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Voces caleidoscopicas: sopranos de coloratura
espafnolas en la Edad de Plata (1890-1930)

Resumen

Esta tesis doctoral se centra en siete sopranos de coloratura de la Edad de Plata
espanola: Josefina Huguet (1871-1951), Maria Galvany (1878-1927), Maria Barrientos (1884-
1946), Graziella Pareto (1889-1973), Elvira de Hidalgo (1891-1980), Angeles Ottein (1895-
1981) y Mercedes Capsir (1897-1969). El objetivo principal de este estudio es baremar su

repercusion en la historia de la épera nacional e internacional a nivel musical y cultural.

Se trata de siete cantantes de repercusion internacional que actuaron en los mejores
escenarios de épera—como el Teatro alla Scala de Milén, el Teatro Colon de Buenos Aires 0
el Metropolitan Opera House de Nueva York— como protagonistas de las Operas que
representaban. Estas prima donne, hoy practicamente en la sombra del interés académico,
fueron celebridades modernas y cosmopolitas que recorrieron los circuitos operisticos de la

época y se granjearon grandes fortunas y éxitos.

La tesis se focaliza en tres bloques para abarcar su labor: el primer bloque se centra en
la consideracion de estas cantantes y en su movilidad como artistas cosmopolitas. En otras
palabras, se tratan los debates existentes en torno a esta tipologia vocal y al futuro del bel canto
como repertorio y como estilo vocal a nivel internacional; también se trata la primacia de la
diva como figura escénica a comienzos de siglo y su transito por diversos escenarios, haciendo

uso de los estudios de caso de estas cantantes.

El segundo bloque analiza el repertorio y las practicas en escena de estas sopranos. Se
estudia qué papel representd mas cada cantante y qué motivos dramatico-musicales pudo haber
tras ello. También se abordan los protocolos escénicos que usaban estas cantantes, algunos de

los cuales no se habian estudiado hasta la fecha en el &mbito musicoldgico espafiol.

El tercer bloque ahonda en la dimension social de estas cantantes: en su recorrido
laboral, en su gestion de los admiradores y de la fama, en su estatus social —entre lo
aristocratico y lo artistico—, en la creacion y proyeccion de su imagen publica y en la

interaccidn con otros campos como la moda o la filantropia.
19



En suma, este trabajo doctoral pretende ofrecer un analisis de su heterogénea
contribucion y su repercusion en el panorama operistico del momento con el &nimo de que
aportaciones se integren a partir de ahora en el discurso histérico sobre la 6pera en la Edad de
Plata.

Abstract

This PhD is focused on seven coloratura sopranos of the beggining of the twentieth
century, namely Josefina Huguet (1871-1951), Maria Galvany (1878-1927), Maria Barrientos
(1884-1946), Graziella Pareto (1889-1973), Elvira de Hidalgo (1891-1980), Angeles Ottein
(1895-1981) y Mercedes Capsir (1897-1969).

These singers achieved an international resounding success at the best opera theatres
of the world such as Teatro alla Scala in Milan, Metropolitan Opera House of New York or
Teatro Colon in Buenos Aires. Despite having faded into the academic oblivion, they were in
the limelight as they were prima donne and performed the main characters of most of the
operas they sang at that time.

The PhD is structured in three sections: the fist one is focused on the ongoing debates
around opera, and mainly bel canto and the role played by the coloratura sopranos in that
context. On the other hand, several study cases are shown to reflect on cosmopolitanism and

mobility which were essential areas of coloratura sopranos’ careers.

The second section analyses the repertoire sung by each soprano and the scenic
protocols they used on their performances. Understanding why one singer sang more a role
than another, and how they managed their shows on the stage is key to questioning the role of
vocal technique and dramatic presence for coloratura sopranos at the dawn of the twentieth

century.

The third section delves into their cultural status as singers, their family life, their
philanthropic contribution, their image as celebrities and how they managed fame and their
interaction with other fields such as fashion.

In conclusion, this thesis attempts to prove how heterogeneous, and complex was their

contribution and their impact on the opera context of that time. From now onwards, we hope
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that these women will be included as a crucial part of opera history in the Silver Age in Spanish

Musicology.

Prologo

En el Arte nada vive ni muere; ni siquiera el procedimiento; nada perdura tampoco
mas alla de las sensibilidades que le dieron forma. La concepcion de la belleza es una
vibracion infinita que pasa por los siglos constantemente renovada, que puede
hallarse en todos los sonidos, en todos los colores, en todos los contornos, y carece de

principio y de fin, como la Divinidad.
Matilde Mufioz. De musica. Ensayos de literatura y critica.

Madrid: Ediciones El Imparcial, 1917, p. 42.

Abreviaturas y siglas
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Consideraciones preliminares

A continuacién, recogemos el listado de consideraciones preliminares respecto a
cuestiones ortotipogréficas, indices acusticos y también terminoldgicos que se han utilizado a
lo largo de esta investigacion.

— Los titulos de las dperas se citaran en su idioma original. Cuando hayan sido
interpretados en otro idioma se indicara el titulo entre corchetes (i.e. Die Zauberfolte
[1l flauto magico]). Salvo excepciones en que se cambiard este método para agilizar la
narracion y no causar confusion al lector, pero esto se indicard cuando corresponda.
— El nombre de las instituciones se ha citado, siempre que fuera posible, en su
idioma original: Bibliothéque Nationale de France. No obstante, para facilitar el
acceso a algunas de ellas, como las bibliotecas danesas y finesas, se ha acompafado el
nombre de su traduccion en inglés, segunda lengua de uso habitual en esos paises y
que facilita su consulta.

— El indice acustico utilizado es el indice registral internacional o indice registral
cientifico que establece el do central del piano como do 4. Respecto a la afinacion se
ha fijado el la 442 Hz como referencia.

— Las grabaciones sonoras se tratan como una herramienta orientativa para el
andlisis de la interpretacién de las sopranos objeto de estudio. La fidelidad sonora de
estas fuentes es cuestionable dadas las tecnologias disponibles a comienzos de siglo
XXy esto, sumado al proceso de digitalizacion de estos registros para su preservacion,
deforma considerablemente el resultado vocal de partida. Por ello, hemos tratado de
centrarnos en parametros como la articulacion o la construccion melddica ya que son,
quiza, las dimensiones menos afectadas por estos procesos. No obstante, hemos
incluido observaciones sobre otros aspectos, aunque estas no sean certeras, ni
definitorias de como debio sonar esa voz en su momento.

— Las citas a textos de comienzos de siglo se han adaptado a la ortografia original
modificando lo que hoy se consideran faltas ortograficas como «a».
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— Los textos en idioma extranjero han sido traducidos en el cuerpo del trabajo y
se ha situado el original en nota a pie de pagina. Salvo que se indique lo contrario, las
traducciones han sido realizadas por la autora.

— Se han mantenido las mayusculas en los titulos anglosajones de publicaciones
y libros para respetar la ortografia del idioma inglés.

— Los articulos hemerogréficos se han citado sin nombre del autor/a por falta de
datos en muchos casos (solo figuraban las iniciales) o por ausencia de autor/a. En
cualquier caso, se referencia con precision para que el lector encuentre la referencia
sin dificultad usando el sistema de blusqueda OCR —ya que practicamente todas las
fuentes citadas estdn digitalizadas y escaneadas por este método— o incluso
adjuntando, en algunos casos, el link directo a la fuente hemerogréfica.

— En la aparicion de referencias previamente citadas se ha evitado el uso de Op.
cit. y se ha optado por indicar el titulo incompleto seguido de puntos suspensivos para
facilitar la basqueda de la referencia al lector en la bibliografia.

— Los términos musicales en italiano o en francés se presentan en cursiva, asi
como algunos vocablos anglosajones citados a lo largo del texto.

— Las referencias bibliograficas completas de los libros y articulos aparecen solo
cuando se citan por primera vez. Después solo figura la cita abreviada indicando el
apellido del autor, la obra con el titulo reducido seguida de puntos suspensivos y el
numero de pagina consultada.

— Las fechas de las representaciones del Metropolitan Opera House se han
mantenido en el formato que presenta el archivo para facilitar la busqueda al lector. El

formato es el siguiente: mes-dia-afio.
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A. INTRODUCCION: JUSTIFICACION

PLANTEAMIENTO DEL TEMA

Este estudio se centra en siete sopranos de coloratura de la Edad de Plata espafiola:
Josefina Huguet (1871-1951), Maria Galvany (1878-1927), Maria Barrientos (1884-1946),
Graziella Pareto (1889-1973), Elvira de Hidalgo (1891-1980), Angeles Ottein (1895-1981) y
Mercedes Capsir (1897-1969). Se trata de siete cantantes de repercusion internacional que
actuaron en los mejores escenarios —como el Teatro alla Scala de Milan, el Teatro Colon de
Buenos Aires o el Metropolitan Opera House de Nueva York— como cabezas de cartel de las
Operas que representaban. Estas prima donne, hoy en la sombra del interés académico, fueron
celebridades modernas y cosmopolitas que recorrieron los circuitos operisticos de la época y

se granjearon grandes fortunas y éxitos.

Sus trayectorias demuestran el grado de independencia y poder del que disponian estas
artistas. En el andlisis de algunos de los contratos laborales incluidos en esta investigacion
hemos podido corroborar estas cuestiones, asi como en el andlisis de su actividad como
diplomaéticas informales e incluso como filantropas. No obstante, esto no siempre se traducia
en una transgresion abierta de las convenciones sociales de su época. Como veremos a lo largo
de esta investigacion, sus estudios de caso ofrecen multitud de matices que demuestran que,
si bien todas gozaban de cierto estatus econdémico y de prestigio social, no todas decidian
elongar su vida escénica y preferian dedicarse a la familiar. Sin embargo, otras emprendieron
un proyecto vital en solitario porque consideraron, a pesar de las circunstancias adversas, que
esta era la mejor manera de llevar a cabo sus empresas artisticas y, a tenor de lo que se muestra

en este trabajo, quiza no se equivocaran.

Musicalmente, se dedicaron a la interpretacion del mismo repertorio —principalmente
bel canto decimondnico italiano y grand opéra— aunque algunas como Barrientos u Ottein
trataron de ampliarlo para reformular sus propuestas escénicas y actualizarlas®. De hecho,

incluso grabaron con las compafiias fonograficas y discograficas internacionales mas

! Estas Ultimas aventuraron a explorar el repertorio espafiol de nueva creacion, asi como el dieciochesco, especialmente
tonadilla, y también indagaron en el repertorio barroco y en la 6pera de camara contemporanea y dieciochesca. Véase en el
«Capitulo IV. Renovacion del repertorio...».
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reputadas de la época, practicamente las mismas arias, lo cual facilita enormemente su analisis.
Este marco comun nos acercard a sus similitudes, pero también nos ayudard a discernir los
matices que cada intérprete aportaba cuando se enfrentaba a uno u otro papel. En este sentido,
hemos tratado de reconstruir, a partir de los documentos sonoros, iconograficos y

hemerograficos como pudieron ser algunas de las actuaciones en vivo de estas cantantes.

A través de la observacion de sus protocolos escénicos, abordaremos practicas como
la interpretacion de encores, la repeticion de un aria en el seno de una opera o la adicion de
arias/ piezas de concierto a algunas dperas. En otras palabras, el uso de arie di baule, era un
recurso aun habitual para estas sopranos esparfiolas, asi como para otras coloraturas de entre
siglos. Del mismo modo, la insercion de largas cadencias de apariencia improvisada y florida
era una estrategia escénica recurrente que, ademas, iba en muchas ocasiones acompafada de
un ddo —o casi duelo— entre la voz y la flauta. A lo largo de este trabajo, nos adentraremos
en los motivos tras estos modus operandi, ahondaremos en su construccion y en su recepcion

por parte de las audiencias de la época.

Esto nos conducird a reflexionar sobre la vigencia de este tipo vocal, soprano de
coloratura, a comienzos del siglo XX. Si bien parte de la critica internacional lo consideraba
obsoleto y perteneciente a la tradicion bel cantista mas vetusta y frivola; otros sectores de esta
y de la audiencia lo consideraban un entretenimiento inigualable y digno de admiracion por su
dificultad técnica de cualidades sonoras quasi ornitoldgicas. Este litigio de subjetividades
entrafia cuestiones mucho mas complejas. Entran en juego, como veremos, factores
relacionados con la polarizaciéon entre italianismo y wagnerismo, con la oposicién del
nacionalismo musical espafiol al influjo italiano o incluso con las nuevas corrientes dramatico-
operisticas tendentes al realismo que irrumpian desde la literatura® y que no favorecian la

composicion para este tipo de voces.

En suma, este estudio pretende incentivar el interés por los divas studies en el &mbito
musicoldgico espafiol®. Esta corriente de pensamiento, en auge en la actualidad, nos acerca a

las intérpretes femeninas mas relevantes de la Opera, aquellas que acaparaban la atencién en

2 ScHWARTZ, Arman. «Rough Music: Tosca and Verismo Reconsidered». 19th-Century Music, 31, 3 (2008): 228-244, p. 230.
3 Henson, K. «Introduction: On not singing and singing physiognomically». Opera Acts: Singers and Performance in the
Late Nineteenth Century. Cambridge: Cambridge Studies in Opera, 1-18, p. 2.
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la escena por su destreza artistica y que nunca cambiaron su apellido por el de sus maridos.
Este es el caso de las sopranos de coloratura espafiolas que marcaron el rumbo de la escena
lirica de su época dentro y fuera de nuestras fronteras y que pertenecen a esa «otra» Edad de

Plata que aun ofrece mucho por investigar.

Justificacion y limites del estudio

Este trabajo pretende abordar la laguna musicoldgica existente en torno a estas
sopranos de coloratura que fueron de las més influyentes a nivel internacional entre 1890 y
1930. Nos hemos centrado en la tipologia de coloratura con el animo de acotar esta
investigacion y de plantear un marco comun que nos sirviera de guia. Las particularidades de
estas voces también nos persuadieron de que su andlisis era especialmente urgente, puesto que
se las consideraba, por parte de algunos sectores, como un tipo de voces en extincion inminente
por su obsolescencia y su escasez*. Los motivos tras esta concepcion se vinculaban con la
pugna entre el wagnerismo y el italianismo, entre otros, ademas de la basqueda de voces mas
lirico-spinto para las obras de nueva creacion, algo que las dejaba, en cierto modo, al margen
de los principales estrenos operisticos del momento.

Si excluimos a otras sopranos cercanas a la coloratura como Lucrecia Bori, Amparo
Alabau, Maria Ros o Filomena Surifiach es por cuestion de espacio y también de compromiso
de calidad académica. Las particularidades vocales que entrafian voces como la de Lucrecia
Bori —que fue una intérprete tremendamente ecléctica que no dudé en abordar el papel de
Salud en La vida breve, el de Manon en Manon Lescaut de Massenet o el de Melisande en
Pélleas et Mélisande— dificilmente se atienen al marco Unico de la coloratura. Por ello, su
trayectoria es ciertamente divergente en repertorio y en planteamiento vocal-dramético
respecto a las sopranos de este estudio y mereceria un estudio pormenorizado y separado que

aqui no podiamos ofrecer.

En el caso de Alabau, Ros o Surifiach su proyeccion se reducia al entorno nacional, por
lo que consideramos que lo méas adecuado era reservar su estudio para investigaciones
posteriores. Somos conscientes, ademas, de que afrontar una tesis doctoral con siete mujeres

como protagonistas es ya una tarea harto arriesgada y osada. Incluir mas sopranos en el estudio

4 TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical Imagination». Journal of the American Musicological Society, 66, 2
(2013): 437474, p. 441.
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hubiera complicado ain mas la cuestion y hemos considerado por ello, reservar su estudio para

futuras investigaciones

El margen temporal establecido, desde 1890 a 1930, se justifica por varias
circunstancias que detallamos a continuacion. Nos centraremos, primeramente, en aquellas
que atafien de modo directo a las sopranos de este estudio. En primer lugar, a partir de los afios
treinta las Unicas sopranos que seguian en la vida escénica eran Mercedes Capsir y Angeles
Ottein. La inactividad en las tablas de la mayor parte de cantantes de este estudio y la llegada
de nuevas generaciones de cantantes a la Opera es una de las razones principales para establecer

esa frontera temporal en los afios treinta.

Por otro lado, tanto Capsir como Ottein reorientaron su interés artistico hacia otros
repertorios como la zarzuela o el verismo por lo que consideramos que nuestro trabajo debe
concluir en ese afo, ya que esa nueva perspectiva musical que adoptaron requeriria un estudio

pormenorizado que excede el marco de nuestro estudio.

El cambio de régimen politico es otro de los factores determinantes para delimitar este
trabajo: el advenimiento de la Segunda Republica en 1931y las modificaciones en las politicas
culturales que afectaron directamente a las sopranos que permanecieron trabajando en las

tablas.

En este sentido y abriendo el foco hacia la periodizacion general, encontramos que
sobre la delimitacion temporal de la Edad de Plata an no parece haber un consenso. Algunos
autores como Vazquez Cano establecen su duracion de 1890 a 1936°, otros como Mainer lo
hacen de 1902 a 1939° dependiendo del criterio tomado respecto a la guerra civil —su estallido
o su fin—. En lo sucesivo, nosotros adoptaremos los limites temporales propuestos por
Véazquez Cano que se ajustan al periodo de actividad ya descrito de las sopranos, aungue como
hemos indicado cerraremos nuestro estudio en 1930. En cualquier caso, la Edad de Plata se

considera la época mas fructifera en terminos culturales desde el Siglo de Oro espafiol pero su

5 Algunos autores sitdian el punto final en 1936: VAzQuez CANO, Esteban. La Edad de Plata...; La edad de plata de la cultura
espafiola: (1898-1936). Pedro Lain Entralgo (coord.) Madrid: Espasa Calpe, 1993
60tros autores prefieren concluir este periodo en 1939: MAINER, José-Carlos. La Edad De Plata, (1902-1939): Ensayo de
interpretacion de un proceso cultural. Barcelona: Asenet, 1975; VV.AA. MUsica Y Cultura En La Edad De Plata, 1915-
1939. Madrid: ICCMU, 2009.
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relevancia estriba en la germinacion de «la diversificacion ideolégica que se proyectard y

desencadenara en la cruenta Guerra Civil»'.

El &mbito espacial ha sido una de las dimensiones més laxas y fluidas en este trabajo.
La intensa actividad de estas sopranos en el extranjero y su imparable movilidad ha impuesto
que nuestra investigacion se contemplara desde una vision cosmopolita que, no obstante, se
centrara en los grandes coliseos de dpera de los centros urbanos como Nueva York, Paris,
Madrid, Barcelona, Buenos Aires o Helsinki, entre otros. Hemos priorizado estos espacios
escénicos por su importancia como focos culturales cuya influencia en la configuracion y
desarrollo social de las urbes va mas alla del espectaculo de dpera y por servir de referencia
para los nicleos de poblacion mas reducidos®. Con ello trataremos de ofrecer una panoramica

lo més completa posible de la incansable actividad escénica de estas sopranos de coloratura.

Estado de la cuestion

El estudio sobre estas sopranos de coloratura espafiola se presenta, desde el inicio,
como un reto de investigacion ante la escasez de bibliografia que buceara en su trayectoria de
forma analitica y critica. Las referencias a estas sopranos son, en general, sucintas,
fragmentarias, superficiales en el mejor de los casos e incluso inventariales en otros. Estas
cantantes no parecen haber suscitado el interés académico reciente —aunque quizé
injustamente, tampoco el de su tiempo— Yy por ello, entre otras cuestiones que desglosaremos,

su labor habia permanecido practicamente en la sombra.

Para afrontar y, sobre todo, tratar de solventar, el estado de la cuestion que hemos
hallado al comenzar este trabajo doctoral, planteamos la busqueda de respaldo bibliogréfico
en tres secciones. A ellas aludiremos a continuacion para abordar en profundidad qué ofrecen
estos materiales y de qué carecen, ya que, a partir de estas reflexiones, construiremos los

andamiajes del trabajo.

En primer lugar, nos centraremos en la bibliografia existente sobre la biografia de las

sopranos, en otras palabras, lo que se sabe de ellas hasta la fecha. Consideramos que lo idéneo

"V AzQUEZ CANO, Esteban. La Edad de Plata..., p. 45.
8 AsPDEN, Suzanne. «Introduction: Opera and the (Urban) Geography of Culture». Operatic Geographies: The Place of Opera
and the Opera House. Suzanne Aspden(ed.) Chicago: University of Chicago Press, 2019, p. 2.
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es referirnos a cada hilo vital para evaluar con exactitud los aciertos y también las lagunas
existentes en el tratamiento de cada figura operistica. En los diccionarios musicales de consulta
ineludible en castellano, las voces de estas sopranos plasman de manera panoramica su
actividad. Esto, sin duda, es un aliciente para emprender la investigacion puesto que existe, al

menos, una base concisa de informacion.

En el Diccionario de Mdusica Espafiola e Hispanoamericana aparecen todas las
cantantes objeto de este estudio; aunque, analizando la entrada dedicada a cada soprano
observamos que los datos aportados son desiguales en cantidad e incluso imprecisos en
algunos casos. En la voz de Josefina Huguet se afirma que estudié con el método de Manuel
Garcia perpetuando —suponemos que sin revision— lo afirmado en otro diccionario al que
aludiremos seguidamente, el escrito por Joaquin de Sagarminaga®. Sin embargo, hasta la fecha
no hemos podido encontrar ningun indicio sélido sobre cuél era la metodologia utilizada en
las clases de Francisco Bonet que fue el profesor de esta artista. En este diccionario se hace
un resumen breve de su trayectoria sin entrar en mas detalles sobre su forma de cantar —
ademas de indicar que era una voz entre la coloratura y lo lirico— o lo que supuso esta cantante
en el discurso histdrico posterior. Se considero a esta soprano como la iniciadora de una suerte

de gesta de sopranos de coloratura que continuarian el resto de sopranos de esta tesis™®.

Sobre Maria Galvany, los datos son igualmente escasos. Se indica que pertenecia a una
familia de artistas malaguefios, algo que ha desmentido en su monografia sobre la cantante
José Antonio Garcia Lopez!t. Aunque se citan sus intervenciones en Paises Bajos y en Rusia,
apenas se menciona la importancia de su figura en Portugal que, sin duda, merece un estudio

pormenorizado.

En el caso de Maria Barrientos, se comienza su biografia —mas extensa que la de las
anteriores— afirmando que su voz era la de una soprano lirica. Si bien deberiamos matizar
que su voz era lirico-ligera pues, sin duda, su capacidad para las agilidades y su comedido

volumen sonoro era propio de esta tipologia como explicaremos a lo largo de este trabajo. Su

® GoNzALEz PERA, M? Luz. «Josefina Huguet». Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE,
2002, vol.6, p. 369.

10 SAGARMINAGA, Joaquin. «Josefina Huguet». Diccionario de cantantes liricos espafoles. Madrid: Acento Editorial, 1997,
184-188, p. 184.

11 GARCIA LOPEZ, José Antonio. Maria Galvany. Una diva en Pinospuente. Granada: Caja rural de Granada, 2016, pp. 11y
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trayectoria se sintetiza ofreciendo las actuaciones mas sefialadas para la artista, algo que nos
parece un gran acierto puesto que la actividad de Barrientos es muy extensa. Aunque, Vvisto
desde otra dptica, lo cierto es que a algunos compositores si que se dedica mayor nimero de
paginas independientemente de lo prolifica que sea su produccion®2. Un punto esencial es la
descripcion detallada de su voz y de su estilo interpretativo que ayuda a delinear mejor el perfil
de la soprano que se define, con gran tino, como un maridaje entre «virtuosismo y
musicalidad»'®. Especialmente relevante es la inclusion de una discografia al final de la
biografia, algo que se podria haber realizado en los casos anteriores que incluso cuentan con

fonografia disponible para consulta.

Si las anteriores nos parecian breves, la entrada de Graziella Pareto es laconica. Apenas
quince lineas mencionan superficialmente algunas actuaciones de la soprano y la declaran
«una de las mejores sopranos de coloratura del mundo»!4. Sin duda, una revisién minuciosa
de la artista nos demuestra que, de todas las sopranos de este estudio, no fue la méas popular,
ni la mas destacada —como se indica en esta entrada—, si bien su contribucion es indiscutible
en otros sentidos. Por ello, juzgamos que el estado de la biografia de esta cantante en este
diccionario de referencia requiere una intervencion urgente para hacer justa valoracién de su

trayectoria global.

Elvira de Hidalgo es presentada como soprano y profesora en relatos biograficos
recientes como el publicado por Juan Villalba'® . Sus dos facetas mas relevantes son aqui
citadas con ecuanimidad, algo que bien se podria decir de las artistas anteriores que, de igual
modo, dedicaron gran parte de su trayectoria —excepto Pareto— a alumbrar discipulos
vocales. Se afirma que estudio en el Liceo, algo que podemos aseverar con rotundidad que no
sucedi6. Como demostraremos en este trabajo, lo Gnico que sabemos al respecto es que se
formo con Concepcion Bordalba y que esta era una artista habitual del Gran Teatro del Liceo,

pero nunca fue profesora del Conservatorio®. Si nos excedemos mas alla de eso entramos en

12'véase el ejemplo de Tomas Bretdn al que se dedican numerosas paginas sin duda, por su indiscutible importancia que se
ve reforzada por la atencion académica que se le presta. SANCHEZ SANCHEZ, Victor. «Tomas Breton» Diccionario de la mUsica
espafola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.2, p. 360.

13 CasAREs Ropiclo, Emilio. «Maria Barrientos». Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE,
2002, vol.2, pp. 262 y 263

14 Esfera, 12-1-1918, p. 14.

14 CoRrTIZO, Maria Encina. «Graziella Pareto». Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002,
vol. 8, pp. 468 y 469.

15 VILLALBA, Juan. Elvira de Hidalgo de prima donna a maestra de Maria Callas. Madrid: Fércola ediciones, 2021.

16 Véase el «Capitulo VII», epigrafe «7.3. Etapas formativas tempranas...».

31



el terreno de la especulacion'’. Esto evidencia, de nuevo, la necesidad de revision de estas
biografias breves que presentan aspectos perpetuados sin cuestionamiento, algo que ya ha
sucedido en otras ocasiones en la musicologia espafiola’®. Un acierto indiscutible es la

descripcion vocal de la soprano y la inclusion de una discografia para finalizar la entrada.

Sobre Mercedes Capsir se apuntan los sucesos mas relevantes de su trayectoria,
aunque, sin duda, no se hace demasiado hincapié en sus peculiaridades vocales'®. Aunque se
afirma que no se aventuré a cantar repertorio mas alla del candnico para soprano de coloratura,
lo cierto es que, como veremos en este trabajo, su voz era més lirica que ligera y pudo de
hecho, abordar incluso éperas de voz mas dramética como Adriana Lecouvreur. Asimismo,
una gran carencia de esta entrada es prescindir de la discografia de esta cantante que cuenta
con Operas grabadas al completo como Marina de Arrieta o Il barbiere di Siviglia en el Teatro

alla Scala.

La biografia de Angeles Ottein figura considerablemente bien sintetizada y sefialando
los hitos de su trayectoria?®®. No obstante, no se hace referencia a dos cuestiones
fundamentales: a su liderazgo artistico en la compafiia Ottein-Crabbé, a la que ni siquiera se
alude en esta entrada del diccionario?'; y a su importante labor de difusion del repertorio
espafol vocal de cAmara en sus recitales en los afios treinta. Estas son, quiza, sus mayores
aportaciones al panorama musical de su tiempo y la inopia al respecto en una fuente como esta
son inquietantes. Quiza la falta de profundizacion en su labor es lo que provoque se ponga el
foco en aspectos superficiales que no fueron los mas trascendentales para con la historia de la

Opera en Espafia a comienzos de siglo XX. En este caso, tampoco se incluye una discografia

17 En este sentido, si bien la valiosisima aportacion de Villalba sobre Elvira de Hidalgo arroja luz sobre algunos aspectos de
su biografia, da demasiado peso a la especulacion y la hipdtesis sobre datos que no conocemos en realidad. El autor incluso
recrea un episodio, a partir de fuentes secundarias, de un posible magisterio de Barrientos para con Hidalgo. Esto, repetimos,
no puede sobrepasar la categoria de relato ficticio desde el punto de vista cientifico. ViLLALBA, Juan. Elvira de Hidalgo de
prima donna..., pp. 36-37.
8 No nos extenderemos demasiado citando el ya ampliamente conocido estudio de W.A. Clark que, mediante una revision
exhaustiva, desmonté muchas de las asunciones perpetuadas en torno a la figura de Albéniz. CLARK, Walter Aaron. Isaac
Albéniz: Portrait of a Romantic. Oxford: Oxford University Press, 1999.
19 CasAREs Robiclo, Emilio. «Mercedes Capsir». Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE,
2002, vol. 3, pp. 141y 142.
20 DE SANTIAGO, Anton. «Angeles Ottein». Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002,
vol. 3, pp. 141y 142.
21 Con esta compaiifa estrend también Les noces d’or de A. Maurage o La serva padrona de G.B. Pergolesi en Barcelona
sumandose al auge de la dpera de camara en Europa y tomando partido por las sensibilidades neoclasicas
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que nos remita al interés de Ottein por la zarzuela a partir de 1930 que explicamos con detalle

en este estudio®.

Otra de las referencias ineludibles en el campo operistico es el Diccionario de
cantantes liricos espafioles de Joaquin de Sagarminaga. Este compendio ofrece las biografias
de las sopranos de este estudio con bastante detalle e incluso con apreciaciones subjetivas
sobre sus voces y estilo interpretativo. Juzgamos que quizé esto sea poco adecuado para una
fuente de consulta rigurosa pero no restamos practicidad a este intento de describir las
cualidades de cada cantante. Es innegable que nos ha orientado en el estudio de los personajes
que representaron estas sopranos y que hemos abordado en esta tesis doctoral®. Como en el
caso anterior, desglosaremos las biografias de cada cantante para conocer el estado de estas

previo a este trabajo.

Josefina Huguet es considerada por Sagarminaga como la «fundadora» de una suerte
de «escuela de coloraturas espafiolas»?*, denominacion que en este trabajo revisamos en
profundidad?®. Como hemos indicado anteriormente, es este autor quien sienta la creencia —
porque no tenemos evidencias documentales para afirmar que fue un hecho— de que Huguet
y Barrientos estudiaron con el método de Garcia a través de su profesor Bonet. Se ahonda con
profusion en el quehacer operistico de la cantante, compensando la falta de informacion del
Diccionario de musica espafiola e hispanoamericana. Por otro lado, se ofrece una reflexién
histérica sobre la tipologia de coloratura a comienzos de siglo XX. Adelina Patti es situada
como la referencia indiscutible para sefialar, a continuacién, al mecanismo de imitacién como
modus operandi para el aprendizaje de las sopranos de coloratura. Ademas, se sentencia que
estas voces son producto de una «operacion de laboratorio» y que se trata de una forma
artificial de cantar. Estas visiones personales que el autor ofrece como si se tratara de
informacidn contrastada, son debidamente cuestionadas en otros epigrafes de este trabajo por
lo que no nos detendremos aqui en revisarlas 2. Sagarminaga, no obstante, delinea
magistralmente los cambios en la voz de Huguet a lo largo de su carrera, asi como los

principales rasgos de su estilo interpretativo tanto como solista como en ensemble y se detiene

22 \/éase el epigrafe introductorio «Justificacion y limites del estudio».
2V éase el «Capitulo III», epigrafe «3.1. Reflexiones sobre los datos de Luis Paris...».
24 SAGARMINAGA, Joaquin. «Josefina Huguet». Diccionario de cantantes liricos espafioles. Madrid: Acento Editorial, 1997,
pp. 184-188.
%5 Véase el subepigrafe introductorio «La linea de continuidad histdrica: ¢una escuela espafiola de sopranos de coloratura?».
% Véase el «Capitulo XIII,» epigrafe «13.4. Las sopranos de coloratura espafiolas son pajaros...».
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en su discografia dedicandole el espacio que merece, algo que ha sido de especial relevancia
para este trabajo doctoral.

Maria Galvany también se incluye como parte de ese panorama de coloraturas
espafiolas que trazaba Sagarminaga?’. Es este autor el que afirma que pertenecia a una saga de
artistas malaguefios sin dar mas detalles al respecto —cuestién que hemos puesto en tela de
juicio anteriormente—. En esta ocasion, se realiza un minucioso recorrido por su actividad
operistica que, sin duda, ha servido para orientar este trabajo. Asimismo, se destaca su paso
por la capital portuguesa, aunque sin adentrarse en lo que supuso en su carrera. Se finaliza su
linea temporal situando su muerte en Rio de Janeiro en 1949, dato que ha revisado José
Antonio Garcia demostrando su falsedad. Galvany falleci6 en Madrid en 1927 por un
problema cardiaco?®. Sagarminaga concluye la entrada con un breve ensayo sobre el estilo
interpretativo de Galvany, que considera analogo al Modernismo arquitectdnico por su
exuberancia en virtuosismo y su sinuosidad de timbre y ejecucién. De un modo algo literario,
el autor trata de explicar el éxito de estas cantantes a comienzos del siglo XX como parte de
un contexto favorable a esa manera de entender las formas, los contornos y los relieves
extrapolable a la mdsica o como una reminiscencia a los castrati del Settecento.
Indudablemente, este es un intento loable puesto que se trata de una cuestion muy compleja
pero que merece nuestra atencién como fendémeno en la historia de la épera internacional: ¢por
qué existieron tantas sopranos de coloratura en un margen tan reducido de tiempo? La consulta
del diccionario de Sagarminaga nos sirvié de acicate para tratar de contestar este interrogante
a lo largo de este trabajo?. Para sustentar sus apreciaciones, hace un recorrido bastante
completo por su discografia como solista y como parte de ensemble para desgranar sus

peculiaridades vocales.

Sobre Maria Barrientos se indican los acontecimientos més resefiables de su carrera,
aunque quiza faltara ahondar mas en el papel que desempefio la soprano en la difusion de la
mausica espafiola en los afios veinte y su implicacién en las corrientes neoclasicistas en Paris.
Su faceta pedagogica en Buenos Aires también es aludida superficialmente. Respecto a sus

cualidades vocales, se subrayan matices relevantes que han contribuido a hacernos

27 SAGARMINAGA, Joaquin. «Marfa Galvany». Diccionario de cantantes liricos espafioles. Madrid: Acento Editorial, 1997,
pp. 153-156.

28 opPEZ, José Antonio. Maria Galvany..., p. 119.

29 VVéase especialmente el «Capitulo XI11I».
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comprender mejor la estética general que buscaba Barrientos, entre lo instrumental y lo
emotivo, desterrando el cliché —que es, de hecho, uno de los ndcleos de debate de este

estudio— de que las sopranos de coloratura eran cantantes inexpresivas=’.

En el caso de Graziella Pareto, tras los abundantes detalles biogréficos, algo que suple
el vacio del Diccionario de musica espafiola e hispanoamericana y nos es de extremada
utilidad®!, Sagarminaga procede a realizar su valoracion del estilo interpretativo de Pareto.
Coincidimos en muchos de los aspectos sefialados por el autor como el reducido volumen de
su voz y también en la tendencia a representar mejor unos papeles que otros por su
temperamento. El autor comenta con bastante precision su discografia incluyendo las
canciones populares catalanas y mexicanas que la artista grabo en los Gltimos afios de su vida

operistica.

El periodo de formacién inicial de Elvira de Hidalgo comienza con un dato que merece
ser revisado 2. La soprano estudié con Concepcion Bordalba y de eso hay pruebas
documentales®3, pero que lo hiciera en el Conservatorio en el Liceo es muy cuestionable, como
ya hemos mencionado anteriormente. Esta entrada pone en evidencia la necesidad de revision
de estas biografias que ofrecen informaciones no contrastadas y presentadas como exactas
cuando no lo son. Sagarminaga aglutina, a continuacion, los sucesos escénicos mas destacables
de la soprano mencionando un aspecto muy relevante: la influencia de los empresarios
teatrales en el devenir de su trayectoria. Esta idea nos ha ayudado a iluminar muchos de los
acontecimientos escénicos sucedidos en el extranjero —por parte de esta y de las demas
sopranos de este trabajo—, puesto que solian tener una clara intencion comercial nada ingenua
detras. Las sopranos eran, en definitiva, productos escénicos en circulacion que si bien eran
protagonistas en las tablas, también eran marionetas en manos de las modas y las corrientes
estéticas del momento cuya rentabilidad era explotada por los empresarios y los agentes de las

propias cantantes.

La descripcion interpretativa que realiza ha sido especialmente Gtil para este estudio,

puesto que se refiere a los cambios de registro como efecto dramatico o a cuestiones de emision

30 Véase el «Capitulo I», epigrafe «1.1. La confrontacion estética frente frente a las sopranos. ..».
31 SAGARMINAGA, Joaquin. «Graziella Pareto». Diccionario..., pp. 250-252.

32 SAGARMINAGA, Joaquin. «Elvira de Hidalgo». Diccionario..., pp.179-183

3 Caras y caretas, 27-VI1-1907, p. 64
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muy concretas. Es decir, el nivel de detalle que alcanza Sagarminaga, asi como los ejemplos
discograficos que aporta, son especialmente reveladores para la comprension del estilo
dramatico y musical de Hidalgo. También se refiere el autor a la insercion de arias de baul en
determinadas Operas por parte de las sopranos de coloratura. Esto nos ha abierto una puerta a
un universo de protocolos interpretativos en el que ahondamos en este doctorado gracias a la
bibliografia que comentaremos en posteriores parrafos.

De modo similar, la voz dedicada a Mercedes Capsir nos parece una sintesis
considerablemente completa de la labor de la soprano®. No incluye, sin embargo, referencias
a la vis emprendedora de Capsir que, junto a su padre, fund6 una compaifiia que le permitio
continuar con su actividad en la IGM. De nuevo, recoger fechas y dperas de modo inventarial
nos aparta de las aportaciones de calado real en su época y nos manifiesta la necesidad de
revisar la estela de estas cantantes en la historia de la Opera en Espafia e incluso
internacionalmente. A esto suma Sagarminaga una valoracion de la trayectoria vocal de Capsir
que se adentra en las particularidades y los cambios de repertorio que fue realizando con el
paso del tiempo, asi como una vision panoramica de su discografia, supliendo asi la falta de
atencion a estas cuestiones en el Diccionario de la mdsica espafiola e hispanoamericana.
También menciona a G. Lauri-Volpi y a sus memorias operisticas Voces paralelas que supone
un testimonio directo sobre algunas de las cantantes de este estudio y que es esencial para esta

investigacion®.

Respecto a Angeles Ottein, Sagarminaga plantea un recorrido biografico bastante
completo que incluye la mencion a la compafia de cdmara que formé con A. Crabbé, a
diferencia del Diccionario de musica espafiola e hispanoamericana. Se recalca también su
faceta pedagogica que, sin duda, merece un estudio pormenorizado en el futuro y cuyo éxito
fue consecuencia de su gran experiencia operistica previa. Como en los casos anteriores, el
autor pone el foco en su discografia aludiendo tanto a la de cariz operistico como a la de

zarzuelistico. Quiza, en el caso de esta soprano, nos encontremos una deficiencia en la

34 SAGARMINAGA, Joaquin. «Mercedes Capsir». Diccionario..., pp. 96-99.
3 Remitimos al lector al siguiente volumen: LAURI-VOLPI, Giacomo. Voces Paralelas. Madrid: Guadarrama, 1974.

36



valoracion de su estilo interpretativo, algo que hemos tratado de suplir en los siguientes
capitulos de este trabajo*®.

En los diccionarios extranjeros el panorama es, ciertamente, yermo. En el New Grove
Dictionary of Music and Musicians solo algunas de estas cantantes son mencionadas.
Barrientos, Pareto, Hidalgo y Capsir figuran en estos volumenes con un escueto parrafo.
Huguet, Galvany y Ottein son omitidas a pesar de su relevancia internacional, sobre todo en
el caso de la ultima soprano. Las entradas son capitaneadas, en todos los casos por Celleti, en
colaboracion con otros autores®’. En el Oxford Companion to Music solo aparece brevemente
mencionada Elvira de Hidalgo —suponemos que por haber sido maestra de Maria Callas—*3.

En la Enciclopedia dello Spettacolo tampoco se aportan demasiados datos més que los
que sefiala el New Grove pero se traza, sin embargo, una nitida linea de continuidad histérica
entre las sopranos de coloratura®. Analogamente a Sagarminaga, se propone la existencia de
una escuela de coloraturas en términos abstractos a la que pertenecerian todas las cantantes de
este trabajo. La revision de esta concepcion grupal también la hemos abordado criticamente

en este estudio®.

Ante un panorama tan desesperanzador, las monografias biograficas dedicadas a estas
sopranos han sido de extrema ayuda para rastrear la labor de estas cantantes. Este es,
incuestionablemente, el formato méas habitual para el estudio de cantantes de 6pera del siglo
XIX y comienzos del XX*. Ha servido, por tanto, de base para emprender esta investigacion,
aunque con el propésito de superar la recopilacién biografica y centrarnos en ofrecer
reflexiones e interpretaciones criticas sobre los antecedentes que conociamos y sobre otros

inéditos que aporta este estudio.

3 véase «Capitulo IlI», epigrafe «3.2. Estudio del repertorio y personajes operisticos...»: subepigrafe «3.2.7. Angeles
Ottein».

37 Consulta realizada en el New Grove Dictionary of Music and Musicians On-line. Oxford: Oxford University Press, 2001
[Gltima consulta 7-2-2022].

38 Consulta realizada en ToLANsKY, Jon. «Maria Callas». Diccionario enciclopédico de la misica. Alison Latham (coord.)
Meéxico: Fondo de Cultura de México, 2010, p. 256.

39 Enciclopedia dello Spettacolo. Roma: Le Maschere, 1954.

40 Véase el subepigrafe introductorio «La linea de continuidad histérica...».

41 The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century. Rachel Cowhill y Hilary. Poriss (eds.). Oxford: Oxford
University Press, 2012, p. 18.
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Solo disponemos de siete publicaciones centradas en algunas de las sopranos de este
trabajo. Maria Galvany: una diva en Pinos Puente*? es una biografia divulgativa en su estilo
literario, pero rigurosamente documentada que ofrece un recorrido detallado por la actividad
musical de la soprano. Su lectura es imprescindible no solo porque en este volumen
encontramos un gran sumario de resefias hemerograficas sobre las actuaciones de la soprano,
sino también por la exhausta revision de datos que ha permite a Garcia Lopez desmentir
algunas afirmaciones sobre las circunstancias de nacimiento y defuncion de la soprano que se

habian dado por vélidas hasta hace pocos afios.

El capitulo de Javier Barreiro dedicado a Elvira de Hidalgo ha sido, hasta la fecha, una
de las piedras angulares en el estudio biografico de la cantante y asi ha sido para nuestro
trabajo. El autor, ademéas de ofrecer un completo trayecto por su carrera reivindicando su
figura como artista antes de ser profesora de Maria Callas, incluye una detalla discografia que
ha servido de referencia para nuestros analisis*>. No obstante, en este texto se perpetta el dato

erroneo sobre la formacion de Hidalgo en el Conservatorio del Liceo*.

Los volumenes de la coleccion Gent Nostra, que ofrecen un relato biogréfico
divulgativo sobre personajes ilustres de la cultura catalana, son de consulta imprescindible en
el caso que nos atafie. En el dedicado a Maria Barrientos, a cargo de J.M. Colomer Pujol, se
aporta informacién profusa sobre la carrera de la soprano, asi como de su faceta como
emprendedora y filantropa —fundd un premio a su nombre para ayudar a jévenes musicos en
formacion—. También figuran documentos iconograficos de gran interés que pudimos
localizar en el Institut del Teatre y en el CEDOC gracias a un primer visionado en esta
publicacion. Asimismo, aunque no pertenezca a esta coleccion, debemos citar la monografia
de Virginia Sanchez sobre las epistolas de juventud de Barrientos* y la recién publicada sobre
las Siete canciones populares espafiolas en la que la autora ahonda en el paso de la soprano

de del formato operistico a recital“. Por ultimo, también debemos citar los articulos que la

42 LoPEZ, José Antonio. Maria Galvany...
4 BARREIRO, Javier. «Elvira de Hidalgo, Pygmalion de Maria Callas». Voces de Aragén: intérpretes aragoneses del arte
lirico y la cancién popular 1860-1960. Zaragoza: Ibercaja, 2004, pp. 48-54.
44 BARREIRO, Javier. Maria Galvany..., p. 49.
45 SANCHEZ RODRIGUEZ, Virginia. La soprano Maria Barrientos y sus epistolas de juventud (1905-1906). Malaga: UMA
editorial, 2018.
46 SANCHEZ RODRIGUEZ, Virginia. Maria Barrientos y las Siete canciones populares espafolas. La transicion a la cancién de
concierto, su amistad con Manuel de Falla y una grabacién para la historia. Madrid: Editorial Alpuerto, 2021.
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autora ha escrito refiriéndose a varios aspectos de su trayectoria artistica®’. Si bien son
aportaciones muy valiosas para abrir una via en el estudio de esta soprano y para la
recopilacion documental, consideramos que sigue sin suplirse la falta de andlisis y de
interpretacion critica de los datos desde el punto de vista de género, de los estudios de la
celebridad o de los diva studies entre otras corrientes a las que nos referiremos en el apartado
dedicado a marco teorico y metodologia.

El tomo dedicado a Graziella Pareto en Gent nostra también es esencial para este
estudio. En el caso de Pareto, es especialmente acusada la falta de documentacién y, por tanto,
de datos. Esto se debe a que su legado no estd aun depositado en ninguna institucion publica
y lo ha digitalizado la propia familia de la artista con la que pudimos contactar®. Precisamente,
sobre ese archivo preservado es sobre el que escribe el sobrino de Pareto y autor del texto de
la coleccion Gent nostra: Lluis Pareto i Marti*°. Fotografias, partituras e incluso postales
inéditas son presentadas en esta narracion biografica divulgativa que nos da cuenta de la
imparable carrera de Pareto aportando datos concretos sobre las giras que realizo la cantante
y también incluyendo algunos aspectos personales de un claro cariz de género que influyeron
en su trayectoria, como su pronta retirada por su matrimonio —que, segun el texto, en parte
era deseada por la cantante®>—. En el caso de Pareto, la cantidad de networking detallada nos
ha sido atil para comprender el papel relevante que tomo la artista en su época: cant6 bajo la
batuta de Thomas Beechamp y J. Lamotte de Grignon, colabord con Titta Ruffo y Federico
Longas, fue esposa del compositor Gabrielle Sibella, fue amiga de Lucrecia Bori y Arthur
Rubinstein. En definitiva, a pesar del olvido actual al que nos referimos, esta publicacion

4’SANCHEZ RODRIGUEZ, Virginia. «La dpera tras la contienda: La soprano Mercedes Capsir y el renacer del Gran Teatro del
Liceo de Barcelona tras la Guerra Civil Espafiola (1939)». Paginas 13 (2020) [ultima consulta 9-1-2021
https://revistapaginas.unr.edu.ar/index.php/RevPaginas/article/view/472 ]; «El orfed catala y sus conciertos parisinos de
1914: de la estela de una diva al triunfo de lo popular». Popular Music Research Today, 1 (2019): 121-154; «Maria Barrientos
y sus inicios fonograficos». Cuadernos De Investigacion Musical, 6 (2019): 313-334; «De su pufio y letra: la dualidad de
Maria Barrientos en los albores del siglo XX Revista Catalana de Musicologia, XI (2018): 177-197; «La Metropolitan Opera
House canta con voz espafiola: la génesis neoyorkina de la soprano Maria Barrientos». Anuario Musical ,73 (2018): 275-284;
«Génesis de Maria Barrientos. Los inicios de una soprano de coloratura a través de la prensa de la época». C. Guirao Mirén;
C. Marin Palacios y C. Gaona Pisonero (Coords.). Los contenidos de humanidades como lectura multidisciplinar. Barcelona:
Gedisa, 2018, pp. 407-421.

48 Agradecemos especialmente la buena disposicion de la sefiora Francesca, viuda de Lluis Pareto (sobrino de Graziella
Pareto) y legataria del fondo documental de Graziella Pareto. Del mismo modo, agradecemos la generosa ayuda de Lluis
Canovas Marti sin el cual hubiera sido imposible conocer que ese fondo estaba preservado por la familia.

49 PARETO | MARTI, Lluis. «Graziella Pareto». Gent Nostra. Barcelona: Labor, 1992.

0 PARETO | MARTI, LIuis. Maria Galvany..., p. 48.
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ilumind la penumbra y nos demostrd la urgencia de revisitar la figura de Pareto como

celebridad operistica.

La hija de Mercedes Capsir, M2 Lluisa Tanzi Capsir, también dedico un ejemplar a la
figura de su madre en la coleccion Gent nostra®. Citando en muchas ocasiones las palabras
de la propia Capsir, a modo de memorias, la autora realiza un recorrido detallado por las etapas
artisticas de su progenitora. Ofrece, como en el caso anterior, documentacion iconografica
sobre la cantante que nos ayudan en este analisis a comprender como afrontaba los personajes
operisticos y por qué eligio un repertorio u otro en determinados momentos de su carrera. Es
decir, desde el punto de vista puramente biogréafico este libro es imprescindible, pero también

lo es desde el punto de vista de la historiografia de las emociones®.

En linea con estas aproximaciones mas subjetivas, pero igualmente valiosas, situamos
la ya citada memoria escénica del cantante G. Lauri-Volpi®. Voces paralelas nos aporta la
impresion directa de como concebia este tenor a algunas de estas artistas de coloratura con las
que colabor6: desde el punto de vista vocal, dramatico y también personal. Esto resulta
especialmente ventajoso para el analisis de los personajes que encarnaron estas sopranos ya
gue no contamos con demasiados datos —aparte de las resefias hemerograficas— que nos

relaten de primera mano su desenvoltura en escena.

Este rastreo laberintico de sus biografias diseminadas en diversas fuentes se debe, a
nuestro juicio, a la preponderancia de la figura del compositor e incluso de la compositora
frente a los/las intérpretes. Si bien el estado de ambas cuestiones en la literatura musicologica
académica espafiola merece mas atencién que la otorgada hasta ahora, encontramos que uno
de los escasos volimenes sobre mujeres intérpretes es Mujeres de la Escena 1900-1941
basado en el original de Alvaro Retana. Aunque el valor del texto para este trabajo es
incuestionable, lo cierto es que solo ofrece breves, visuales —e incluso sesgadas— referencias

sobre las artistas.

51 TaNzI CAPSIR, M? Lluisa. «Mercé Capsir». Gent nostra. Barcelona: Reinbook, 2002.

52 ZARAGOZA BERNAL, Juan Manuel. «Historia de las emociones: una corriente historiografica en expansion». Asclepio, 1, 65
(2013) [ultima consulta 15/12/2018 http://dx.doi.org/10.3989/asclepio.2013.12].

53 LAURI-VoLPI, Giacomo. Voces paralelas...

54 GoNzALEZ PERA, Maria Luz; SUAREZ-PAJARES, Javier; ARCE, Julio. Mujeres De La Escena 1900-1940. Madrid: SGAE,
1996.
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Desde los afios ochenta en Espafia y en el &mbito anglosajén, algunos autores abogaron
por una «historia compensatoria» pero adn centrada en exclusiva en las compositoras>® como
demuestra el The New Grove Dictionary of Women Composers®®. Lorenzo Arribas expresaba
en 1998 que

La investigacion de las mujeres como sujetas historicas ha de partir, cuando sea posible, de sus
creaciones musicales, a fin de analizar las obras nacidas de un impulso creador que las sitta en el plano
de la enunciacion, expresandose en primera persona. Desde este analisis podra establecerse cdmo

hicieron uso las mujeres del lenguaje musical®’.

En la década de los noventa, los florecientes performance studies desmontaban este
tipo de concepciones desde la academia anglosajona e instaban a ir mas alla de la creacién
musical puesto que la préctica interpretativa era la esencia misma de la mésica®®. Sin embargo,
desde la perspectiva nacional, se trasvasaba el canon de la historia masculina a la de las

mujeres, repitiendo las mismas jerarquias sin apenas cuestionarlas.

Si bien entonces no se realiz6 ninguna critica al respecto, veinte afios después quiza se
haya convertido en una cuestion urgente®. Compositoras espafiolas: la creacion musical
femenina desde la Edad Media hasta la actualidad, de publicacién mas reciente, prosigue esa
senda y se centra exclusivamente en las autoras espafiolas y ofrece, igualmente, biografias
sintéticas®. Las tesis publicadas en los ultimos afios, si bien aportan mas conocimiento a la
historia compensatoria, inclinan la balanza hacia el &mbito compositivo femenino dejando al

interpretativo practicamente huérfano en cuanto a nuevo conocimiento®?.

55 Cascupo, Teresa. «Los trabajos de Penélope musicéloga: musicologia y feminismo entre 1974-1994». MUsica y mujeres:
género y poder. Madrid: Horas y horas, pp. 179-190, p. 182.

%6 SADIE, Julie Anne y SAMUEL, Rhian. The New Grove Dictionary of Women Composers. Londres: Macmmillan Press, 1994.
57 LoRENZO ARRIBAS, Josemi. «La historia de las mujeres y la historia de la misica: ausencias, presencias y cuestiones teérico-
metodoldgicas». MUsica y mujeres: género y poder. Madrid: Horas y horas, pp. 19-39, p. 28.

S8En esta publicacion afirmaba Rink en su prefacio que la interpretacion musical es «the very live of music». Este fue uno de
los primeros libros en desgranar las principales tendencias en torno a los performance studies de forma sistematica
presentando una coleccién de ensayos organizada por bloques tematicos: RiNnk, John. The Practice of Performance: Studies
in Musical Interpretation. Cambridge: Cambridge University Press, 1995, p. 12.

59 Cascudo no realiza ninguna alusién a la carencia en cuanto al estudio de mujeres intérpretes ya en los noventa. CASCUDO,
Teresa. «Los trabajos de Penélope...»

60 ALvarez CARNIBANO, Antonio (ed.) Compositoras espafiolas: la creacion musical femenina desde la Edad Media hasta la
actualidad. Madrid: Centro de Documentacion de Mdsica y Danza, 2008.

61 |as tesis sobre compositoras espafiolas publicadas en los Gltimos afios es algo mas esperanzadora en comparacion con las
de intérpretes femeninas: GARCIA Gopoy, Maria del Carmen. Compositoras espafiolas: repertorio musical para flauta
travesera desde 1915 hasta la actualidad. Tesis doctoral. Maria del Coral Morales Villar (dir.) Jaén: Universidad de Jaén,
2017; MADRID GIORDANO, José. Estudio y catalogacion de la obra musical de la compositora Angeles Lopez Artiga. Sus
aportaciones a la historia de la musica valenciana. Tesis doctoral. Roman De la Calle (dir.) Valencia: Universidad de
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Es incuestionable la necesidad, atn hoy, de estos estudios, pero nos preguntamos qué
motivo hay tras la insistencia de perseguir una igualdad a través de lo compositivo, cuando en
lo vocal ha existido, practicamente desde el siglo XVII, un liderazgo femenino evidente. En
cualquier caso, el proposito de Pilar Ramos en su articulo en «Hacia una historia de las mujeres
intérpretes» 52 —proyecto que ya habia esbozado en su opusculo Feminismo y musica:
introduccion critica®—, lamentablemente, no se ha llegado a consumar —al menos en

Espafia— y se siguen esperando nuevas contribuciones como la que aqui presentamos.

Un intento loable de actualizar esta situacion es la tesis de Nieves Hernandez-Romero
Formacion y profesionalizacién musical de las mujeres en el siglo XIX: el Conservatorio de
Madrid que contempla las diversas facetas de la educacion y profesionalizacion musical de las
mujeres a través de la Escuela Nacional de Musica y Declamacion: incluyendo la
interpretacion, pero también la composicion o la pedagogia®*. Sin embargo, atin queda mucho

camino por recorrer.

En el caso que nos atafie, consideramos que se ha trasvasado la misma jerarquia a la
historia de la dpera y que las mujeres intérpretes han quedado en un segundo plano a pesar de
haber sido las prima donne y, por tanto, absolutas protagonistas del panorama musical de su
tiempo. Francis alega que se trata de una perpetuacion y extrapolacion de la narrativa

romantica sobre el «gran creador» de la obra musical:

De hecho, incluso en los trabajos de musicologia feminista —conocimiento innegablemente
necesario para la disciplina— ha tendido a centrarse en mujeres compositoras o en abordar la obra de
compositores masculinos desde una perspectiva feminista, haciendo que el creador sea el centro de la

historia, el protagonista esencial, algo que criticé Suzanne Cusick en 1999 y que sigue siendo cierto hoy

en dia®®.

Valencia, 2016; Lopez EspiN, Jesus. La compositora Carmen Ibafiez e Ibafiez (1895-1962). Vida, pedagogia y obra musical.
Tesis doctoral. José Manuel Gonzalez (dir.) Murcia: Universidad de Murcia, 2016; PERON PEREZ, Tania. La compositora
Maria Teresa Prieto (1896-1982). Tesis doctoral. Ramén Sobrino (dir.) Oviedo: Universidad de Oviedo, 2014.

62 RAmos, Pilar. «Hacia una historia de las mujeres intérpretes». Quadrivium, 5 (2014): 1-3.

63 Ramos presenta dos capitulos centrados en intérpretes: uno sobre mujeres instrumentistas y otro sobre divas de la épera.
RAMos, Pilar. «Mujeres instrumentistas y directoras»; «Género y escena». Feminismo y Musica: Introduccion Critica.
Madrid: Narcea, 2003, pp. 69-80; pp. 81-96.

64 a tesis se ha publicado en formato libro: HERNANDEZ-ROMERO, Nieves. Formacion y profesionalizacién musical de las
mujeres en el siglo X1X: el Conservatorio de Madrid. Madrid: Ayuntamiento de Alcala de Henares, 2019.

8 «Indeed, even the work of feminist musicologists— scholarship undeniably essential for the field— has tended to focus on
women composers or feminist interpretations of male composers, marking the maker of the work as the center of the story,
the essential protagonist, a critique made by Suzanne Cusick in 1999 that remains true today». FRANCIS, Kimberly. «Her-
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Sin duda, este factor ha redirigido nuestra busqueda hacia fuentes mas generales que
arrojaran algo mas de luz a sus trayectorias. Para concluir el estado de la cuestion de este
primer bloque, nos referiremos a aquellos volumenes cuya perspectiva era mas amplia pero
que incluian informacién relevante sobre estas sopranos. El libro de José Subira Historia y
anecdotario del Teatro Real ha permitido la aproximacion al impacto que causaron algunas
de las sopranos de coloratura que pasaron por el coliseo dentro del contexto teatral del
momento —Maria Barrientos, Graziella Pareto, Elvira de Hidalgo, Mercedes Capsir 0 Angeles
Ottein, ya que el autor no menciona a Josefina Huguet y a Maria Galvany que también actuaron
en el Teatro Real—®. El opUsculo Nuestro pretérito Teatro Real del mismo autor®’, es clave
para aproximarnos a las circunstancias laborales de la soprano Maria Barrientos que, si bien
se trata de un estudio de caso, nos conduce a conclusiones extrapolables a otras coloraturas

coetaneas —Pareto, Hidalgo e incluso Capsir—.

La monografia de Turina, Historia del Teatro Real, es otra de las referencias en este
sentido ya que aporta detalles sobre estas sopranos y sobre como fueron las temporadas en el
Teatro Real. La convivencia de las sopranos espafiolas con la competencia de cantantes
extranjeros —sobre todo italianos— es uno de los puntos méas sobresalientes y que, sin duda,
en este trabajo ponemos en valor. Afecta esto al debate de la época —entonces ya muy
mermado— en torno a la cruzada por la épera nacional y el rechazo al italianismo, coletazos
aln presentes en criticos como Salazar®. En términos de repertorio las bases de datos
aportadas por el autor han sido indispensables para realizar las estadisticas sobre las Operas
mas interpretadas por las sopranos de coloratura que es una de las contribuciones de este

trabajo.

De modo anélogo, la historia artistica de EI Gran Teatro del Liceo ha constituido una
fuente irremplazable para contemplar las actuaciones de estas sopranos insertas en las
circunstancias de programacion del teatro®. Esta publicacion ponia el foco en lo que supuso
la interpretacion de dperas mozartianas por parte de Pareto o la incursidon en una obra de D.

Cimarosa por parte de Elvira de Hidago. Esta faceta proclive a las tendencias neoclasicas de

Storiography: Pierre Bourdieu, Cultural Capital, and Changing the Narrative Paradigm». Women and Music: A Journal of
Gender and Culture, 19 (2015): 169-177, p. 170.

%6 SUBIRA, José. Historia y anecdotario del Teatro Real. Madrid: Fundacién Caja Madrid, 1997.

67 SUBIRA, José. Historia y anecdotario..., p. 45.

68 \Véase el «Capitulo 1», epigrafe «1.2. La animadversion hacia lo italiano. . .».

89 ALLIER I AIXALA, Roger y MATA, Francesc X. El Gran Teatro del Liceo. Barcelona: Edicions Francesc X. Mata, S.L. 1991.
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la época permanecia inexplorada hasta el momento y solo sefialada superficialmente en estas
recopilaciones teatrales de gran formato.

En otros volimenes como Musica y cultura en la Edad de Plata, 1915-1939 no figura
ninguna mencion a estas sopranos, aunque, al menos, existe un capitulo dedicado a la 6pera
Talisman de A. Vives™. Sin embargo, quiza en futuras ediciones se podrian sumar algunos
capitulos dedicados a las cantantes de Opera de esos afios cuya contribucion a la historia de la
Opera en Espafia y la historia de la mujer en la musica es indiscutible como parte de esa otra
Edad de Plata.

Si abrimos el foco hacia un bloque mas general, el horizonte es mucho maés favorable.
El interés académico por las intérpretes femeninas de dpera es uno de los &mbitos mas
florecientes de la musicologia internacional actual. Con el &nimo de superar los sumarios
biograficos, este tipo de iniciativas proponen revisar, analizar e interpretar criticamente la
historia de estas artistas. Su reivindicacion consiste en ahondar en la historia de la dpera
general sin dejar en los margenes a las maximas contribuidoras de la escena: las cantantes y
mas concretamente, las prima donne. Desde una perspectiva no cronoldgica, nos referiremos
a continuacion por orden de relevancia para este trabajo, a las principales publicaciones que

han servido de faro a este estudio.

The Prima Donna and Opera, 1815-1930 de Susan Rutherford es un texto de consulta
irremplazable y para este estudio ha sido una brdjula continua’. EI fendémeno de las prima
donne es planteado como una realidad polifacética, caleidoscdpica —en el sentido de
cambiante—, compleja y poliédrica que elude las generalizaciones y nos invita a los estudios
de caso. Si bien algunas gozaron de una fama extravagante y controvertida, la autora reivindica
el talento, la persistencia y la actitud incansable de trabajo de estas cantantes que se
convirtieron en mujeres independientes econémica y, en algunos casos, socialmente. Sin
embargo, uno de los mayores aciertos de Rutherford y que es un axioma para este trabajo, es
la concepcion de que algunas mujeres prosperaron transgrediendo y otras lo hicieron

ajustandose a lo establecido y en ambos casos, su contribucién es igualmente loable. Por

70 SANCHEZ SANCHEZ, Victor. «Un zarzuelista en la Junta Nacional de Musica. Talisman de Vives, como modelo para el
Teatro Lirico Nacional». Musica y Cultura En La Edad De Plata, 1915-1939. Maria Nagore, Leticia Sanchez de Andrés,
Elena Torres (eds.) Madrid: ICCMU, 2009, pp. 529-548.

"L RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera, 1815-1930. Cambridge: Cambridge University Press, 2006.
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secciones temaéticas, la autora aborda todos los elementos dramaticos, musicales e incluso
laborales de la prima donna: desde su faceta actoral —incluyendo el transito del idealismo al
realismo—, a sus etapas de formacion, su salto a la fama, su rol como celebridades, su imagen
publica, el papel de empresarios y agentes teatrales, el papel de la prensa y la fotografia,
pasando por cuestiones laborales o asociadas intrinsecamente al género femenino como el

matrimonio o la maternidad.

Inspirados por este texto, estos ambitos los hemos tratado de cubrir en esta
investigacion —siempre que la documentacion existente nos lo permitiera—, ya que
considerabamos que las particularidades de las sopranos de este estudio merecian una atencion
profusa y un enfoque caleidoscopico que encajara debidamente en la heterogeneidad de sus
trayectorias. Excluyendo el estudio de estas sopranos por entrafiar cuestiones tan complejas,
supone enterrar en el olvido a las que, en realidad, eran las protagonistas de la historia de la
Opera nacional e internacional. En suma, no exageramos si afirmamos que el hallazgo de este
libro durante la estancia doctoral en la Universidad de Cambridge fue revelador para esta
investigacion doctoral pues supuso un anclaje teorico sélido que respaldaba la urgencia de

escribir una tesis doctoral sobre un tema apenas tratado en Esparia.

En esta linea, otros voliumenes en lengua inglesa mejoran las perspectivas de este
estado de la cuestion. The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century presenta
una coleccion de ensayos centrados en la figura de la prima donna desde finales del siglo X1X
a comienzos del XX"2. Los mecanismos de creacion y difusion de la imagen publica, su
performatividad escénica —tratando aspectos relacionados con la idealizacion—, su papel
como creadoras, como empresarias teatrales, como productos culturales del mercado teatral,
como presencias sonoras gracias a la grabacion de la época, como filantropas e incluso como
influyentes en la politica de su tiempo. Estos textos, que incluyen a los autores méas destacados
en este campo, presentan, de nuevo, un panorama polimérfico que requiere multiples enfoques
para llegar a comprender el impacto de estas mujeres. En el caso de las sopranos de coloratura
espanolas, este libro fue especialmente util para abordar el estudio de su faceta altruista y de

colaboracion social; para el andlisis de sus grabaciones sonoras como extension 0 a veces,

2 The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century. Rachel Cowhill y Hilary. Poriss (eds.). Oxford: Oxford
University Press, 2012.
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sustitucion, de su presencia fisica; asi como para aproximarnos a los matices mas

emprendedores de estas sopranos.

Unsung Voices de C. Abbate plantea una perspectiva de analisis especifico para la
Opera que, por sus particularidades dramaticas y narrativas, desplaza el foco del compositor al
intérprete”. En este sentido, la autora se encarga de ir mas alla buscando esa voz narrativa
que puede o no ser vocal, pero que va guiando la trama musical. Sin duda, el capitulo primero
sobre Lakmé y el aria de las campanillas ha sido uno de los mas reveladores para este estudio.
En él se exploran los diferentes niveles narrativos de la escena en la que Lakme relata la
leyenda y, en este sentido, la clave esta en la musica y la voz —carente de logos— que la
enuncia. Esto ha sido imprescindible para aproximarnos al amplio espacio dedicado a las
cadencias —en muchos casos carentes de texto—, en multiples Operas y arias de concierto,
por parte de las sopranos de coloratura espafiolas. La lectura de Abbate permite ir mas alla 'y
comprender que no se trataba, en muchas ocasiones, de vacuas vocalizaciones, sino que

respondian a unos protocolos o intereses determinados.

En este sentido, Changing the score’ de Hilary Poriss ofrece la senda para profundizar
en las préacticas interpretativas de las sopranos de coloratura. La autora nos sumerge en los
protocolos escénicos de las prima donne internacionales del XIX y comienzos del XX que
coinciden, efectivamente, con los llevados a cabo por las sopranos espafiolas. La introduccion
de arias de badl, la estrategia en torno al aria de entrada de la soprano o incluso el
establecimiento de un canon de obras —one-hit wonders, en palabras de Poriss— eran parte
de los habitos interpretativos de la época. En Espafia hemos localizado una vasta cantidad de
publicaciones previas o posteriores a la actuacién donde se comenta el efecto de estas arias
afiadidas en los conciertos y representaciones de Opera. Estas fuentes hemerograficas
documentan esta praxis interpretativa que, hasta la fecha, no ha sido abordada en la literatura

musicologica espariola.

Si no consideramos este protocolo teatral como significativo estamos obviando una

parte esencial del espectaculo —tanto en efectismo, como en peso escénico—, probablemente,

3 ABBATE, Carolyn. Unsung Voices: Opera and Musical Narrative in the Nineteenth Century. Princeton: Princeton
University Press, 1991, p. 12.
4 Poriss, Hilary. Changing the score. Nueva York: Oxford University Press, 2009.
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la que mas las distinguiera de otras tipologias vocales e incluso entre ellas —puesto que cada
soprano escogia unas arias para insertar, unas cadencias que ejecutar y construia un canon
general de repertorio segun sus cualidades vocales— y la que, indudablemente, mas llamaba

la atencion del pablico.

De modo similar, Divas and scholars de Philipp Gosset, aunque se centra en cuestiones
en torno a la edicion critica de 6pera— esencialmente de Bellini, Rossini, Donizetti y Verdi—
, también ofrece, en su segunda parte, un acercamiento a la ornamentacion de las Operas
rossinianas en el siglo XI1X —algo esencial para algunos capitulos de este trabajo— y también
algunas reflexiones sobre la importancia del intérprete frente al compositor en la escena

decimondnica’.

Sobre el declive de esta primacia y el posterior resurgimiento a comienzos del siglo
XX gracias a cantantes como Caruso, Farrar o Ponselle —y por supuesto, deberiamos incluir
a las sopranos de este estudio— nos orienta Opera Acts: Singers and Performance in the Late
Nineteenth Century®. Esto convivia con el peso de la voluntad del compositor que cada vez
era mayor y que, en muchos casos, tendia hacia el naturalismo y lo declamatorio dejando las
cualidades vocales en un segundo plano, algo que colisionaba con el ideal vocal bel cantista
de los artistas arriba citados. Esta publicacion, por tanto, es esencial para comprender la

coexistencia de estas formas de enfocar la interpretacion de dpera.

Fashion and Legacies of Nineteenth-Century Italian Opera es otro de los puntales de
la literatura académica sobre este tema’’. En esta recopilacion de ensayos coordinada por
Poriss y Montemorra, investigan las resignificaciones de las 6peras en funcion del lugar y del
momento, por supuesto, a través de la préactica interpretativa. Nos parece especialmente
resefiable para este trabajo el capitulo dedicado a Pauline Viardot en el que se explora como
insufl6 nueva vida a las obras de Haendel pero adaptandolo a las sensibilidades

decimondnicas, algo que también harian algunas sopranos de este estudio a comienzos del

5 GossETT, Philip. Divas and Scholars: Performing Italian Opera. Chicago: University of Chicago Press, 2006.

6 HENSON, K. Opera Acts. In Opera Acts: Singers and Performance in the Late Nineteenth Century. Cambridge: Cambridge
University Press, 2015.

7 Fashions and Legacies of Nineteenth-Century Italian Opera. Roberta Montemorra y Hilary Poriss (eds.) Cambridge:
Cambridge University Press, 2010.
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siglo XX'®. El texto centrado en abordar el complejo interrogante sobre qué es la tradicion
también ha sido de gran utilidad puesto que reflexiona sobre lo laxo que es el concepto a pesar
del peso que le otorgamos en la 6pera. Esto nos ha ayudado a cuestionar el peso de la tradicion

operistica en Espafia sobre todo a través de la llamada escuela espafiola de canto’®.

El tomo en clave divulgativa The Gilded Stage de Snowman revela que es posible crear
una historia de la 6pera en la que los intérpretes tengan el protagonismo que merecen®. El
autor incluso dedica un capitulo completo a las prima donne («Prima la donna») que ha
resultado especialmente Gtil a lo largo de este trabajo. En su historia social de la 6pera se nos
ofrecen multiples anécdotas y sucesos que enriquecen el relato general y nos conducen a una

vision mas amplia de la disciplina.

Sorprende, a la luz de estos estudios, que en publicaciones de peso tan recientes como
The Oxford Handbook of the Operatic Canon no se aborde, en ningin momento, la dimensién
interpretativa como generadora de canones a gran y a pequefia escala en la historia de la
6pera®. Esto nos conduce, de nuevo, a la misma reflexion que debatiamos en parrafos
anteriores: ¢seguimos poniendo el foco solo en la creacion operistica?, ¢si logramos abarcar
mas aspectos continuamos, no obstante, excluyendo al ambito interpretativo del lugar
protagonico que ocupa en la historia de la 6pera internacional? Otras publicaciones como The
Oxford Handbook of Operasuplen, de algn modo, esta carenciay se adentran en los multiples
aspectos que implica la 6pera®. Han sido especialmente relevantes para este estudio las
aportaciones de Hilary Poriss, que se centra en analizar los pilares de los diva and divo studies
—al que nos referiremos en profundidad en el apartado de metodologia—32; o el capitulo de
William Simon sobre la evolucion actoral en la 6pera, esencial para los epigrafes que hemos

dedicado al andlisis de personajes y a la expresividad como materia de debate®*. La tesis y el

8 HARRIS, Ellen T. «Viardot sings Handel (with thanks to George Sand, Chopin, Meyerbeer, Gounod, and Julius Rietz) ».
Fashions and Legacies of Nineteenth-Century Italian Opera. Roberta Montemorra Marvin y Hilary Poriss (eds.) Cambridge:
Cambridge University Press, 2010, pp. 9-30.

9 CRUTCHFIELD, Will. «What is tradition?». Fashions and Legacies of Nineteenth-Century Italian Opera. Roberta
Montemorra Marvin y Hilary Poriss (eds.) Cambridge: Cambridge University Press, 2010, pp. 239-260.

80 SnowmAN, Daniel. The Gilded Stage: A Social History of Opera. Edicién on-line. Londres: Atlantic, 2009.

81 NEwARK, Cormac y WEBER, William. The Oxford Handbook of the Operatic Canon. New York: Oxford University Press,
2020.

82 The Oxford Handbook of Opera. Helen Greenwald (ed.) Nueva York: Oxford University Press, 2014.

8 PoRiss, Hilary. «Divos and divas». Oxford Handbook of Opera, Helen M. Greenwald (ed.) Oxford: Oxford University
Press On-line, 2014.

8 WiLLIAMS, Simon. «Acting». Oxford Handbook of Opera, Helen M. Greenwald (ed.) Oxford: Oxford University Press On—
line, 2014.
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libro de Egea también han sido imprescindibles para abordar esta faceta actoral, ya que son de
los pocos estudios en espafiol que tratan la evolucion de lo actoral en la 6pera y su importancia

a comienzos del siglo XX con figuras como F. Chaliapin®,

Desde una perspectiva mas amplia, para concluir este bloque no podemos dejar de citar
el libro de consulta indispensable sobre mujeres en la dpera de Catherine Clément, Opera or
the undoing of women en su traduccion anglosajona®. Fue una de las primeras propuestas de
relectura critica de las Operas del canon a través del prisma feminista y por supuesto, esto ha
sido esencial para este estudio, especialmente para interpretar papeles como los de Olympia
en Les contes de Hoffmann y patrones similares que se reproducian en otros personajes que no

necesariamente aparecian en el libro de la autora francesa.

En el &mbito nacional la perspectiva es algo mas desalentadora, sobre todo si tenemos
en cuenta que el arranque del interés por estas areas de estudio fue tardio en comparacién con
los circulos anglosajones y que las aportaciones son dispersas y espaciadas en el tiempo. No
obstante, las valiosisimas contribuciones en torno a los estudios de género y la historia de las
mujeres de las pioneras Marisa Manchado®’, Teresa Cascudo®®, Pilar Ramos®®, Cecilia Pifiero®
y Josemi Lorenzo Arribas® contintian siendo fundamentales como sustrato de la disciplina en

Espafia. Las mas recientes plantean enfoques mas amplios en cuanto a género musical y son,

8 EGEA, Susana. Stanislavski, Meyerhold y Chaliapin: la interpretacion operistica. Madrid: ADE, 2017; Fundamentos para
la formulacion de una técnica actoral para la escena operistica: elementos técnicos que configuran, a lo largo de la historia,
el paradigma de especificidad de la técnica actoral en opera frente a la técnica actoral en arte dramdtico. Tesis doctoral.
Merce Saumell i Vergés (dir.) Barcelona: Universidad Autonoma de Barcelona, 2015.

8 CLEMENT, Catherine. Opera or the undoing of women. Londres: University of Minessota Press, 1988.

87 MANCHADO TORRES, Marisa. «Veintiséis afios después: pionerismo en los estudios de género en relacion a la musica: una
autobiografia musical a tres voces». Papeles del Festival de Musica Espafiola de Cadiz, 4 (2009), 219-228; Musica y mujeres:
género y poder. Marisa Manchado Torres (coord.) Madrid: Horas y horas, 1998.

8 Cascupo, Teresa. «Los trabajos de Penélope...»; Musica y cuerpo: estudios musicolégicos. Teresa Cascudo (coord.)
Logrofio: Calanda Music, 2016.

8 RAMOs, Pilar. «Hacia una historia de las mujeres intérpretes». Quadrivium, 5 (2014): 1-3; Feminismo Y Musica:
Introduccidn Critica. Madrid: Narcea, 2003, pp. 69-80; pp. 81-96; «Luces y sombras en los estudios sobre las mujeres y la
musica». Revista Musical Chilena, 213 (2010): 7-25; «Una historia particular de la musica: la contribucion de las mujeres»,
Brocar 27 (2013): pp. 207-223.

% Presentamos una seleccion de su amplia contribucién en torno a misica y mujeres: PINERO GIL, Carmen Cecilia. «Sor Juana
Inés de la Cruz: una musa sonora en la UCLA». Itamar, revista de investigacion musical: territorios para el arte, 6 (2020):
547-549; «La vigencia de la 6pera como género de accion y reflexion: la creacion de Marta Lambertini». Musicologia en el
siglo XXI: nuevos retos, nuevos enfoques. Madrid: SEDEM, 2018, pp. 425-448; «La transgresion de Euterpe: musica y
génerox». Dossiers feministes, 7 (2003), 45-63; Cuatro compositoras iberoamericanas del siglo XX. Tesis doctoral. Director
desconocido. Madrid: Universidad Auténoma de Madrid, 1998.

91 LorRENZO ARRIBAS, Josemi. «La historia de las mujeres y la historia de la musica: ausencias, presencias y cuestiones tedrico-
metodoldgicas». Musica y mujeres: género y poder. Madrid: Horas y horas, pp. 19-39, p. 28; La musica y las mujeres en la
Edad Media europea: relaciones y significados. Tesis doctoral. Director desconocido. Madrid: Universidad Complutense,
2004.
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en muchos casos, interdisciplinares como las propuestas de Maria Palacios %2, Aurelia
Pessarrodona®, Pilar Serrano®, Enrique Encabo®® o Javier Barreiro®®. Su consulta ha
orientado muchas de las problematicas de este trabajo: desde la importancia del cuerpo en las
cantantes de Opera gracias a Pessarrodona, hasta muchos paralelismos con las cupletistas

establecidos gracias a las publicaciones de Encabo.

Desafortunadamente, y por motivos que no alcanzamos a dilucidar, no es un campo
excesivamente prolifico en Espafia —salvando las excepciones citadas—. Existe demasiado
por descubrir, reflexionar y dialogar criticamente sobre el género y el papel de las mujeres en
la historia de la musica como para dejar marchitar esta area de estudio sin hacer nada al
respecto. Por ello, deseamos que este estado de la cuestion se interprete como una sefial de
alarma sobre la necesidad de mas investigaciones que no dejen yermo a este campo de

conocimiento y nos posicionen en el debate académico internacional actual.

Por ultimo, nos centraremos en el bloque referente al estudio de intérpretes femeninas
en la historia de la 6pera en Espafia para analizar el estado de la cuestion. Si bien el panorama
internacional es alentador, lo cierto es que el nacional estd ain sumido en una inopia
preocupante. Las principales historias de la Opera en Espafia, apenas se centran en los
intérpretes que se convierten en referencias superficiales a la sombra de la composicion. En el
capitulo de Gonzélez Lapuente, se dedica un gran espacio a lo que denomina «dorado teatral»

pero el discurso se construye en torno a las obras y los compositores®’. Los intérpretes, aunque

92 De literatura y musica: estudios sobre Maria Martinez Sierra. Teresa Cascudo y Marfa Palacios Nieto (coords.) La Rioja:
Universidad de la Rioja, 2014; «La participacion de la mujer: Rosa Garcia Ascot». Los musicos del 27. Cristdbal L. Garcia
Gallardo, Francisco Martinez Gonzalez, Maria Ruiz Hilillo (coords.), 2010, 344-360; PAaLAclos NIETO, Maria. «La
representacion de la mujer en los ballets espafioles de principios del siglo XX: Antonia Mercé, La Argentina». Delantera de
paraiso: estudios en homenaje a Luis G. Iberni. Celsa Alonso Gonzalez, Carmen Julia Gutiérrez Gonzalez, Javier Suarez
Pajares (coords.). Madrid: ICCMU, 2008, pp. 517-530.

93 Destacamos las publicaciones de esta autora en torno a las mujeres tonadilleras: PESSARRODONA | PEREZ, Aureélia. «Barbara
Strozzi: Virtuosissima sirena». Catalunya masica: Revista musical catalana, 370 (2019), 60-61; «La mujer como mujer en la
tonadilla a solo dieciochesca». Bulletin of Spanish Studies, 93, 2 (2016), 211-238; «Cuerpo tonadillesco, cuerpo cantante: una
aproximacion al teatro musical breve de la segunda mitad del siglo XVIII hispanico». Musica y cuerpo: estudios
musicolégicos. Teresa Cascudo (coord.), 2016, pp. 109-142

% SERRANO BETORED, Pilar. Maria de Pablos: El suefio truncado. Segovia: Fundacion Don Juan de Borbdn, 2020.
%ENcABO FERNANDEZ, Enrique. «Consuelo Vello, "La Fornarina" (1884-1915): la divina erética, la refinada sicaliptica».
Culturas de la seduccion. Patricia Cifre Wibrow, Manuel Gonzélez de Avila (coord.). Salamanca: Universidad de Salamanca,
2014, pp. 251-258; «De teatros, bailes y saraos... La musica en las revistas femeninas: ‘El album de las familias’ (1865-1867)
y ‘La Violeta’ (1862-1866)». Quadrivium, 5, (2014), p. s.p.; «Las sefioritas wagnerianas... imagen de la mujer ante la ‘musica
del porvenir’». Asparkia: Investigacio feminista, 17 (2006): 107-124.

% BARREIRO, Javier. Voces de Aragdn: (intérpretes aragoneses del arte lirico y la cancion popular 1860-1960). Zaragoza:
Caja de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza, 2004; Cupletistas aragonesas. Zaragoza: Ibercaja, 1994; Raquel Meller y
su tiempo. Zaragoza: Departamento de Cultura y Educacion, 1992.

9 GoNzALEZ LAPUENTE, Alberto. «EIl dorado teatral». Historia de la Musica en Espafia e Hispanoamérica, volumen 7. La
musica en el siglo XX. Alberto Gonzalez Lapuente (ed.). Madrid: Fondo de Cultura Econémica, 2012, pp. 513-603.
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figuran en el relato, se convierten en un inventario de nombres que van pasando a lo largo de

las péginas.

Algo similar sucede en el caso del volumen de Emilio Casares dedicado al siglo XIX,
ya que el del siglo XX permanece en prensa y no hemos podido consultarlo. Sin restar valor a
su encomiable, titanica y necesaria aportacion a la historia de la 6pera espafiola, apreciamos
algunas cuestiones que quiza por motivos de espacio 0 por marco de estudio, no han sido
abordadas. Las alusiones a los intérpretes son anecddticas o de inventario y en el caso de las
prima donne, aunque el autor realiza un esfuerzo por mencionar algun detalle de su biografia
e incluso sobre su vocalidad, los datos aportados son escasos®®. Ni las intérpretes espariolas,
como Magdalena Martinez, ni otras italianas acaparan la atencion durante mas de unas lineas
0 mas de dos parrafos. ¢ Necesitaremos una nueva Historia gréafica de la 6pera como hizo el
propio Casares con la zarzuela® que incluya a intérpretes extranjeros y nacionales?

Probablemente, la respuesta es afirmativa.

Como el propio autor asume!®, muchas compafiias giraban en torno a los cantantes —
ellos eran los verdaderos protagonistas de la escena— Yy los artistas italianos iban entrando,
paulatinamente, en competencia con los espafioles que —entre otras razones, gracias a la
formacion vocal de los tutores y academias privados e instituciones como la Escuela Nacional
de Musica y Declamacion (ENDM) y del Conservatorio del Liceo— iban gozando de
capacidades musicales y vocales destacables. Afirma Casares que «[...] el hecho de que los
grandes teatros» no estuvieran «predispuestos a salirse del repertorio de Bellini, Donizetti,
Meyerbeer y Verdi provoco un empobrecimiento de nuestro repertorio»°%. Pero, por otro lado,
¢no fue esto lo que generd un florecimiento de nuestros intérpretes? ¢debemos circunscribir la

investigacion exclusivamente al repertorio 0 quiza debemos considerar otros factores que

 bid.

% Recogemos aqui un resumen de sus referencias a mujeres intérpretes o que contribuyeron a la musica en el rastreo que
hemos realizado en el volumen: Giuditta Grisi (p. 19); Manuela Oreiro (p. 18); Antonia Campos y Cristina 116 (pp. 54 y 55)
, Fanny Tacchinardi-Persiani (p. 154) ; Reina Isabel 11 p. 169; Carlota Cattinari (p. 201), Giovanna Rossi-Caccia (p. 206);
Amalia Mufioz (p. 123); Fotografia Carlota Vittadini (p. 254) Foto Almerinda Manzocchi (p 264), Foto Marietta Alboni (p.
309) , Rosina Penco (p. 311), Pauline Virardot por Granada (p. 256). Magdalena Martinez (p. 267 y 270), Catalina Mas-
Porcell (p. 289). CAsAres Robiclo, Emilio. La épera en Espasia: procesos de recepcion y modelos de creacion. Vol. I1, Desde
la regencia de Maria Cristina hasta la Restauracion Alfonsina (1833-1874). Madrid: ICCMU, 2018.

9 CasARES Robiclo, Emilio. Historia gréfica de la zarzuela: del canto y los cantantes. Madrid: ICCMU, 2000.

100 «Se repitan también los modelos de las compafiias con unas temporadas que pivotan en torno al cantante y no sobre las
obras 0 autores [...] Sin embargo, a pesar del predominio de cantantes italianos, existio una presencia relevante de espafioles,
a quienes, en algunos casos, se les reconocié la categoria de divo, y esta circunstancia, tal vez, pudo facilitar el estreno de
Operas espafiolas, ya que los cantantes italianos eran reacios a interpretar obras con imposible salida en Europax. Ibid., p. 225.
101 |bid.
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fomentaran la actividad musical en Espafia aparte de lo compositivo?'? Como demuestran
otros trabajos, esto se fue incrementando a finales del siglo XIX. Cantantes como Carolina
Casanova, formada en la ENMD?, y otras como las referidas en este estudio, diversificaron
el panorama italiano y generaron el prestigio internacional que acaso en términos de repertorio
operistico no alcanzdramos —salvo las ya conocidas excepciones de las obras vocales de Falla,
Granados o incluso Breton—.

En suma, es palmaria la necesidad de tener a los intérpretes en cuenta desde el prisma
de la historia de la 6pera en Espafia centrada en lo compositivo, porque si estos se hubieran
negado a interpretar esas obras de nueva creacion, no hubieran llegado a estrenarse de ningun
modo%4. Por otro lado, si los cantantes espafioles se centraron en la dpera italiana, como es el
caso de las sopranos de este estudio, su marginacion del &ambito académico nos hace un flaco
favor. Dejar en la sombra a esos artistas, como ha sucedido con las coloraturas, es empobrecer
draméticamente nuestra vision del pasado operistico espafiol. Justicia o injusticia, las dperas
gue mas se programaban en la mayoria de los teatros dedicados a la dpera eran las de autores
italianos —como hemos visto que reconoce el propio Casares— en dos coliseos de referencia
internacional como el Teatro Real de Madrid y el Gran Teatro del Liceo por los que pasaron
los mejores cantantes del momento. El estudio de las actuaciones de cantantes espafioles o del
paso de cantantes extranjeros por nuestro territorio deberia ser revisado y actualizado —con
las fuentes iconogréficas e incluso sonoras ahora mas facilmente accesibles— para enriquecer

las cronicas de Subira o de Turinal®. Esperamos poder hacerlo en futuros estudios.

Por otro lado, uno de los tomos de consulta ineludible es el segundo volumen de La
Opera en Espafia e Hispanoamérica. Aunque algunos capitulos se remontan a los albores del
siglo XIX, los dedicados al periodo de entre siglos son especialmente Utiles para este trabajo.

Destacamos los siguientes: «El planteamiento operistico de Pedrell» de Bonastre i Beltran;

102 CasARES Robiclo, Emilio. La dpera en Espaza..., p. 332.

103 'HERNANDEZ ROMERO, Nieves. Formacién y profesionalizacién..., p. 553.

104 «Sin embargo, a pesar del predominio de cantantes italianos, existié una presencia relevante de espafioles, a quienes, en
algunos casos, se les reconocid la categoria de divo, y esta circunstancia, tal vez, pudo facilitar el estreno de 6peras espafiolas,
ya que los cantantes italianos eran reacios a interpretar obras con imposible salida en Europa». CASARES Robiclo, Emilio. La
Opera en Esparia..., p. 225.

105 SUBIRA, José. Historia y anecdotario...

106 BONASTRE I BELTRAN, Francesc. «El planteamiento operistico de Pedrell». La 6pera en Espaiia e Hispanoamérica: una
creacion propia. Vol. Il. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 187-198.
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«La 6pera en Catalufia desde 1900 a 1936» de Cortes!?’; «Tomas Breton y la problematica de
la Gpera espafiola durante la Restauracion» de Sanchez Sanchez%; «Verismo y realismo en la
Opera espafiola» de Iberni'®; «La escuela de canto espafiola: una sintesis ejemplar» de

110

Reverter—” y «Hacia nuevos conceptos de la ‘Opera’ en los proyectos de Manuel de Falla

(1911-1923)» de Christoforidist?,

Los capitulos de Bonastre explican los fundamentos de las resonancias pedrellianas
que, através de Nin, llegan a Barrientos. El interés por reintegrar la masica escénica del pasado
dieciochesco como parte de la «propia identidad histdrica y artistica» se materializa, en cierto
modo, en los conciertos que organizaron la soprano y el pianista y que luego reprodujo la
primera con Tomas Teran. Esto se compagina con la difusién de la muasica vocal catalana
imbuida por el halo noucentista en un contexto de verismo y wagnerismo predominantes y un
panorama general de declive operistico *2. Llegados a los afios veinte, la propuesta

nacionalista pedrelliana aun extendia sus raices a través del ambito interpretativo.

El libro de Lamas Musica e identidad. El teatro musical espafiol y los intelectuales en
la Edad Moderna®'®y su capitulo sobre el nacionalismo musical de Felipe Pedrell son
especialmente reveladores para comprender por qué ese discurso esencialista del
nacionalismo, esa «diferencia» fue precisamente lo que integré a la masica espafiola en el
discurso europeo del XIX y de comienzos del XX. La vuelta al origen y la nocién de élite
pedrellianas fueron clave en este sentido en la promocion de la musica espafiola por parte de
las sopranos que, por un lado, recuperaron musica dieciochesca en su praxis y, por otro, lo
hicieron desde una perspectiva estilizada como cantantes de un género culto y de élite como

era la Gpera.

107 CorTEs, Francesc. «La 6pera en Cataluiia desde 1900 a 1936». La dpera en Espafia e Hispanoamérica: una creacion
propia. Vol. Il. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 325-362.

18SANCHEZ SANCHEZ, Victor. «Tomas Breton y la problematica de la 6pera espafiola durante la Restauracion». La dpera en
Espafia e Hispanoamérica: una creacion propia. Vol. 1. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 199-214.

109 1BeRNI, Luis G. «Verismo y realismo en la épera espafiola». La 6pera en Espafia e Hispanoamérica: una creacion propia.
Vol. Il. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 215-226.

110 REVERTER, Arturo. «La escuela de canto espafiola: una sintesis ejemplar» La 6pera en Espafia e Hispanoamérica: una
creacion propia. Vol. Il. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 266-282.

111 CHRISTOFORIDIS, Michael. «Hacia nuevos conceptos de la ‘opera’ en los proyectos de Manuel de Falla (1911-1923)». La
oOpera en Espafia e Hispanoamérica: una creacion propia. Vol. Il. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 363-372.

112 CorTEs, Francesc. «La 6pera en Catalufia desde...», pp. 325y 332.

113 |_amas, Rafael. Musica e identidad: el teatro musical espafiol y los intelectuales en la Edad Moderna. Madrid: Alianza,
2008, p. 143.
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El texto de Sanchez nos sumerge en la encrucijada por la épera espafiola encabezada
por Breton que, aun en los afios veinte, persiste sumida en un debate aun més complejo en el
que intervienen nuevas voces. Para sintetizar esas visiones han sido fundamentales también

los volimenes recientes en torno a Salazar'

y Subira®. Todo ello pone de manifiesto un
contexto de litigio por integrar la 6pera espafiola en la normalidad teatral que, si bien se ve
culminado en el resurgimiento de la zarzuela, no se llega a apuntalar en el caso de la 6pera.
Algunas sopranos de este estudio se implican en la causa, como Angeles Ottein, pero la
mayoria se centran en el repertorio italiano bel cantista que, muy a pesar de las ilusiones de
los criticos y compositores esparioles, seguia gozando del favor general del publico. Es por
ello por lo que nos plantearemos si quizé esto habrd podido perjudicar, a largo plazo, a la

inclusion de estas sopranos y otros intérpretes en el canon historico de la 6pera en Espafia.

De hecho, no contamos con demasiados volumenes que estudien la estrecha relacién
entre la atmdsfera italiana y la espafiola a lo largo de nuestra historia operistica —salvando la
anciana cronica de Carmena y Millan ¥ —. Este silencio nos parece significativo.
Intercambios musicales entre Espafia e Italia en los siglos XVII1 y XIX!7 editado por Victor
Sanchez es, sin duda, un buen ejemplo de una labor ain muy necesaria. Aunque se centra en
los siglos precedentes a este trabajo, se demuestra, a través de numerosos ensayos, la constante
retroalimentacion entre ambas realidades operisticas en cuanto a composicion, interpretacion,

edicion y recepcion.

Iberni ilumina, colateralmente, los motivos por los que las sopranos de coloratura no
hallaban lugar en la empresa por la dpera nacional. Los modelos que se tomaron, tanto en
Opera como en zarzuela, eran los veristas y naturalistas que, vocalmente, requerian voces
femeninas lejanas a la coloratura. Se movian estas creaciones operisticas, en general, en un
lenguaje vocal mucho mas dramatico que bel cantista por lo que dejaban al margen a este tipo

de intérpretes.

114 PARRALEJO MASA, Francisco. El misico como intelectual: Adolfo Salazar y la creacion del discurso de la vanguardia
musical espafiola (1914-1936). Madrid: Sociedad Espafiola De Musicologia (SEDEM), 2019.

115 CACERES-PINUEL, Maria. El hombre del rincén: José Subird y la historia cultural e intelectual de la musicologia en
Espasia. Kassel: Reichenberger, 2018.

116 CARMENA Y MILLAN, Luis. Crénica de la dpera italiana en Madrid desde 1738 hasta nuestros dias. Madrid: ICCMU,
2002.

17 Intercambios musicales entre Espafia e Italia en los siglos XVIIl y XIX. Victor Sanchez Sanchez (ed.) Bolonia: UT
Orpheus, 2019.
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Reverter es el Unico autor centrado en lo interpretativo en esta recopilacion de ensayos.
Supone, por tanto, una lectura imprescindible para este trabajo. El autor construye una historia
ilativa del canto en Espafia tendiendo puentes entre el siglo IX en Cordoba y el bel cantismo
posterior. Seguidamente se adentra en el siglo XVII donde comienza a construir su relato a
partir de la presencia italiana y sobre todo, se centra en la técnica de los castrati como sustento
para la escuela hispana de canto. Partian de sus «dones naturales» para desarrollar potencia,
agilidad, improvisacion, extension, flexibilidad, diccion nitida y también recursos como la
messa di voce. Se refiere también a la multitud de tratados surgidos entre el XVII'y el XVIII
como del de Tosi 0 Mancini que sirven de sustrato para la génesis de escuelas de canto por
toda Italia —la napolitana, la bolofiesa etc.—. La tonadilla escénica es otro anclaje para el
discurso del autor que la considera como una cantera de «voces raciales e hispanas»*'8, donde
se gesta el actor cantante. Pasa después a centrarse en la escuela de canto que inaugura Manuel
Garcia padre y su método Exercise pour la voix que entrelaza con la «Antigua Escuela
Italiana» caracterizada por «la cuestién de los registros, la pureza de entonacion, articulacion
precisa, legato perfecto, agilidad, posicion correcta y un esencial factor como el de la
respiracion»*®. Este sistema se utilizé en el Real Conservatorio de Maria Cristina y se difundid
en Espafia. Aunqgue el calado de mayor calibre vendria de la mano de su hijo, que se formaria
con un discipulo de Nicolo Porpora (1686-1768) y se haria una suerte de depositario de «la
tradicion belcantista y de la herencia espafiola (a su vez, como hemos visto, entreverada de
esencias italianas) asimilada por su padre»?°. Con ello se fundaba la escuela espafiola
moderna de canto que, si bien presenta algunos puntos flacos desde la perspectiva actual, se
convertia en una piedra fundacional de una nueva forma de entender el canto. Después
Reverter pasa de puntillas por otras vias como las propuestas por Piermarini en el Real
Conservatorio de Maria Cristina a través del método de vocalizaciones de Saldoni —
Ventricuatro vocalizaciones para contralto o para bajo—, algunos maestros catalanes como

Antonio Rovira y el tratado de Antonio Cordero que tenia puntos en comiin con Garciat?L,

Reverter concluia flamantemente su viaje por la historia ininterrumpida de la escuela

hispana para referirse a los «frutos» de esta: los cantantes. La abundancia de cantantes

118 REVERTER, Arturo. «La escuela de canto espafiola...», p. 270.
119 |bid., p. 272.

120 |bid., p. 274.

121 Ibid., pp. 277 y 278.
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espafioles, sobre todo en el tercer tercio del XIX, es sintoma de la persistencia del «fendmeno
Garcia» como excepcion, a pesar de la falta de infraestructura para el canto en Espafia y la
proliferacion de profesores/as privados con métodos cuestionables de ensefianza del canto. En
términos literarios, se refiere el autor a la «llama» del bel canto que es eterna y cuya huella
permanece en lo propuesto, sobre todo, por Garcia hijo. Su estela se ve en sopranos de
coloratura como Jenny Lind o en Mathilde Marchesi que lo transmite a Emma Nevada o0 a
Nellie Melba, e incluso a voces mas lirico-dramaticas como la de Emma Calvé. Los espafioles
como Vifas o Fleta y por supuesto, las sopranos de este trabajo que cita el propio Reverter,
son consideradas como «revolucionarias» por perpetuar esos valores bel cantistas y abogar

por una técnica mas centrada en la faceta instrumental de la voz en linea con Adelina Patti'??.

Si nos hemos afanado en sintetizar el capitulo de Reverter es porque resulta
fundamental, junto con su libro El arte del canto'?® para realizar una revision de lo que se ha
considerado «la escuela espafiola de canto» y en la que se ha incluido a las sopranos objeto de
estudio. La tesis de Morales Villar también ha tenido un gran peso en este prop6sito puesto
que aborda histéricamente la tratadistica hispana de canto en el siglo XIX y comienzos del
XX1!24 El libro de Richard Miller en torno a las escuelas nacionales de canto ha coadyuvado
a abrir el foco y observar patrones similares de construccion de escuelas en otros &mbitos
europeos como Alemania o Francia'?®. Repensar estos discursos de continuidad y su
funcionalidad para la construccion de la historia de la dpera espafiola en la actualidad ha sido

uno de los objetivos principales de este estudio.

Para ello, hemos tenido en cuenta aspectos técnicos relativos al bel canto que guiaran
el analisis de las grabaciones sonoras disponibles de las sopranos espafiolas y que nos
proveyeran de un respaldo tedrico solido. Aunque no pretendiéramos hacer una escucha
historicamente informada, ni detenernos demasiado en especular sobre el uso que hacian de la
técnica porque solo contando con los registros sonoros nos parecia muy arriesgado, si que
hemos apostado por hacer referencia a algunas caracteristicas que nos parecian

considerablemente audibles o algunos requisitos vocales resefiables cuando enfrentaban segun

122 |pid., p. 281.

123 REVERTER, Arturo. El Arte Del Canto. Madrid: Alianza Editorial, 2009.

124 MORALES VILLAR, Maria del Coral. Los tratados de canto en Espafia ...

125 MILLER, Richard. National Schools of Singing: English, French, German, and Italian Techniques of Singing Revisited.
Londres.: Scarecrow Press 1997, p. s.p.
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qué papeles operisticos. En todo ello, hemos tenido presentes los tratados de Manuel Garcia
hijo!?® —por ser el Gnico que se sospecha que estudiaron dos de las sopranos de este trabajo,

Huguet y Barrientos— y otros como el de Ramén Torras?’

—que ofrecia informacion
relevante sobre tipologia vocal o incluso higiene vocal que nos parecia pertinente para este
estudio—. Para orientar nuestro abordaje de los aspectos técnicos nos hemos basado en
publicaciones mas recientes y de obligada consulta en torno al bel canto y a la historia de la
técnica vocal como las Cornelius R. Reid!?8, Raoul Husson*?®, Martha Elliot'*®, Robert Toft!3!,

135 g Patricia Llorens®®®

Richard Miller'3?, James Stark'®, Francisco Bafio***, Ramén Regidor
que han servido como herramientas indispensables para la audicién y la aproximacién al estilo

vocal de las sopranos de este estudio.

Objetivos

El principal objetivo de este trabajo es recuperar la labor de siete sopranos de coloratura
en Espafia cuya trayectoria tuvo un gran impacto en la cultura musical de la Edad de Plata. El
andlisis de su trayectoria nos sumerge en las dificultades y peculiaridades que presentaba la
figura de una cantante de épera femenina en este periodo, un objeto de estudio poco abordado
por la musicologia espafiola. A continuacion, concretamos estos objetivos comenzando por

los méas generales y después centrandonos en los especificos:
Objetivos generales

1. Analizar el papel de las sopranos de coloratura de esa "otra" Edad de Plata (1890-1936) que
incluye figuras artisticas ain en la sombra. Las cantantes referidas son las de mayor
repercusion internacional y de trayectoria contemporanea: Josefina Huguet (1871-1951),

126 Garcia, Manuel. Ecole de Garcia. Traité complet de I'art du chant en 2 parties. Second partie. Paris: E. Troupenas et Cia,
1847 [ultima consulta 1-6-2021 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1052502455v/f95.item].

127 TorrAs, Ramon. Escuela espafiola de canto. Barcelona: Tipo -Litografia de José Casamajd, 1905.

128 ReID, Cornelius L. A Dictionary of Vocal Terminology: an Analysis. New York: Joseph Patelson Music House, 1983; Bel
Canto: Principles and Practices. New York: J. Patelson Music House, 1990.

129 Husson, Raoul. Le chant. D. Ling (traductora). Buenos Aires: Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1965.

130 ELLioT, Martha. Singing in Style. A Guide to Vocal Performance Practices. New Haven: Yale University Press, 2006.

131 TorT, Robert. Bel Canto: A Performer's Guide. Nueva York: Oxford University Press, 2013.

132 MILLER, Richard. Training Soprano Voices. Nueva York: Oxford University Press, 2000.

133 STARK, James A. Bel Canto: A History of Vocal Pedagogy. Toronto: London: University of Toronto Press, 1999.

134 BANO, Fernando. La antitécnica: la impostacion vocal en la épera, teatro musical, jazz, musica ligera y agrupaciones
corales. Madrid: Alpuerto, 2003.

135 REGIDOR ARRIBAS, Ramdn. Temas del canto: la clasificacion de la voz. Madrid: Real Musical, 1977.

136 |_LoRENS PulG, Patricia Marfa. Estudio comparativo de la técnica vocal entre los profesionales espafioles del canto del
siglo XXI. Maria del Coral Morales Villar (dir.) Valencia: Universitat Politécnica de Valéncia., 2017.
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Maria Galvany (1878-1927?), Maria Barrientos (1884-1946), Graziella Pareto (1889-1973),
Elvira de Hidalgo (1891-1980), Angeles Ottein (1895-1981) y Mercedes Capsir (1897-1969).

2. Baremar los factores de decadencia e impulso de esta tipologia vocal a comienzos del siglo
XX.

3. Analizar el tratamiento de sus trayectorias en el discurso historiografico de la dpera en

Espana.

4. Estudiar las especificidades en la construccion de la imagen publica y social de las sopranos

de coloratura como intérpretes femeninas de opera.

5. Establecer puntos de convergencia en las trayectorias y modus operandi de las sopranos de

coloratura de principios de siglo XX del panorama internacional.

6. Valorar la existencia de practicas interpretativas estandarizadas asociadas a la tipologia
especifica de soprano de coloratura como la ejecucion de bises, la insercion de arias o la

ejecucion de cadencias de flauta y voz en la 6pera a comienzos de siglo XX.

7. Observar la vinculacion entre las sopranos de coloratura y determinados papeles operisticos

a través de lo actoral y lo musical.

Obijetivos Especificos

1. Baremar el impacto cultural en la Edad de Plata de las siguientes sopranos de coloratura:
Maria Barrientos, Josefina Huguet, Maria Galvany, Graziella Pareto, Mercedes Caspir,
Angeles Ottein y Elvira de Hidalgo, a través del rastreo y clasificacion de los materiales

documentales disponibles (sonoros, hemerograficos e iconograficos).

2. Ahondar en su contribucion a la historia de la épera espafiola y cubrir la laguna de
conocimiento existente al respecto a través de la realizacion de anexos biograficos y

estadisticas sobre el repertorio que interpretaron.

3. Reflexionar y revisar aspectos asociados y perpetuados de su trayectoria como la nocién
de «escuela de coloraturas espafiola» vinculado al concepto mas global de «escuela de canto

espafiolax.
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4. Estudiar el marco cosmopolita en el que se movieron las sopranos de coloratura y las

circunstancias particulares que operaron en cada caso.

5. Analizar, en los casos en los que sea posible, la situacion laboral de las sopranos de
coloratura a principios de siglo XX: contratos, movilidad, autogestion y condiciones de

trabajo.

6. Estudiar la interaccion entre la vida personal y familiar de las sopranos con su trayectoria

laboral.

7. Abordar en detalle la gestion de la fama y la celebridad por parte de las sopranos como
figuras publicas de impacto social.

8. Realizar una aproximacion a la relacion entre las sopranos espafiolas y la moda como parte

de la construccion de su imagen publica.

10. Abordar aspectos interpretativos de la labor de las sopranos como ambitos de reflexion
sobre la concepcion expresiva musical de comienzos de siglo XX.

11. Explorar las préctica interpretativas y expresivas de comienzos de siglo XX a través de

los registros sonoros

12. Reflexionar sobre la relacion entre las sopranos de coloratura como tipologia vocal, el

automatismo y la ornitologia a comienzos de siglo XX.

Marco tedrico y metodologia

El marco tedrico en el que hemos desarrollado esta tesis doctoral tiene un ntcleo muy
definido. Los divas studies han constituido la referencia primordial e indiscutible para este
trabajo doctoral. Se trata de una de las areas mas florecientes de la historia de la 6pera actual

que reivindica, entre otras cuestiones, el papel de las prima donne como protagonistas de las
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tablas, como celebridades publicas y como autoridades artisticas!®” en el proceso de creacion
y representacion de una 6pera®®®. Autoras como Hilary Porisst®, Susan Rutherford'4°, Rachel
Cowgill**, Susan J. Leonardi**?, Rebecca A. Pope'*3, Karen Henson** o Kimberly White'#,
Shannon Lerner *¢son las mas prolificas en la escena académica de las Gltimas décadas y, sin
duda, han servido de faro a esta investigacion a través de sus escritos. Aunque existen
referencias previas, como la monografia de Clayton sobre las sopranos inglesas de 18634’ o

la recopilacion de comienzos del XX de Alvaro Retana que desembocd en el volumen Mujeres

187«As is well known, during the first two and a half centuries of opera’s history, singers like the so-called “rival divas”

Francesca Cuzzoni and Faustina Bordoni, or bel canto stars such as Giuditta Pasta, enjoyed extraordinary prominence,
inspiring arias, operas, and vocal styles, not to mention large salaries and fame and notoriety. A Handel, Mozart, Bellini, or
Donizetti composed and recomposed their music according to such singers’ talents; opera houses spent the greater parts of
their budgets on them; and even before the rise of the professional music critic, thousands of words were devoted to their
triumphs and foibles.3 Their significance was such that it is customary to speak of them as having played an influential, even
pseudo-authorial role in the creation of opera during this long period». HENSON, K. «Introduction: On not singing and singing
physiognomically». Opera Acts: Singers and Performance in the Late Nineteenth Century. Cambridge: Cambridge Studies
in Opera, 1-18, p. 2.

138 PoRiss, Hilary. «Divos and divas». Oxford Handbook of Opera, Helen M. Greenwald (ed.) Oxford: Oxford University
Press On-line, 2014.

139 Remitimos al lector a la siguiente seleccion bibliografica: Poriss, Hilary. «Pauline Viardot, Travelling Virtuosa». Music
and Letters, 96 (2015): 185-208; The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century. Rachel Cowhill y Hilary.
Poriss (eds.). Nueva York: Oxford University Press, 2012; «Divos and divas». Oxford Handbook of Opera, Helen M.
Greenwald (ed.) Oxford: Oxford University Press On-line, 2014; Fashions and Legacies of Nineteenth-Century Italian
Opera. Roberta Montemorra Marvin y Hilary Poriss (eds.). Cambridge: Cambridge University Press, 2010; Changing the
score: Arias, Prima Donne, and the Authority of Performance. Nueva York: Oxford University Press, 2009; «Making Their
Way through the World: Italian One-Hit Wonders». 19th-Century Music, 24 (2001): 197-224; «A Madwoman's Choice: Aria
Substitution in ‘Lucia Di Lammermoor’». Cambridge Opera Journal 13, 1 (2001): 1-28.

140 Remitimos al lector a la siguiente seleccion bibliografica: RUTHERFORD, Susan. «Singer for the Million: Henry Russell,
Popular Song and the Solo Recital». London Voices 1820-1840: Vocal Performers, Practices, Histories. R. Parker y S.
Rutherfod (eds.) Chicago: University of Chicago Press, 2019, pp. 201-220; «Divining the “diva”, or a myth and its legacy:
female opera singers and fandom». Schweizer Jahrbuch fiir Musikwissenschaft / Annales Suisses de Musicologie/ Annuario
Svizzero di Musicologia, 36 (2016), 39-62; Verdi, Opera, Women. Cambridge: Cambridge University Press, 2013; «Bel canto
and Cultural Exchange: Italian VVocal Techniques in London 1790-1825». Analecta musicologica, 50 (2013): 129-142; «The
Prima Donna as Opera Impresario: Emma Carelli and the Teatro Costanzi». The Arts of the Prima Donna in the Long
Nineteenth Century. Rachel Cowgill y Hilary Poriss (eds.). Nueva York: Oxford University Press, 2012, pp. 272-289; The
Prima Donna and Opera, 1815-1930. Cambridge: Cambridge University Press, 2006.

141 Remitimos al lector a la siguiente seleccién bibliografica: CowaliLL, Rachel. «Attitudes with a Shawl: Performance,
Femininity, and Spectatorship at the Italian Opera in Early Nineteenth-Century London». The Arts of the Prima Donna..., pp.
217-251; « Proofs of Genius: Wolfgang Amadeus Mozart and the Construction of Musical Prodigies in Early Georgian
London». Musical Prodigies: Interpretations from Psychology, Education, Musicology, and Ethnomusicology. Gary E
McPherson (ed.) Oxford: Oxford University Press, 2016, pp. 511-549.

142 Sy publicacion de consulta obligada es: LEONARDI, Susan J. y Porg, Rebecca A. The Diva’s Mouth : Body, Voice, Prima
Donna Politics. Nueva Jersey: Rutgers University Press, 1996

143 Sus publicaciones mas destacadas son: DUNN, Leslie C, and Nancy A Jones. Embodied Voices: Representing Female
Vocality in Western Culture. Cambridge University Press, 1996. LEONARDI, Susan J. y Popg, Rebecca A. The Diva’s Mouth :
Body, Voice, Prima Donna Politics. Nueva Jersey: Rutgers University Press, 1996; Pore, Rebecca A. «The Diva Doesn't Die:
George Eliot's ‘Armgart». Criticism, 32, 4 (1990: 469-483;

144Remitimos al lector a la siguiente seleccion bibliografica: HENSON, Karen. Opera Acts...; Technology and the Diva:
Sopranos, Opera, and Media from Romanticism to the Digital Age. Cambridge: Cambridge University Press, 2016.

145 Destacamos su tesis doctoral publicada recientemente como libro: WHITE, Kimberly. Female Singers on the French Stage,
1830-1848. Cambridge: Cambridge University Press, 2018.

146 Destacamos su reciente trabajo doctoral: WoNG LERNER, Shannon. The Diva in the Garden: Operatic Voice, Sexuate
Difference, and Pastoralism, 1850-1923. Tesis doctoral. Director/a desconocido. Carolina: University of North Carolina at
Chapel Hill, 2017.

147 CLAYTON, Ellen Creathorne. Queens of Song: Being Memoirs of Some of the Most Celebrated Female Vocalists Who Have
Appeared on the Lyric Stage, from the Earliest Days of Opera to the Present Time. Londres: Smith, Elder, and Co, 1863.
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de la escenal®® que, sin duda, aiin hoy siguen siendo de consulta imprescindible para orientar

tedricamente un trabajo de estas caracteristicas.

Como herramientas de apoyo a este marco tedrico y para abordar las maltiples facetas
y particularidades que presentaban las sopranos de este estudio, hemos ahondado en otras
corrientes de pensamiento que han clarificado muchos aspectos de esta investigacion. En este
sentido, hemos seguido la senda de Gerder Lerner respecto a la «historia compensatoria o de
los méritos de las mujeres» en la musica que sintetizaba Cascudo en «Los trabajos de Penélope
musicéloga»'4®. Sin embargo, no negamos las especificidades de lo femenino, ni obviamos la
necesidad de la deconstruccion del canon patriarcal en la historia de las mujeres en la misica
y de la nocién de progreso indirectamente asociada a este—sin que por ello las mujeres se
consideren como parte de la otredad o los margenes®®, dentro de lo patriarcal como

normativo—?*°1,

Se trata, en este caso de la recuperacion de la trayectoria de siete sopranos espafiolas
que, si no desconocidas por completo, si que se encontraban en la penumbra académica. Es,
por tanto, historia compensatoria, pero también contempla la diferencia de género como algo
inherente e indisociable de las trayectorias de estas sopranos. También es contrahistoria ya
gue nuestra «busqueda se ha centrado en visibilizar aquello que se ha escondido, denunciando
la ocultacion de una presencia que representa a la mitad» o a mas de la mitad, de la historia de

la 6pera. Nuestro principal objetivo es «dar voz al silencio»'®2,

Nuestra perspectiva principal es la del posicionamiento social (social positioning)
como elemento esencial en la historia de las mujeres en la musica para comprender como

ciertas rémoras culturales contribuyen a generar las diferencias a través de expectativas y

148 Mujeres de la escena (1900-1940). Maria Luz Gonzalez Pefia, Javier Suarez Pajares, Julio Arce Bueno (eds.). Madrid:
SGAE, 1996.

149 CascuDo, Teresa. «Los trabajos de Penélope...», p. 182.

150 Esta problematica ya la expresaba Cussick en los afios noventa cuando hablaba del género como una lacra y un estimulo
para la marginalizacion de las mujeres en la masica por no ajustarse al sistema universal (masculino): Cussizk, Suzanne G.
«Gender, Musicology and Feminism.». Rethinking music. Oxford: Oxford University Press, 1999, pp. 471-498, p. 475.

151 «El estudio de las mujeres compositoras a lo largo de la historia, es decir, el desarrollo de la historia compensatoria, supone
un espacio estratégico de reflexion tendente a la autoafirmacion por parte de las mujeres creadoras. Sin embargo, no olvidemos
que esas creadoras han sido entrenadas dentro del canon compositivo patriarcal por lo que su obra también puede y debe ser
analizada, segun sea el perfil de la investigacion a realizar, desde una perspectiva deconstructiva [...] En estos estudios
subyace implicitamente el situar el modelo masculino de la patriarcal como referente de normalidad, frente al cual el modelo
femenino se constituye como «lo Otro)) respecto a lo culturalmente predominante». PINERO GiL, Carmen Cecilia. «La
transgresion de Euterpe: musica y género». Dossiers feministes, 7 (2003): 45-63, pp. 53y 54.

152 |LorRENZO ARRIBAS, Josemi. «La historia de las mujeres ...», p. 20.
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conductas que recaen sobre la mujer simplemente por serlo. Es decir, en este trabajo nos
detenemos en aquellos mecanismos culturales —entre los que se incluyen los musicales— que
configuran, comunican, difunden e incluso transgreden esas expectativas en torno a las

cantantes femeninas®®2,

En sentido inverso, consideramos que el habitus bourdieano, entendido como un
sistema interactivo en el que los agentes culturales asimilan, conectan o evaltan la cultura, es
esencial para abordar la investigacion de las sopranos®*. Es precisamente a través del ejercicio
de ese habitus por el que las sopranos encontraron vias para manipular esos mecanismos
culturales que implicaban ciertas obligaciones respecto a su condicion de mujeres y lograron
alcanzar mediante su estatus como artistas y un adecuado networking una circunstancia algo

mas laxa en cuanto a su papel femenino.

Los fame studies recientemente propuestos como alternativa a los celebrity studies,
abogan por la fama como un concepto aplicable a ambitos temporales y geograficos mas
amplios que la nocion de celebridad. Poniendo el foco en la fama nos centramos en aspectos
mas universales que también incluian los celebrity studies, como la predisposicion individual
para saltar a la fama o los condicionantes sociales necesarias para que eso ocurra, pero también
cuestiones que han sido ignoradas como los grados de distincién en la sociedad y la forma de
pasar de uno a otro'®. La celebridad es un concepto que surge en el siglo XVIII y que se
sustenta en lo efimero y en la prensa amarilla mas que en la conmemoracion de la labor de una
persona para la posteridad®®. En este estudio, por las peculiaridades que entrafian las sopranos
de coloratura, nos moveremos entre los fame y celebrity studies puesto que gozaron de
reputacion y gloria por la calidad de su actividad artistica, pero entremezclandola con aspectos

sobre su vida privada cuyo interés alentaron ellas mismas de un modo u otro. Es decir, se

153 SoLIE, Ruth A. «Introduction: On ‘Difference’». Musicology and Difference: Gender and Sexuality in Music Scholarship.
Berkeley: University of California Press, 1995, pp. 1-20, p. 10.

154 Habitus is an interactive system and concerns the myriad ways cultural actors embody observations about, engage with,
or evaluate culture. A habitus cannot exist unless through interaction. [Nadia Boulanger] She manipulated the fields of musical
modernism through a habitus informed by gender, virtuosity, and an uncanny sense for power shifts within the musical world.
In short, she had a commanding— and highly gendered— ““feel for the game”. FRANCIS, Kimberly. «Her-Storiography...», p.
174.

155 «Historicising fame shifts the focus to more universal questions already tackled within celebrity studies, like the individual
predisposition to become famous or the social conditions necessary for such a process to occur, but also to questions that have
been blatantly ignored, such as the interrelation between various modes of distinguishment or the transition from one mode
to another». Wesorowsk1, Adrian. «Beyond celebrity history: towards the consolidation of fame studies». Celebrity Studies
(2018), p. 7. [Gltima consulta 22-4-2020 https://doi.org/10.1080/19392397.2018.1527705 ]

1%6 Ibid., p. 9.
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debatian entre dos ambitos de los fame studies: las forms —acciones, actividades y
comportamientos que contribuyen a consolidar la fama— y los contents —significados
atribuidos a su imagen publica—. Estas cuestiones son esenciales en los epigrafes dedicados
a la repercusion que alcanzaron estas sopranos en su tiempo que, sin duda, trasvaso el plano

profesional y generd otros significados en torno a sus personalidades.

El analisis de los testimonios directos y anecdotas de las propias sopranos o de los
contemporaneos a ellas las hemos enfocado desde el quirck historicism'®’. Esta corriente se
centra precisamente en el potencial de los objets trouveés, de las curiosidades historicas y en
las micro -historias como generadoras de nuevos discursos en torno a la escucha o la recepcion
de la musica, entre otros aspectos. Esto ofrece conocimiento novedoso sobre campos ya
estudiados previamente, como es, en este caso, la historia de la mujer en la dpera. Sin que esta
corriente nos desviase de nuestro objetivo principal que era aproximarnos a las estrategias
interpretativas de estas sopranos y conscientes del sesgo digital que nos conduce a tematicas
de nuestro propio interés'®®, hemos tratado de ofrecer reflexiones que consideramos que
enriquecian la vision del periodo y, sobre todo, arrojaban luz sobre algunas relaciones entre

précticas interpretativas y genero.

Este trabajo también se ha servido de recursos tedricos de los historical performance
studies, sobre todo en cuanto a la aproximacion a los elementos de estilo interpretativo que
aparecian en las grabaciones sonoras de las sopranos cuya importancia es capital para abordar
los codigos expresivos de la época, despojandonos, en la medida de lo posible de los
potenciales recelos del oyente actual®>®. Si la interpretacion cambia, la musica cambia, como
afirma Leech-Wilkinson®®® y también lo hace la recepcion, por lo que aproximarnos a un
repertorio operistico ain hoy en boga, pero desde el prisma del pasado, nos sumerge en un

universo musical practicamente nuevo. Esta corriente entronca con los performance studies,

157 MATHEW, Nicholas y SMART, Mary Ann. «Elephants in the Music Room: The Future of Quirk Historicism».
Representations 132, 1 (2015): 61-78.
158 MaTHEW, Nicholas y SMART, Mary Ann. «Elephants in the Music Room: The Future of Quirk Historicism».
Representations 132, 1 (2015): 61-78, p. 70.
159 |EECH-WILKINSON, David. «Recordings and histories of performance style», The Cambridge Companion to Recorded
Music. Cambridge: Cambridge University Press, 2009, pp. 246-262. «Portamento and Musical Meaning». Journal of
Musicological Research, 2, 3-4 (2006), 233-261; TrRezISE, Simon. «The recorded document: Interpretation and discography».
The Cambridge Companion to Recorded Music. Cambridge: Cambridge University Press, 2009, pp. 186-209.
160 « [...] when the performance changes, the music changes. | think we have to assume, therefore, that pieces we believe we
know rather well actually felt different a hundred years ago». LEECH-WILKINSON, David. «Recordings and histories of
performance style», The Cambridge Companion to Recorded Music. Cambridge: Cambridge University Press, 2009, pp. 246-
262, p. 246.
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que a partir de los afios ochenta y noventa comenzo a cuestionar la autonomia de la musica
per se y a poner al intérprete como el nucleo de la recepcion, por encima, en ocasiones de la
obra. Histéricamente, esto nos ayuda a comprender que, a finales del X1X, momento del que
parte este trabajo, existian dos tradiciones convivientes: una mas tendente a defender la obra
(opus tradition) y otra més orientada hacia la interpretacion y representada por la figura del
virtuoso (performer-oriented tradition)®’. Nuestro estudio se enmarca, indudablemente, en la
segunda y mas si tenemos en cuenta la tendencia de las sopranos de coloratura a adicionar o
embellecer con ornatos musicales sus interpretaciones. Su papel como autoridades artisticas
es incuestionable y equiparable a la de los compositores y en ello se ahonda a lo largo del

trabajo.

En cuanto a la metodologia, por la diversidad que comprende este estudio, ya que se
trata de abordar siete trayectorias diferentes espaciadas en un margen de cuatro décadas, nos

hemos servido de multiples enfoques que enumeramos a continuacion:

1. Anaélisis de documentos periperformativos. Eve Kosofky Sedgwick propuso el
concepto y Graber lo aplicd a la Opera. La definicion que nos aporta esta autora es

fundamental:

Lo periperformativo (periperformative) es Gtil para imaginar lo afectivo y corporeizar la red de
significado en torno a una interpretacion operistica. Lo periperformativo de la musica es todo
lo que sucede en torno a la interpretacion que asegura, afirma, niega o intensifica sus
significados. La Opera en el siglo X1X estaba ligada a documentos impresos perperformativos
que incluian partituras, libretos, libros, anuncios y resefias. Algunos de estos documentos
ayudan a comprender mejor y a descubrir estratos de significado en torno a la musica y en los

cantantes?®?,

161 Cook, Nicholas. «Between Process and Product: Music and/as Performance». The Online Journal of the Society for Music
Theory, 7, 2 (2001) [ultima consulta 18-6-2021 MTO 7.2: Cook, Between Process and Product: Music and/as Performance
(mtosmt.org)].

162 Texto original: «The periperformative is useful for imagining the affective, embodied web of meaning surrounding
operatic performances. The periperformative of music is everything that occurs around the performance that grants, affirms,
denies, or intensifies its meanings. Opera in the nineteenth century was tied to printed periperformantive objects that included
scores, libretti, sheet music, books, advertisements, and reviews. Some of these items had great latitude to interpret and add
layers of meaning to the music and singers.». Graber, Katie J. «Affect, language, race, voice: opera singers in nineteenth-
century United States», Ethnomusicology, 29, 1 (2020): 40-61, p. 42 [altima consulta 14-5-2021
https://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/17411912.2020.1808500?need Access=true ].
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Estos documentos periperformativos han sido, efectivamente, esenciales para esta
investigacion puesto que nos han conducido a revelar aquellas asociaciones mas sutiles
que, sin embargo, eran muy frecuentes y estaban enraizadas en el imaginario sonoro

de la época —como la asociacion de las sopranos con lo ornitologico®®—.

2. Recopilacion de su labor escénica a través del prisma del cosmopolitismo. Esta
herramienta ha permitido comprender que muchos aspectos culturales, sociales o
ideologicos de estas sopranos respondian a una identidad en constante flujo 4
circunscrita a un espacio cultural compartido y heterogéneo®. Eran ciudadanas de un
mundo que cada vez més interconectado —via ferroviaria, telefonica, telegramatica e
incluso radiofénica y cinematografica— y si deseamos reflexionar sobre su actividad,
debemos hacerlo sin perder esta visién amplia que fue parte de su rutina artistica.

3. Reconstruccion biogréfica mediante los music-biographical studies que abogan por
superar la obsoleta perspectiva positivista —sin desdefiar su valor en el pasado— y
abordar la biografia como un estudio critico'®®. Es decir, que contemple elementos
culturales, sociales, politicos y econdmicos como factores determinantes para el sujeto
y que revise mitos y narrativas asumidos o perpetuados en el tiempo. Gracias a esto
hemos podido matizar aspectos que seguian asumiéndose sin ser cuestionados. La
reflexion sobre condicionantes de género, especialmente en algunas areas como en la
vida familiar, también ha sido crucial en este trabajo.

4. Anadlisis de redes de contactos en algunos estudios de caso mediante la historical social
network andlisis %’ que parte de que los sujetos en un sistema social son
interdependientes; que los nexos que se crean favorecen el transito de recursos de
diversa indole; que estos dificultan y facilitan la accién individual; y que los patrones
de estos nexos configuran la estructura econémica, politica, cultural y social. La idea

de «personal community» marca un punto de inflexion para aplicar estos criterios a la

163 \/éase el «Capitulo XII».

164 «Cosmopolitanism can thus be understood as a flexible process of engagement that cannot coexist with historicized and
politicized notions of homogeneous, naturalized, and static individual or collective cultural identities». MAGALDI, Cristina.
«Cosmopolitanism and Music in the Nineteenth Century». Oxford: Oxford Handbooks Online, 2016, p. 4.

165 «The cosmopolitan lens can serve to elucidate large and ever-changing patterns of cultural movements not bound by the
nation or by locality, to explore cultural expressions resulting from shared perceptions of the world and shared spaces of
cultural attachments and detachments that ultimately come to exist beyond the marketability of cultural capital». Ibid., p. 17.
166 WILEY, Christopher. «Musical Biography in the Musicological Arena». Journal of Musicological Research 38 (2019):
187-192, p. 188.

167 WETHERELL, Charles. «Historical Social Network Analysis». International Review of Social History, 43 (1998):125-144.
[Gltima consulta 26-1-2021 http:/Aww.jstor.org/stable/26405516 1.
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historia, puesto que podemos trazar asi las conexiones y establecer de qué modo
afectan al sujeto en el periodo objeto de estudio. Gracias a ello hemos podido
determinar por qué algunas cantantes se adentraron en algunos géneros musicales o
por qué emprendieron algunos proyectos.

5. Estudio del atuendo como medio de comunicacion o enfatizacion musical 8 .
Extrapolamos los estudios realizados con mdsicas actuales como el hip-hop a nuestro
marco temporal*®®. Consideramos que, sin duda, la moda fue uno de los canales de
expresion mas activos y explicitos de las sopranos de este estudio, tanto dentro como
fuera de escena, por lo que su inclusion en el trabajo era necesaria.

6. Andlisis de las interpretaciones de las sopranos de coloratura conservadas y pertinentes
para el estudio siguiendo las directrices de la guia de La Rue'’°, sobre todo en cuanto
analisis del contorno melddico —ya que nos resultaba esencial para la comprension y
observacion de patrones en las habituales cadencias de estas cantantes—.

7. Transcripcion de cadencias a través de los registros sonoros cuando se ha considerado
pertinente para el estudio. Especialmente, nos hemos centrado en dejar plasmados para
el andlisis los duetos entre flauta y voz para estudiar la recurrencia de este tipo de
férmulas cadenciales a dos voces.

8. Elaboracién de estadisticas de repertorio a través de los datos recogidos en el barrido
de fuentes primarias. Con ello se ha tratado de establecer qué papeles fueron mas
interpretados por cada soprano y los motivos que pudieron favorecer que asi sucediera.
Hemos comparado los resultados con las bases de datos del Teatro Real recopiladas
por Luis Paris y transcritas aqui de forma inédita con el &nimo de conocer cuéles eran
las dperas mas interpretadas en el coliseo y comprobar si alguna coincidia con las de
las sopranos.

9. Para el andlisis de los registros sonoros hemos tenido en cuenta mdltiples
consideraciones metodologicas. La grabacion sonora se contempla como una
herramienta, no como un documento de fiabilidad incuestionable. Los registros
sonoros conservados de estas sopranos posibilitan la audicion de sus procesos
interpretativos, pero no suponen, en ningun caso, una fuente de informacion absoluta

sobre sus capacidades vocales, ni siquiera, en muchas ocasiones, sobre su enfoque

168 Fashion & Music. Jochen Strahle (ed.). Alemania: Springer, p. 13.
169 |bidem.
170 A RUE, Jan. Andlisis del estilo musical. Madrid: MundimUsica ediciones, 2009.
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técnico o interpretativo. Asi mismo, se asume que la interpretacion preservada en estos
registros no deberia ser entendida como algo generalizable a la préctica interpretativa
de su época. Esta precaucion, sin embargo, no excluye la extrapolacion o la
interrelacion de conceptos que estos documentos sonoros puedan suscitar. Si se trata
de unas versiones particulares de estas intérpretes, ;,como debemos considerar estas
grabaciones?; ¢podrian ser consideradas como una obra en si mismas y no como un
derivado de la obra original —en este caso, de la dpera en cuestion? Dogantan—Dack
plantea esta reflexion en relacion con la tesis de Goehr y la jerarquia imperante el siglo
XX —respecto a la obra musical y la interpretacion de la misma como un evento

derivado—que queda en tela de juicio con la aparicion de los registros sonoros:

[...]1a ontologia que contempla las obras como la primera categoria y las interpretaciones como
un derivado de las mismas. La introduccidn de grabaciones en este marco complica aln mas la
cuestion, introduciendo otro nivel de representacion para la musica y planteando preguntas:
¢las grabaciones deberian ser tomadas como obras representativas, como interpretaciones o
como ambas? ;Cémo cambiarian las expectativas si el efimero evento de la interpretacion

musical se convierte en repetible y descontextualizable de su ambito cultural y espacio—
[p171

temporal origina

La alternativa que se plantea como anclaje de esta aproximacion es ese término
medio al que se refiere implicitamente Dogantan—Dack: el registro sonoro como obra
y como interpretacion. Es decir, estas grabaciones representan un proceso de praxis
musical. No se trata de un producto o una obra acabada, sino de un proceso en pleno
metabolismo, sujeto a la resignificacion constante; puesto que su naturaleza es
descontextualizable y repetible, por lo que tendra tantos significados como audiencias
pueda tener a lo largo del tiempo. A esto se suma las interferencias técnicas que el
protocolo de grabacion de esos primeros discos conllevaba. Suponia un reto para los
ingenieros de sonido que, en el caso vocal, debian tener en cuenta la distancia y el
volumen para obtener los resultados 6ptimos®’?. Los parametros abordados en este
estudio seran, por tanto, aquellos que no dependan, o que dependan lo menos posible,
de las cuestiones acusticas y técnicas que los procesos de grabacion de la época y los

171 DoGANTAN-DACK, Mine. «From Technology to Philosophy: Reflections on Recording». North American Review, 2-5
(1995), s.p.

172 TrRezISE, Simon. «The recorded document: Interpretation and discography». The Cambridge Companion to Recorded
Music. Cambridge: Cambridge University Press, 2009, pp. 186-209, p. 194.
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de posterior digitalizacién hayan podido causar. En caso de realizarse una trascripcion
de la interpretacion, las alturas se tomaran como un valor relativo que los procesos de
grabacion o digitalizacion hayan podido modificar. Si se citan como documentos de
consulta para el lector, se consideraran como fuentes de informacion inexactas que,
aunque ofrezcan un esbozo de lo que pudieron ser esas interpretaciones, no reflejan
con precision lo que fueron en realidad. No obstante, esto no deberia ser motivo de
descarte de un acercamiento a estos vestigios sonoros, aunque sea cauteloso y tenga en
cuenta los condicionantes y limitaciones indicadas. Con ello se pretenden evitar los
aspectos que han desalentado a otros investigadores anteriormente. Crutchfield ha
sefialado que estos inconvenientes han servido de cortapisa para el estudio de este tipo
de fuentes: «Los registros sonoros tempranos ofrecen una valiosa informacion sobre
compositores e intérpretes de finales del siglo XIX. Pero se ha perpetuado como un

corpus problematico que es mas aludido que investigado»'’® .

Fuentes

Con el animo de intentar aportar informacion a las inexploradas trayectorias de estas
sopranos realizamos un rastreo exhaustivo en cada caso que comprendi6é prensa historica,
consulta en archivos y fundaciones y también la bisqueda de registros sonoros en diversas

fonotecas digitales.

Muchas de las consultas se realizaron de forma presencial, como las de la Bibliothéque
Musée de I’Opera en Paris ya que era imposible realizarlo de otro modo. De forma similar
sucedié con la Biblioteca Nacional de Catalufia. Sin embargo, a partir de la irrupcion del
COVID, todo el rastreo se hizo de forma digital con la inestimable colaboracion de las
instituciones citadas que en todo momento pusieron sus documentos a disposicion del
investigador previa digitalizacion. En este sentido, la colaboracion de las familias que
disponian de un archivo privado —en el caso de Ottein y Pareto— ha sido esencial para poder

acceder a informacion hasta ahora inédita.

173 «Still, early recorded sound offers a wealth of information about the composers and performers of the late nineteenth
century. It has remained a problematic body of evidence, though, more alluded to than investiga ». CRUTCHFIELD, William.
Vocal Ornamentation in Verdi: The Phonographic Evidence. 19th-Century Music, 7, 1 (1983): 3-54, p. 3.
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Hemos consultado un total aproximado de 1800 publicaciones periddicas de diversas
hemerotecas internacionales ya que las sopranos de este estudio tuvieron unas trayectorias
tremendamente cosmopolitas. Ante esta vasta cantidad de publicaciones periddicas hemos
indicado en cada caso solo algunas de las méas destacadas. Invitamos al lector a la consulta del

apartado «Prensa histdrica» al final de este trabajo donde figuran las referencias completas.

En el caso de los registros sonoros, hemos detallado en el apartado final «Grabaciones
sonoras» los datos de aquellas que han sido utilizadas en este trabajo. Aunque nuestra consulta
fue mucho més amplia y numerosa hemos decidido indicar solo aquellas referencias que

fueron de utilidad para este estudio.

A continuacién, se enumeran los fondos documentales especificos por orden

alfabético:
1. Archivio Storico del Teatro San Carlo

e Crono spettacoli dal 1900 ad oggi a cura di Enrico Tellini collaborazione:
Luigi Raso. Realizzazione: Piero Porreca. Por la gentil concesion de la
Fundacién del Teatro de San Carlo. Napoli, Archivio Storico del Teatro San

Carlo.
2. Archivo de la Fundacion Mariano Benlliure

e Consulta y material iconografico de una escultura de Maria Barrientos

realizada por M. Benlliure
3. Archivo del Real Conservatorio de Musica de Madrid
e Consulta del expediente académico de Maria Galvany
4. Archivo del Teatro Colon de Buenos Aires
e Bases de datos de representaciones de 6pera

5. Archivo Familia Neuparth
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e Consulta telematica sobre el «Fado Galvany» compuesto por Julio

Neuparth para Maria Galvany
6. Archivo familiar Graziella Pareto
e Consulta de material iconogréafico y documental de Graziella Pareto
7. Archivo familiar Naya-Ottein

e Consultay digitalizacion de material inédito iconografico y documental de
Angeles Ottein
e Consulta de las memorias inéditas del conyuge de Ottein: NAYA, Enrique.

Memorias.
8. Archivo historico de la Sociedad del Gran Teatro del Liceo

e Programas de concierto de Maria Barrientos, Graziella Pareto, Elvira de
Hidalgo y Mercedes Capsir

9. Archivo Historico Nacional, Nobleza
e Expediente laboral de Josefina Huguet
10. Archivo Manuel de Falla (AMF)

e Correspondencia entre Maria Barrientos y Manuel de Falla

e Programas de concierto de Maria Barrientos

11. Archivo Musical Casa Sozogno

e Consulta telemética sobre los contratos y actuaciones en Italia de Maria
Galvany, Josefina Huguet, Maria Barrientos, Elvira de Hidalgo y Mercedes
Capsir.

12. Archivo Teatro alla Scala de Milan
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e Cartel del aniversario de Il barbiere di Siviglia protagonizado por Elvira de
Hidalgo

13. Archivo de la Opera Nacional Griega (EONIKH AYPIKH XKHNH)

e Producciones operisticas dirigidas por Elvira de Hidalgo de 1943 a 1955 en

Grecia.
14. Arxiu Contemporani de Barcelona
e Legajos sobre el premio Maria Barrientos.
15. Arxiu de revistes catalanes antigues

e Revista musical catalana: butlleti mensual del Orfed Catala, 1X-X-1922, p.
240.

e Revista musical catalana: butlleti mensual del Orfed Catala, X11-1922, p. 294.
e El Diluvio, 28-11-1924, p. 4.
e El Diluvio, 4-111-1924, p. 5.

16. Arxiu fotografic de Barcelona
e Material iconografico de Maria Barrientos y Graziella Pareto.
17. Biblioteca de la Fundacion Juan March

e Carta de Concepcion Roig, viuda de Amadeo Vives, a Guillermo

Fernandez-Shaw.

e Consulta de los manuscritos incompletos de ElI amor alicorto de Ernesto
Halffter.

18. Biblioteca digital de Madrid
e Material iconografico de Angeles Ottein.

19. Biblioteca Digitale Italiana
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e Rivista Teatrale Melodrammatica, Gazzetta Teatrale Italiana: Asmodeo,
Ars et labor: rivista mensile illustrate, 1l lavoratore : giornale dei Socialisti
italiani in Austria, La nuova musica : pubblicazione musicale mensuale y

otros titulos disponibles en el apartado final «Prensa historica».
20. Biblioteca Nacional de Catalunya (BNC)

e Fondo Amadeo Vives.

e Fondo Artur Sedo.

e Fondo Joan Lamote de Grignon.
e Fondo Joan Manén.

e Fondo José Subira.

e Fondo Regordosa-Turull.
21. Biblioteca Nacional de Portugal

e Consulta telematica sobre Maria Galvany, Mercedes Capsir y Angeles
Ottein.

22. Biblioteca Virtual de la Prensa Histérica

e Consulta de La Correspondencia de Espafia, La Atalaya: diario de la
mafiana, El Correo de Cantabria Diario de Reus, La Correspondencia
Alicantina, La Rioja: diario politico, EI Eco de Navarra y otros titulos

disponibles en el apartado final «Prensa histdrica.
23. Biblioteque Musée de L’Opera

e Programas de concierto de Maria Barrientos en Paris y material

iconografico.
24. Bibliothéque Nationale de France

e Fondo Henri Pruniéres.

e Consulta de la 6pera de cAmara La Guitarre de Carlos Pedrell.

72



25. British Newspaper Archive

e The Sphere, Barnet Press, Shrewsbury Chronicle, The Queen, Staffordshire
Sentinel, Lancashire Evening Post, Reading Observer, Pall Mall Gazette y

otros titulos disponibles en el apartado final «Prensa histérica».

26. Boston Symphony Orchestra (BSO) Archives

e Consulta sobre la coleccién de Henri Casadesus que colaboré con Maria

Barrientos en una serie de conciertos en Paris.

27. Carnegie Hall Archival collections- Digital Collections

e Smith Colllege Club Benefit Concert, 20-11-1917.

28. Centre de documentacion de 1’Orfe6 Catala (CEDOC)

e Material iconografico de Josefina Huguet, Maria Barrientos y Elvira de
Hidalgo.

e Programas de concierto de Maria Barrientos, Graziella Pareto y Mercedes
Capsir.

e Fondo Amadeu Vives i Roig.
29. Chronicling America. Historic American Newspapers

e The Pensacola journal, The sun, The San Francisco call, The Indianapolis
journal, New-York tribune, Grand Forks daily herald, The Ogden standard
Arizona republican, The West Virginian y otros titulos disponibles en el

apartado final «Prensa histérica».

30. Conservatorio de Atenas

e Consulta telematica sobre el material pedagogico disponible de Elvira de
Hidalgo.

31. Conservatorio del Liceo
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e Consulta sobre expedientes de Elvira de Hidalgo.
32. Det Kongelige Bibliotek (Royal Danish Library)

e Consulta telematica sobre las actuaciones de Angeles Ottein.

e Consulta teleméatica resuelta por email por: Anne @rbak Jensen
Specialkonsulent Special Adviser Specialsamlinger Special Collections.
[7-10-2019].

33. . Diposit Digital de Documents de la UAB
e Programas del Gran Teatro del Liceo.
34. Discography of American Historical Recordings (DAHR)

e Registros sonoros de Maria Galvany, Maria Barrientos, Elvira de Hidalgo

y Mercedes Capsir.

35. Centre de Documentacio y Museu de les Arts Escéniques (MAE) del Institut del

Teatre

e Material iconogréafico de Maria Barrientos.

e Material iconogréafico de Graziella Pareto.

e Material iconogréafico de Elvira de Hidalgo.

e Material iconografico de Mercedes Capsir.

e Fondo Luis Paris. Manuscrito de las bases de datos del Teatro Real
confeccionadas por Luis Paris.

e Carta de Amadeo Vives a Luis Paris.
36. Finnish Heritage Agency (National Library of Finland)
e Material iconografico de Elvira de Hidalgo.

37. Fondazione Teatro dell'Opera di Roma, Teatro Costanzi de Roma

38. Fondos documentales del Institut del Teatre. Museu d’Arts Esceniques (MAE)
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e Material iconografico de Maria Barrientos.
39. Fototeca Biblioteca Nacional de Argentina
e Coleccion Osvaldo Sosa Cordero.

40. Fundacién Patrimonial VValderrobres

e Material iconogréafico y documental inédito de Elvira de Hidalgo.

41. Gallica, Bibliothéque Nationale de France

e Le Monde artiste: théatre, musique, beaux-arts, littératur, Le Ménestrel,
Le Matin, Gil Blas, La Rampe, L'Art dramatique et musical au XXe siécle,
Le Monde artista, Messidor L’Intransigeant Le Gaulois, Figaro Yy 0tros

titulos disponibles en el apartado final «Prensa historica».

42. Gesellschaft fur Historische Tontréger

e Registros sonoros de Maria Galvany, Graziella Pareto, Maria Barrientos y

Elvira de Hidalgo.

43. Hemeroteca de ABC y La Vanguardia

44. Hemeroteca digital de la Biblioteca Nacional de Espafia

e Consultade La Voz, La Dinastia, La Espafia artistica, La Espafia artistica,
Ilustracion musical hispano-americana, El Liberal, EI Heraldo de Madrid,
El Pais Bellas artes, Album salén, Album salén, Pluma y lapiz, El Dia, El
Imparcial, La Epoca, Caras y caretas, La Libertad y otros titulos

disponibles en el apartado final «Prensa histdrica.

45. Hemeroteca Digital de Lisboa

e Consulta digital de algunos nimeros de las revistas Occidente, Tiro e Sport,
Diario Illustrado, A Arte Musica, Diério de Lisboa, O Grande Elias, A

llustracdo Portuguesa, Serdes, Vida Artistica.
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46. Hispanic Society of New York

e Consulta y material iconografico de una escultura de Maria Barrientos

realizada por M. Benlliure.
47. Kansalliskirjast (National Library of Finland)
e Consulta telematica sobre las actuaciones de Elvira de Hidalgo.
48. LA84 Foundation Digital Library

e Programa de los Jeux de la VIIléme Olympiade Paris 1924, donde actu6
Maria Barrientos.

49. Library of Congress

e Grantham Bain Collection. Material iconografico de Maria Barrientos,
Graziella Pareto, Elvira de Hidalgo y Angeles Ottein.

50. Médiatheque Musicale Mahler
e Registros sonoros de Maria Barrientos.
51. Metropolitan Opera House Archive

e Bases de datos de representaciones operisticas.

e Material iconografico de Maria Barrientos.

52. Sé&chsische Landesbibliothek -Staats und Universitatsbibliothek (Saxon State and
University Library Dresden)

e Registros sonoros de Maria Galvany.

53. The Curtis Institute of Music. Concert programmes.
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e Programas de concierto [Gltima consulta 23-3-2020
https://archive.org/details/recitalprograms1926curt/page/n137/mode/2up/s

earch/clavelitos?g=clavelitos].

54. Washington University Library

e Material iconografico de Maria Barrientos.

En suma, el rastreo realizado se ha llevado a cabo en multiples instituciones y
localizaciones y se ha encontrado una variedad inmensa de fuentes con la que trabajar, algo
que demuestra el estado disperso de la documentacion y su naturaleza ecléctica que plantea un
reto considerable al investigador.

Estructura de la tesis

Hemos decidido estructurar la tesis en varios bloques teméticos para abarcar tres
aspectos fundamentales en las sopranos objeto de este estudio: su consideracion en la época y
su movilidad; su repertorio y practicas en escena; y su dimension social. Previamente, el
trabajo doctoral se abre con la introduccién que se ha planteado en dos secciones. La parte A
corresponde al planteamiento del tema, su justificacion, el estado de la cuestion, los objetivos,
el marco tedrico, la metodologia, las fuentes y la estructura. EI marco histérico incluye un
contexto en relacion con las sopranos, un recorrido biografico breve y un apartado sobre los
puntos en comun en la formacién de estas cantantes. EI marco técnico se centra en desglosar
aspectos sobre bel canto y sobre timbrica vocal que seran imprescindibles en este estudio y en
comprender cOmo se concebia la tipologia de soprano de coloratura a comienzos del siglo XX.
El marco conceptual discute la vigencia del concepto «escuela de canto espafiola» en relacién
con las lineas de continuidad trazadas tradicionalmente en el discurso histérico entre las

sopranos de este estudio.

El blogue 1 se centra en la consideracion de estas sopranos en funcion de los factores
de impulso y decadencia para esta tipologia vocal —Capitulo I, 11, 11l— y en su movilidad

como artistas a través de varios estudios de caso—Capitulo 111—.

El blogue 2 se sumerge en el andlisis del repertorio y de las practicas en escena de estas

sopranos de coloratura. Primero se realiza un recorrido panoramico por el repertorio habitual
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de estas sopranos —bel canto y grand opéra— en el marco de las bases de datos de Luis Paris
en el Teatro Real y después se hace un estudio pormenorizado de la relacion de cada soprano
con los papeles que mas interpretaron en cada caso y cuéles pudieron ser los motivos para
hacerlo. Es decir, se pone el foco en reconstruir como pudo ser el hipotético directo de estas
sopranos en los papeles que méas fama las granjearon. Seguidamente, se ahonda en la
renovacion del repertorio que llevaron a cabo algunas de estas cantantes. En esto
profundizamos puesto que se trata de repertorio apenas estudiado hasta la fecha, en
comparacion con el de bel canto y grand opéra ya citado. En este bloque también se incluyen
las précticas escénicas mas frecuentes en los espectaculos de las sopranos como la insercion
de arias, la inclusion de cadencias de flauta y voz y el reciclaje de arias; pero también lo que
estos modus operandi suscitaban en algunos sectores de la audiencia, como las asociaciones
sonoras con la ornitologia —que tenian un trasfondo complejo que aqui nos encargamos de

analizar—.

El bloque 3 ahonda en la dimensién social de estas sopranos. Esto incluye su faceta
laboral, la relacion mas alla de la escena con sus audiencias, su estatus social particular entre
lo aristocrata y lo artistico, la influencia de aspectos morales, familiares, filantropicos e incluso
raciales en la construccion de sus imagenes publicas, asi como el papel de la moda en Maria

Barrientos —Ya gue en su caso se conservaba una ingente documentacion al respecto—.

Tras la exposicion de las conclusiones de esta investigacion, se detallan las fuentes
consultadas, la bibliografia, los anexos documentales y los anexos biograficos. En los primeros
se presentan numerosos documentos iconogréaficos, tablas y material epistolar inédito —como
la carta a Tomas Borras de Carlos del Pozo, Archivo familiar Naya-Ottein, Anexo 21— que
resulta imprescindible para completar este trabajo. En los segundos se presentan las biografias
condensadas y rigurosamente documentadas de estas sopranos.
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B. Las sopranos de coloratura espafiolas: marco histdrico, técnico y

conceptual

En los albores de esta investigacion, el objeto de estudio era, en exclusiva, la soprano
Maria Barrientos. Las particularidades de su trayectoria abrian un espacio para la reflexién de
los aspectos mas desconocidos de su labor interpretativa. Sin embargo, después de un afio de
estudio de la cantante las circunstancias dieron un giro inesperado. La incesante aparicion de
una serie de cantantes espariolas en la documentacion que consultaba iba haciendo mella y
planteando un interrogante: ¢y si ampliaba el espectro? ;debia dejar al margen a estas

cantantes si fueron tanto o mas relevantes que Barrientos en su época?

Tras mucho meditar, nos aventuramos a extender el radio de este estudio para abarcar
a estas sopranos de coloratura que también merecian una urgente atencién. Como se ha
explicado en secciones anteriores a esta, la escasez de estudios cientificos y criticos sobre su
aportacion a la historia de la épera espafiola era una cuestion dificil de ignorar. Aunque la tarea
fuese ingente y costosa no dudamos en adentrarnos en su realizacion para cubrir esa laguna y

comprender por qué habia permanecido asi hasta la fecha.

Su relevancia internacional, la intensidad de sus carreras profesionales y su legado
sonoro fueron tres de los criterios fundamentales para escogerlas como parte de este estudio.
A través de estos tres aspectos, que seran desglosados con esmero a lo largo de este trabajo,
podemos comprender la significacion de la tarea de estas cantantes para la historia de la 6pera
en Espafia y también para la historia de las mujeres intérpretes en la muasica. Todas ellas
cantaron en los coliseos més reputados, mantuvieron sus giras incesantes incluso durante la
Primera Guerra Mundial —encontrando el modo para cantar a toda costa—, emergieron de
nucleos familiares modestos y lograron una posicién econémica y social muy destacada vy,
ademas, sus voces fueron registradas sin excepcion y promocionadas en la época. Fueron
celebridades operisticas y por ello, su estudio nos parecia ineludible a pesar del olvido

generalizado en el que se encontraban hasta la fecha.

Desde la praxis contribuyeron al desarrollo de la Opera en Espafia, aunque fuera
mediante la interpretacion de repertorio eminentemente italiano. Este nos parecio otro aspecto
vital para incluirlas como parte del trabajo. ¢Por qué? Porque presentaban en si mismas la
dicotomia del debate que vertebr6 la 6pera espafiola durante todo el siglo XIX y comienzos
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del XX. Se trataba de intérpretes espafiolas cantando un repertorio que ciertos profesionales
del ambito musical aborrecian por identificarlo como un enemigo para el florecimiento de la
Opera nacional. Esto las situaba, en cierto modo, en desventaja a o0jos de ciertos sectores de la
critica espafiola. Poco podian hacer estas cantantes ya que el repertorio hispano disponible
para ellas no era tanto operistico, que estaba mas centrado en voces lirico-spinto, sino de
recital. De este modo y de otros que enumeraremos en este estudio, las sopranos de coloratura
lograron interpretar composiciones en espafiol, aunque siguieron sin poder contribuir

notablemente a esa cruzada sempiterna.

En este apartado, abordaremos, en primer lugar, un marco histérico que comprendera
una breve introduccion biografica —necesaria para situar al lector en la labor de estas
sopranos— Y los puntos en comun y discursos de continuidad entre las sopranos de este
estudio—el marco temporal comin o las similitudes en su formacion musical—.
Seguidamente, se presenta un marco técnico en el que se hace referencia a aspectos técnicos
generales del bel canto y de la voz que seran de utilidad para esta investigacion y también a la
consideracién de «soprano de coloratura» como tipologia vocal a comienzos del siglo XX.
Finalmente, nos centraremos en ofrecer un marco conceptual que analice criticamente los

discursos de continuidad generados en torno a estas sopranos de coloratura hasta la fecha.

Nuestra intencion principal es la de ofrecer datos biograficos contrastados y reflexiones
criticas que nos ayuden a comprender la eleccion de su repertorio, su manera de interpretarlo,
sus contactos con otros géneros e incluso coémo se comportaban mas alla de la escena. Con
ello pretendemos ofrecer una aproximacion casi fotografica a un momento tremendamente
bullicioso de la historia interpretativa femenina que nos plantea nuevos interrogantes en un
contexto considerablemente estudiado como es la Edad de Plata. Sin duda, en esa otra Edad
de Plata hay ain mucho por descubrir en lo que a mujeres intérpretes se refiere. Esperamos

poder hacerlo en proximos estudios, cuando el espacio y el tiempo lo permitan.
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Marco historico

Las cantantes en su contexto histérico

Estas cantantes desarrollaron su actividad en un margen de cuarenta afios y, de hecho,
algunas de ellas coincidieron en varios coliseos de 6pera o en el transito de algunos viajes!’.
Sin embargo, nunca cultivaron una relacion estrecha o un intercambio de visiones y si lo
hicieron no ha quedado ninguna constancia documental de ello. Aun asi, la coexistencia
espaciotemporal en circuitos operisticos similares favorece la comprension de su contexto

como un marco comun para el investigador.

Convivieron en un cuadro temporal tremendamente bullicioso que favorecié su
propulsién internacional y su emprendimiento como cantantes. Es complejo, por tanto,
referirnos a estas décadas de manera panoramica porque la cantidad de acontecimientos que
tiene lugar es practicamente inabarcable. Haremos alusién entonces a aquello que atafie a este

estudio y a las sopranos que aqui aludimos.

Histéricamente, el periodo de 1890 a 1930, con el inicio en 1931 de la Segunda
Republica en Espafia, engloba una ingente cantidad de sucesos que cambian continuamente,
en unas pocas décadas, el panorama politico, econémico, cultural y social del pais. En Espafia,
la regencia de Maria Cristina, el desastre de 1898 en la Guerra de Cuba y el regeneracionismo
cultural y politico, el ascenso al trono de Alfonso X1l en 1902, la crisis de 1909 con la huelga
general contra la Iglesia, el gobierno de Canalejas en 1910 y su asesinato a manos de un
anarquista, la crisis de 1917 y el asesinato de Eduardo Dato en 1921, la dictadura de Primo de
Rivera de 1923 a 1929 y la recuperacion efimera del trono por parte de Alfonso X111 que dura
solo un afio (1930-31) con la proclamacion de la Segunda Republica, son solo algunos de los

momentos clave de esta franja temporal’.

Comenzaremos por detenernos en el final del siglo XIX que es el incipit de este estudio.
El espiritu del desastre del 98 pinta «la decrepitud de una época»'’® y la voluntad de

regeneracion por parte de los pensadores del momento. Los valores decimonénicos se truncan

174 Véase el «Capitulo II», epigrafe «2.5. La movilidad laboral y el cosmopolitismo...».
175 \/AzQuUEz CANO, Esteban. La Edad de Plata: 1898-1936. Madrid: Lecturalia, 2008, p. 10.
176 MAINER, José-Carlos. La Edad de Plata, p. 20.

81



y se produce un desencanto, pesimismo e indignacion ante la circunstancia espafiolal’’. En
torno al casticismo (1895) de Miguel de Unamuno se centra, precisamente en la urgencia de
integrar a Espafia en el resto de Europa para solucionar la situacion. Es en estos afios cuando
Josefina Huguet y Maria Galvany comienzan a triunfar en las tablas. A pesar de que su vida
cosmopolita integraba al sector interpretativo espafiol en la dinamica europea como defendia
el regeneracionismo, fueron tildadas por algunos sectores nacionales como cantantes obsoletas
por su repertorio —eminentemente italiano— y su manera de interpretarlo que era tendente al

virtuosismot’é,

En la trilogia La juventud perdida (1934-1937) Pio Baroja se retrotrae, en clave de
humor &cido, a una representacion en el Teatro Real a finales del X1X. La pomposidad, la
pedanteria y el poliglotismo salpicaban al publico dispuesto a alabar a Wagner y a denostar
«las blandenguerias de un Donizetti» y a detestar «las hinchazones de un Meyerbeer»'’® que
era, precisamente, lo que cantaban las sopranos de coloratura citadas —bel canto como La

sonnambula, Linda de Chamounix o L ’elisir d’amore y grand opéra como Dinorah—.

No obstante, otras facciones del publico profesaban fascinacién por escuchar bel canto
y mas si se abordaba desde las filigranas vocales, como hacian estas cantantes!®. Esto gener6
una demanda que mantuvo a estos repertorios y a estas cantantes en plena circulacion en la
Edad de Plata, aunque siempre en conflicto con esas posturas que veian en lo italiano —
independientemente de que lo interpretaran sopranos espafiolas— el simbolo de la decadencia
y no del progreso musical europeo. Este panorama polarizado es el que marcaria la trayectoria

de estas sopranos sobre todo en el ocaso del siglo XIX.

En las primeras décadas del siglo XX, Barrientos marcé una pauta diferente que se

alejaba del molde italiano y que apunta a la modernidad: se sumergio en el modernisme y el

177 \VAzQuUEz CANO, Esteban. La Edad de Plata..., p. 29.
178 En la actuacion de Huguet en la Academy of Music de Nueva York se criticé su representacién de La Sonnambula por
tratarse de una épera absolutamente demodée. Ademas, su interpretacion tampoco llamé demasiado la atencion Metropolitan
Opera House Archives. [Met Performance] CID:36230 New production La Sonnambula {12} Metropolitan Opera House:
12/15/1905 [ultima consulta 24-5-2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ].
179 SUBIRA, José. Historia y anecdotario...., p. 489.
180 Sobre Huguet: El Heraldo de Madrid. 14-V1-1895, p. 3. Sobre Maria Galvany: La Atalaya: diario de la mafiana, 27-X-
1896, p. 2 [Gltima consulta 24-5-2021
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000419937 1.
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catalanismo del ambiente culturalmente bullicioso de la Barcelona de en torno a 19108, La
soprano se comprometio con esta ideologia catalanista y a partir de 1912 no solo colaboré en

la construccion de un monumento a Jacint Verdaguer 182

—el poeta que narraba los legendarios
origenes de la tradicion catalana'®*—, sino que comenzo a interpretar musica de Haendel junto
con la ayuda de Joan Lamotte de Grignon*®* —con esa voluntad de revivir el pasado musical—
e incluso Enrique Granados le dedica Elegia eterna en 191218, Este modernismo va

adquiriendo toques noucentistas —o postmodernistas segun algunos autores'8®

—y, de hecho,
Maria Barrientos se convierte en la imagen de la burguesia femenina catalana sobre todo por
su voluntad de difundir el repertorio catalan para integrarlo en el discurso europeo del

momento®®’.

Internacionalmente, tan solo unos afios después la tensién acumulada en Europa estalld
en la Primera Guerra Mundial con la excusa de un atentado politico que, en realidad, encerraba
la acritud y la ambicion imperialista, nacionalista y econdmico-militar entre dos bloques: el

anglo-franco-ruso y el germano-austrohiingaro®,

Desde el punto de vista cultural y cientifico fueron afios brillantes a pesar de las
circunstancias adversas: desde la teoria de la relatividad de Einstein en 1915 hasta las teorias
de Sigmund Freud, pasando por la eclosion de las vanguardias (futurismo, dadaismo etc.) se
forjaron avances que supusieron una inspiracion para el arte que traté de «digerir todos estos

cambios sociales y culturales» y dio «muestras de una actividad incesante»8°,

En la actividad escénica sucede algo similar. A pesar del contexto bélico, las sopranos

de coloratura siguen trabajando a un ritmo imparable y fructifero. Tanto Graziella Pareto como

181 En Barcelona se observaba «[...]el trafago de la ciudad industrial, la masa de obreros, una propension al esnobismo en las
gentes, una cierta capacidad de entusiasmo colectivo, una personalidad arquitectonica en el revival (romantico, goticista,
renacentista)[...]». MAINER, José-Carlos. La Edad de Plata..., p. 97.

182 Cartel del concierto extraordinario para la recaudacion de fondos del monumento a Jacinto Verdaguer, Palau de la MUsica
Catalana, 9-1-1913, CEDOC [ultima consulta 18-1-2021 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/42901].

183 MAINER, José-Carlos. La Edad de Plata..., p. 97.

184 \/éase el «Capitulo IV» y el epigrafe «4.2.3. Conciertos a caballo entre la miscelanea. . .».

185 PERANDONES, Miriam. «El compositor catalan Enrique Granados. Analisis de tres canciones de concierto: “La boyra”
(1900), “Cans6 d’amor” (1902) y “Elegia eterna” (1912)». Recerca Musicologica, XX-XXI (2013-2014): 277-304.

186 \/AzQUEZ CANO, Esteban. La Edad de Plata..., p. 63.

187 Respecto a estas cuestiones véase el «Capitulo VIII» y el epigrafe «8.7. Maria Barrientos: factores relevantes en la
construccion...».

188 ALTRICHTER, Helmut, BERNECKER Walther L. y BIEBER Ledn E. Historia de Europa en el siglo XX. Madrid: Marcial Pons
Ediciones Juridicas y Sociales, 2014, p. 43.

189 \/AzQUEz CANO, Esteban. La Edad de Plata..., p. 13.
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Maria Barrientos permanecen activas durante la Primera Guerra Mundial. Graziella Pareto
actla en el Teatro Real, en el Gran Teatro del Liceo y en Montecarlo, entre otras

localizaciones!®®

. Ademas, hace dos incursiones en el repertorio mozartiano de o6pera con el
estreno y reestreno respectivamente de Le nozze di Figaro y Don Giovanni en el Liceo en 1916
y 1918 respectivamente!®l. A partir de entonces se convierte en una de las cantantes femeninas
de referencia de este repertorio tan poco explorado en aquel momento y se suma a Barrientos
en esa voluntad de retrotraerse a tiempos pretéritos para ampliar sus perspectivas

interpretativas.

Barrientos se marcha a Nueva York en 1916, en plena circunstancia bélica, a hacer su
debut en el Metropolitan Opera House cargada de elementos representativos de lo espafiol en
su imagen escénical®. En 1917 actta en el Teatro Real y alterna con la entonces jovencisima
soprano Angeles Ottein®®. También se mantuvo actuando Elvira de Hidalgo que ya
despuntaba como una aclamada Rosina —después de su debut en el Met en 1910— y era
elegida para el centenario de la 6pera en el Teatro alla Scala en 19164, La recién llegada
Mercedes Capsir funda una compariia junto a su padre y se afana en interpretar 6pera a lo largo

y ancho de la geografia espafiola durante la guerral®,

Aunque recién terminado el conflicto bélico se tratara de reestablecer la calma, las
instituciones del liberalismo politico se replegaron en fases posteriores. Esto abrio
paulatinamente la puerta a los fascismos de derechas alentados por las Revoluciones de febrero
y octubre en Rusia en 1917 que habian instaurado el miedo a un triunfo del comunismo en
Europa. En 1918 la pandemia de la gripe espafiola irrumpe en el panorama internacional y
causa numerosas muertes y colapsos hospitalarios!®. Sorprendentemente, las sopranos de este

estudio salen indemnes de estas circunstancias y prosiguen su ritmo habitual de actuaciones.

190 \/éase el Anexo biografico, «Graziella Pareto» adjunto a este estudio.

191 ALIER | AIXALA, Roger y Mata, Francesc X. El Gran Teatro del Liceo. (Historia artistica). Barcelona: Edicions Francesc
X. Mata, p. 105.

192 \/éase el capitulo IV y el epigrafe «Las sopranos de coloratura espafiolas en la Spanish vogue» donde se detallan estas
cuestiones.

193 TURINA, Joaquin. Historia del Teatro Real. Madrid: Alianza Editorial, 1997, p. 465.

194 Archivo Histdrico del Teatro alla Scala de Milan. Consultado via email. Respondido por gestor del archivo Matteo Sartorio
27/9/2018.

195 |a Correspondencia Alicantina, 27-X-1917, p. 1.

196 STETLER, Christina M. «The 1918 Spanish Influenza: Three Months of Horror in Philadelphia». Pennsylvania History: A
Journal of Mid-Atlantic Studies, 84, 4 (2017): 462-87.
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En los afios veinte, el clima postbélico favorece el pleno desarrollo de ese clasicismo
moderno antirroméntico en muchos autores e intérprete del momento que ya desde 1915
mostraban interés por estas corrientes. Analogamente, Barrientos y Pareto habian desarrollado
inquietud por estas cuestiones desde fechas similares. Esto cambia el rumbo de las trayectorias
de algunas sopranos de este estudio. El discurso critico capitaneado por Salazar —de
indiscutible influencia orteguiana'®— proponia otorgar cierta gravedad a la «superficialidad
mediterranea» del ideal clasico musical y en esto estaban implicitos los retornos al pasado
provenientes de Francia'®®. En este sentido, el espacio de circulacion comun de las sopranos
también contribuiria a que bebieran de estas corrientes musicales. El eje Madrid-Barcelona-
Paris seria uno de los mas transitados por algunas sopranos y no podemos obviar que estas
ciudades conformaron un «triangulo esencial de la cultura espafiola del primer tercio del siglo
XX»'9°, Asi se implicaron en este discurso tanto Maria Barrientos, como Pareto que fue una
pionera en interpretacion operistica mozartiana como ya hemos mencionado e incluso Elvira
de Hidalgo que realiz6 dos incursiones puntuales en la musica del XVIII (Il matrimonio
segreto de D. Cimarosa) y en la del XIX de cariz retrospectivo (La fille de Madame de Madame
Angot que se ambientaba a finales del siglo XV111). Por su parte, Angeles Ottein emprende un
proyecto de Opera de camara junto a Armand Crabbé que también bebe de estas sensibilidades
neoclasicas y gracias al cual se estrena La serva padrona en Barcelona en 1922, como veremos

en posteriores epigrafes.

En esa segunda década del siglo XX, florece una mentalidad mas abierta y liberal que
favorece la insercion de la mujer en el espacio publico. Incluso se comienza a reconocer la
valia intelectual de las mujeres por sus aportaciones indiscutibles a la ciencia y a la cultura,

entre otros campos 2%,

No sucede tanto en Espafia —aunque también hubo cambios
significativos?®>—, pero si en capitales como Paris. La garconne respondia a una nueva forma

de comprender la feminidad y se presentaba ante el mundo desterrando la «modestia en el

197 MARTINEZ DEL FRESNO, Beatriz. «Los lenguajes musicales de la Edad de Plata: modernidad, elitismo y popularismo en
torno a 1927». Musica y cultura en la Edad de Plata..., pp. 455-478, p. 459.

198 PIQUER SANCLEMENTE, Ruth. «El concepto de Clasicismo Moderno musica artes plasticas y literatura (1915-1936». Mdsica
y cultura en la Edad de Plata..., pp. 49-69, p. 75.

199 RIBAGORDA, Alvaro. Caminos de la modernidad. espacios e instituciones culturales de la Edad de Plata (1898-1936).
Madrid: Biblioteca Nueva, 2001, p. 26.

200 SAN FELIPE ADAN, Marfa Antonia. «Mujer, sociedad y costumbres: los felices ‘afios veinte’, una opinién singulary.
Kalakorikos, 14, (2009): 57-79.

201 En Madrid la mujer se incorporé progresivamente a diversos sectores laborales. Remitimos al lector a la siguiente
publicacion: CARBALLO BARRAL, Borja. «La participacion de las mujeres en el Mercado Laboral Madrilefio del primer tercio
del siglo XX (1905-1930)». No es pais para jovenes. Alejandra Ibarra Aguirregabiri (coord.), 2012, 1-19.
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vestir» y en el pensar de raigambre catélica??. En Espafia, la dictadura de Primo de Rivera
comienza su andadura en 1923. Aunque el general no fuera partidario del voto de la mujer, ni
considerara que esta debia ser igual al hombre, su postura defendia que el «verdadero
feminismo no debiera consistir en querer para las mujeres las funciones que hoy se estiman
superiores, sino en rodear cada vez de mayor dignidad humana y social a las funciones
femeninas»2%®. Amparado por esta creencia emprendié alguna iniciativa para fomentar la
presencia de las mujeres en el debate publico como la Asamblea Nacional que incluyd trece
escafios femeninos destinados a d&mbitos tradicionalmente reservados a la mujer como la

educacion o la cultura?®,

Sin embargo, la vida cosmopolita de estas cantantes les permitia mantenerse
distanciadas de la situacién cultural, social y politica de Espafia. Maria Barrientos, por
ejemplo, estaba en esos afios en Paris. Alli comienza una etapa de inmersion en la musica
antigua junto con Wanda Landowska y se propone difundir la musica espafiola de
compositores coetaneos (Falla, Granados, Vives etc.), la musica popular de algunas regiones
(Pais Vasco) y la dieciochesca espafiola (Blas de la Serna y otros) en la urbe parisina con
Joaquin Nin2%. Situar estos repertorios en uno de los nicleos culturales europeos mas
candentes, Paris, era sinbnimo de alcanzar lo universal a través de una interpretacion estilizada
de composiciones de inspiracion popular y populares, ya que «lo racial podia servir a la cultura

de élite como materia prima, siempre que fuera convenientemente re-construido»2%,

En esos afos, Elvira de Hidalgo triunfa en el Metropolitan Opera House y se convierte
en la Rosina del espectaculo de Chaliapin®’. Es por ello por lo que sospechamos, como
veremos a lo largo de este estudio doctoral, que la soprano explora las nuevas tendencias
actorales en boga en los afios veinte provenientes de las estepas rusas y mas concretamente de

Stanislavsky o Mamontov?®, Ella, ademas, refleja a la perfeccion el ideal de mujer moderna.

202 SAN FELIPE ADAN, Maria Antonia. «Mujer, sociedad y costumbres...», pp. 74y 75.
203 paLAcios BARUELOS, Luis. «Mujeres de Espafia su labor asistencial, social y cultural». La Albolafia: Revista de
Humanidades y Cultura, 1 (2014): 147-176, p. 159.
204 MORENO GALILEA, Diego. «La Asamblea Nacional: un primer intento de participacion femenina en la dictadura de Miguel
Primo de Rivera (1923-1930).» VII Congreso virtual sobre Historia de las Mujeres. Manuel Cabrera Espinosa y Juan Antonio
Lopez Cordero (eds.), 2015, pp. 585-600.
205 Véase el «Capitulo XII», epigrafe «12.1.2.1. La modernidad para la nacionalidad y la universalidad...».
206 MARTINEZ DEL FRESNO, Beatriz. «Los lenguajes musicales de la Edad de Plata: modernidad, elitismo y popularismo en
torno a 1927». MUsica y cultura en la Edad de Plata..., pp. 455-478, p. 459.
207 Evening star. 24-X-1926, p. 5.
208 \/éase el «Capitulo I11», epigrafe «3.2. Estudio del repertorio y personajes operisticos...», subepigrafe «3.2.5. Elvira de
Hidalgo».
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Esté casada, pero es absolutamente independiente de su marido A. Bette —practicamente no
convive con él—y, la mayor parte del tiempo no lleva ni siquiera un anillo?®®. Angeles Ottein
acentla sus actuaciones en América del Sur a partir de entonces evitando su presencia en
Espafia. La soprano se convierte en una intérprete habitual en Chile, México o Lima 'y pronto
se casa con Enrique Naya. Sin embargo, esto no impide su retorno a los escenarios y continda
subiéndose a las tablas. Por tanto, lejos de Espafia, estas artistas se desarrollan atendiendo a
maultiples idiosincrasias, tantas como paises visitaron, algo que, sin duda, fomenté su libertad

de eleccién frente al clima nacional de la dictadura de Primo de Rivera.

En 1928, Maria Barrientos graba para Columbia con Manuel de Falla y con ello
concluye su carrera. Huguet y Galvany son ya cantantes del pasado que hace mas de una
década que permanecen en el silencio escénico. Pareto se retird en 1926 tras su matrimonio,
aungue siguié haciendo apariciones esporadicas en las tablas hasta 1931. En esos afios Hidalgo
hace una de sus Ultimas actuaciones como Rosina en Helsinki y se retira progresivamente de
la escena para dedicarse a la pedagogia vocal?!®. Es decir, a partir de 1930 son solo dos
sopranos las que siguen actuando y que observaran la génesis y desarrollo de la Segunda

Guerra Mundial?!’: Mercedes Capsir y Angeles Ottein.

Este es uno de los motivos principales por los que hemos tomado la determinacion de
concluir el estudio en 1931. La mayoria de estas sopranos habian ya cerrado su ciclo artistico
y las dos que permanecen en activo cambian, a partir de entonces, su repertorio y su quehacer
en las tablas. Mercedes Capsir en 1929 realiza la grabacion de varias éperas para La VVoz de
su Amo y pronto su carrera comienza a cambiar de orientacidn. En ese mismo afio protagoniza
Il Re de U. Giordano para sustituir a Toti dal Monte en un papel que exigia cualidades mas
liricas que ligeras y que corroboraban la inclinacion natural de la voz de Capsir que era mas
proclive a Violetta que a Lakmé?!2, Esto se confirma conforme avanza la década: en 1934
interpreta la version catalana de Der Rosenkavalier en el Gran Teatro del Liceo?®. Aunque

seguiria interpretando 6pera bel cantista?*#, el camino hacia una vocalidad con mas cuerpo era

209 Diario de la Marina: periédico oficial del apostadero de La Habana, 7'y 9-V-1926, p. s.p.

210 National Library of Finland. Research Library. Consulta realizada por email.

21 bid., pp.67 y 71.

212 Para aproximarse a la voz y repertorio de Capsir remitimos al lector interesado al «Capitulo I11», epigrafe «3.2. Estudio
del repertorio y personajes operisiticos...», subepigrafe «3.2.6. Mercedes Capsir».

213 ALIER I AIXALA, Roger y MATA, Francesc X. El Gran Teatro del Liceo..., p. 152.

214 Capsir interpret6, junto con la obra de Strauss, | puritani con motivo del centenario de Bellini e Il barbiere di Siviglia.
Ibid.
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evidente. Después de la Guerra Civil, la cantante se moveria entre Adriana Lecouvreur y
Madame Butterfly?!®, sin duda, un universo vocal muy diferente que requeriria un estudio

pormenorizado.

Angeles Ottein se centra, a partir de 1930, en la promocion de la musica espafiola vocal
de su tiempo. Impulsada por la creacion de la Junta Nacional de la Musica y Teatros Liricos
(JNMT) el 21 de julio de 1931%' en la que toma partido emprende conciertos en pro de la
difusion de este patrimonio cultural propio. La mentalidad artistica de Ottein en esos afios
contrasta con su labor de décadas anteriores, cuando se centraba mas en el repertorio de bel
canto, pero sin duda sigue la estela de sus metas para con la masica: difundir la épera de
camara y el repertorio espafol de pequefio formato. Sin duda, su pensamiento estaba en linea
con las reformas que habia introducido la Segunda Republica en 1931 que «desarrollard un
trabajo sistematico en el terreno musical en infraestructuras educacion musical y estimulo a
los jovenes» y no tanto como Ottein «con verdadera conciencia de gobierno, buen dialogo
entre musicos y politicos [...] La musica, como valor social de referencia, empez0 a ocupar
su lugar en el &mbito administrativo del Estado [...]». Desde Madrid, Ottein trata de asumir

«responsabilidades organizativas en relacion a la politica musical»?t’.

Aprovechando el auge en la restauracion de la zarzuela grande?*® —aunque adn
existieran reservas hacia los zarzuelistas por parte de algunos sectores musicales?'*—, Ottein
comienza a cantar épera espafiola de gran formato: graba en 1933 la opereta de P. Sorozébal
Katiuska??®. Pero también se adentra en la zarzuela y registra Luisa Fernanda de F. Moreno

Torroba en el mismo afio de su estreno??, 1932, entre otras zarzuelas??? En 1936, justo antes

215 SANCHEZ RODRIGUEZ, Virginia. «La dpera tras la contienda...».

216 Historia de la MUsica en Espafia e Hispanoamérica, volumen 7. La mUsica en el siglo XX. Alberto Gonzélez Lapuente
(ed.). Madrid: Fondo de Cultura Econémica, 2012, p. 547.

217 Historia de la MUsica en Espafia..., p. 83.

218 CasARES Robiclo, Emilio. Historia gréfica de la zarzuela..., pp. 273 a 279.

219 Sanchez se refiere a la presencia de Vives y Guridi en la JNMT como compositores que habian superado ese
«distanciamiento» entre géneros y se habian ganado el respeto artistico de otros compositores de tendencias mas modernistas.
SANCHEZ SANCHEZ, Victor. «Un zarzuelista ...», p. 530.

220 OTTEIN, Angeles. «<Romanza», Katiuska, P. Sorozabal. Barcelona: Compariia del Graméfono Odedn, 1933 [Gltima consulta
25-5-2021 http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000006119 ].

221 OTTEIN, Angeles y REDONDO, Marcos. «En mi tierra extremefia». Luisa Fernanda, F. Moreno Torroba. Barcelona: Odeon,
1932 [Gltima consulta 25-5-2021
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearltems=&visor=&field1val=%220tte
in%2c+%c3%81ngeles%22&advanced=true&field1Op=AND&exact=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pa
geSizeAbrv=30&pageNumber=9 ].

222 En la BNE se conservan grabaciones de El rey que rabio y El barquillero de R. Chapi, La reina mora y La cancion del
olvido de J. Serrano y El maestro Campanone de G. Mazza, La fama del tartanero de J. Guerrero [Ultima consulta 25-5-2021
http://bdh.bne.es/bnesearch/Search.do?numfields=1&field1=autor&field1val=%220ttein%2c+%c3%81ngeles%22&field1
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http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItems=&visor=&field1val=%22Ottein%2c+%c3%81ngeles%22&advanced=true&field1Op=AND&exact=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=9
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItems=&visor=&field1val=%22Ottein%2c+%c3%81ngeles%22&advanced=true&field1Op=AND&exact=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=9
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItems=&visor=&field1val=%22Ottein%2c+%c3%81ngeles%22&advanced=true&field1Op=AND&exact=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=9
http://bdh.bne.es/bnesearch/Search.do?numfields=1&field1=autor&field1val=%22Ottein%2c+%c3%81ngeles%22&field1Op=AND&docLikeThis=bdh0000179121&exact=on&advanced=true&pageSize=30&language=es&fillForm=false&showBack=true&visor=

del estallido de la guerra se implica en la Fundacion de la Empresa de la Asociacion de Artistas
Liricos para la promocidn y creacion de una temporada de 6pera espafiola independiente??® y

canta, por Ultima vez, el papel de Rosina en Turin??,

La ausencia en esos afios de un teatro de dpera suficientemente funcional para grandes
producciones —como era el tapiado Teatro Real—, el ajustado presupuesto, la frustracion de
varios estrenos y despues la evolucion del panorama politico marchitaron lo que podria haber
sido una puerta al florecimiento de la 6pera espafiola en el siglo XX??°. La Segunda Republica
en Espafia habia emprendido su andadura con la intencién de invertir en politicas culturales
como parte de su plan general de accién y de impulso social, aunque esto tampoco llegaria a
cumplir completamente las expectativas propuestas en un principio por cuestiones de escasez

presupuestaria??®.

En conjunto, esta politica cultural conllevaria profundas modificaciones en el modus
operandi de estas cantantes, pero también en el funcionamiento de las instituciones teatrales
y en los formatos de concierto. Son tantas las particularidades que entrafiaba esta nueva etapa
en la que solo Capsir y Ottein seguian en activo, que decidimos dejarla al margen de este
estudio, aunque ello supusiera omitir parte de su quehacer en la Edad de Plata. Esto excedia,
indudablemente, el marco de este estudio por lo que reservamos su investigacion para trabajos

posteriores en los que podamos ahondar en estas cuestiones.

Esbozo biografico de las sopranos de coloratura

Como ya hemos sefialado el objeto de este estudio son siete sopranos de coloratura
espafolas: Josefina Huguet (1871-1950), Maria Galvany (1875-1927), Maria Barrientos

(1884-1946), Graziella Pareto (1889-1973), Elvira de Hidalgo (1891-1980), Angeles Ottein

Op=AND&docL ikeThis=bdh0000179121&exact=on&advanced=true&pageSize=30&language=es&fillForm=false&show
Back=true&visor=1].
223 ABC,15-1-1936, p. 42.
24 \gase el enlace al Archivo de la Familia  Naya-Ottein  [Gltima  consulta  25-5-2021
https://drive.google.com/file/d/1IM56bJWI1T3IXuYBVWGj4SK6XNwCLfdeE_/view?usp=sharing ].
225 SANCHEZ SANCHEZ, Victor. «Un zarzuelista ...», pp. 529-548.
226 Respecto a estas iniciativas culturales se remite al lector al siguiente volumen: Politica cultural en la Segunda Republica
Espafiola. Idoia Murga Castro y José Maria Lépez Sanchez (eds.) Madrid: Editorial Pablo Iglesias, 2016.
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https://drive.google.com/file/d/1M56bJW1T3IXuYBvWGj4SK6xNwCLfdeE_/view?usp=sharing

(1895-1981) y Mercedes Capsir (1897-1969). Aunque nos referimos en detalle a su actividad

profesional en los anexos biograficos adjuntos a este estudio®?’

, presentaremos brevemente a
cada cantante para introducirlas como objeto de estudio. Trataremos de relatar sus biografias
resaltando los aspectos que nos parecen mas significativos y diferenciadores de estas
cantantes. No nos detendremos en profundizar en cada actuacion, ni tampoco en referenciar
cada dato, puesto que se encuentra todo debidamente documentado en los anexos. Invitamos

encarecidamente al lector a su consulta para obtener mas informacion al respecto.

Desde el punto de vista de la historia de las mujeres en la masica, sus biografias son el
mejor ejemplo del paradigma femenino en transito: del a&ngel del hogar a la mujer moderna.
Pero, sobre todo, demuestran que en ese proceso de cambio no existia una homogeneidad sino
todo lo contrario y no por ello podemos tildar a una mujer de mas o menos avanzada o
transgresora. Desde su circunstancia, desde su capacidad de decision —que era algo irregular
segun el contexto familiar, marital, cultural y social— y desde su criterio obraban como
consideraban mas oportuno sin que por ello debamos etiquetarlas jerarquicamente. Huguet
decidid retirarse pronto de las tablas para centrarse en su familia; Galvany, sin embargo, en
esos mismos afios dio a luz y continu6 con su carrera casi de inmediato. Contrariamente,
Graziella Pareto que pertenece a una generacion algo posterior, decidio retirarse tan pronto
como le fue posible. Barrientos sigui6 activa hasta que lo permitio su voz y su energia. Hidalgo
permanecio emancipada de deberes maternales e imparable hasta el final de sus dias. Ottein,
aungue con una préspera vida familiar, supo conciliar a la perfeccion ambos ambitos, algo que

también sucedi6 con Capsir.

En todos los casos, amasaron ingentes riquezas, algo que les permitid, sin duda, ser las
protagonistas en su ambito familiar y conyugal porque asi lo eran ante el pablico. No
cambiaron sus apellidos para adoptar los de sus maridos y con ello mantuvieron su identidad
artistica personal. Fueron divas cosmopolitas, incesantes viajeras y referencias para el pablico
mas elitista de la elegancia y el lujo. Se codearon con los musicos mas reputados de su época

intercambiando visiones en igualdad de condiciones. Ellas eran las primas donnas, las cabezas

227 \/éanse los «Anexos biograficos».

90



del cartel, las protagonistas de las 6peras que cantaban, ¢quién podia cuestionar su brillo en la

escena?

Sus carreras también demuestran el resultado de una formacion vocal organizada y
afianzada en el tiempo, algo que no era habitual en todas las cantantes femeninas de la época,
tanto de 6pera como de otros géneros, que a menudo carecian de herramientas solidas en este
sentido. Por tanto, estamos ante ejemplos paradigmaticos que muestran cOmo una correcta
tutorizacion vocal aplicada a unas aptitudes musicales previas, asi como una acertada
estrategia de promocién podian lanzar a una mujer de clase humilde al estrellato més

respetable.

Josefina Huguet (1871-1950) fue wuna soprano de coloratura catalana
considerablemente reputada en su época. Si bien no alcanzé una repercusion mediatica
internacional relevante, si que se posicion6 como una cantante de referencia en el &mbito
espafiol. Como veremos, esta artista ha sido considerada habitualmente como el punto de
partida para un relato de continuidad entre las sopranos de coloratura espafiolas al que nos

referiremos en préximos parrafos.

Huguet estudi6 con Francisco Bonet, un ingeniero industrial y melémano aficionado a
la 6pera que ensefiaba la disciplina. Segun Sagarminaga, Bonet y Melchiorre Vidal fueron los
principales depositarios y practicantes del método de Manuel Garcia en Espaiia®?®. Hasta el
momento no hemos podido confirmar esta afirmacion con documentacion por lo que
preferimos considerarla como una hipotesis del autor con el &nimo de no perpetuar en el
tiempo una informacion no contrastada®?®. Gracias esta educacion vocal, la artista pronto
debuto en los teatros espafioles y en 1892 ya lo hizo en el Teatro Nacional de Buenos Aires.
A partir de entonces, muchas fueron sus actuaciones en ciudades como Milan, Florencia,
Roma, Moscu, Varsovia o Nueva York —Ilas detallamos en el citado anexo—. En 1907 graba
la 6pera | paggliaci bajo la supervision de su compositor, R. Leoncavallo. Esto pone de relieve

la reorientacion hacia lo lirico e incluso lo draméatico de la voz de Huguet en sus afios de

28SAGARMINAGA, Joaquin. «Josefina Huguet». Diccionario..., p. 186.
229 GONZALEZ PERA, M? Luz. «Josefina Huguet». Diccionario de la Musica Espafiola..., p. 369.
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madurez artistica. En 1909 la cantante decide dedicarse a la pedagogia y funda su propia
escuela de canto en Barcelona. Finalmente, en 1913 se retira de los escenarios debido a que

contrae nupcias y se opta por la vida familiar.

Maria Galvany (1875-1927) granadina de nacimiento, pronto ingresé en la Escuela

Nacional de Musica y Declamacion para estudiar con Lazaro Puig y de forma privada con
Napoleone Verger. Después continuo su formacion en la academia del Marqués de Altavilla.
Pronto se convirtié en una intérprete habitual de los teatros de provincia espafioles, pero
también dio el salto al &mbito internacional. Actud en Odesa, Rusia, Montevideo o Milan entre
otras ciudades. Destacamos especialmente su paso por Lisboa donde se convirtié en una
auténtica celebridad de la época; tanto es asi que el compositor portugués Julio Neuparth
compuso un fado para ella en 1914. Ni su matrimonio, ni su maternidad frenaron su acelerado
ritmo de actuaciones. Supo combinar a la perfeccion la vida laboral y familiar en un momento
en el que renunciar a ser el angel del hogar suponia negar una de las mayores obligaciones de
la naturaleza femenina. También fue emprendedora como profesora y fundd su propia
academia de canto en su domicilio de la calle Zurbano en Madrid donde formo a la celebérrima

cantante de zarzuela Mary lIsaura.

Una de sus principales sefias de identidad interpretativa eran las largas y virtuosas
cadencias que afiadia a las arias o piezas de concierto —algo que sabemos gracias a los
registros sonoros conservados—. Esto, lejos de ser algo baladi, constituye uno de los puntos
de exploracién més relevantes de este estudio. La inclusion de estas cadencias nos transporta

a otros cddigos expresivos y a protocolos interpretativos muy habituales a comienzos del XX.

Maria Barrientos (1884-1946) es quiza la soprano mas polifacética de este trabajo.

Estudid canto, como Huguet, con Francisco Bonet, aunque también se formo en violin, piano
y composicion en la Escola Municipal de Musica de Barcelona. Poco tiempo después debuta
en el Teatro Lirico de Milan y su carrera despega. Madrid, Barcelona, Roma, Turin, Buenos
Aires, Paris o incluso Londres disfrutan de la voz de esta soprano en Lakmé, Lucia di

Lammermoor y otras Operas. Contrae matrimonio, pero después de alumbrar a su Unico hijo
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decide separarse en Argentina en 1910 —cuando en Espafia atn no existia la ley del divorcio—

y seguir su vida de forma independiente, solo acompafiada por su madre y su recién nacido.

Destacamos especialmente su debut en el Metropolitan Opera House en 1916 que
conllevé una campafia publicitaria previa para reforzar su identidad espafiola de cara a la
galeria extranjera. A partir de esa fecha comienza a centrarse en el repertorio de recital y en
los afios veinte se dedica eminentemente a este. Por un lado, realiza una labor de difusion de
obras contemporaneas espafolas y de tonadilla dieciochesca con Joaquin Nin y después con
Tomas Teran en Paris y Barcelona respectivamente. Por otro, colabora con Wanda Landowska
en Paris en la interpretacion de repertorio barroco y clésico. En 1924 participa en el reestreno
de La Colombe de C. Gounod con recitativos renovados de F. Poulenc. En estos afios cobra
mucho interés la moda parisina en sus exhibiciones musicales como un elemento de promocién

y de estatus.

Sin duda, Barrientos se distinguia como intérprete por su timbre vocal:
extremadamente nitido y cristalino. Pero también por su precision en la ejecucion de
articulaciones y matices. Esto le permiti6 amoldarse perfectamente a las sensibilidades
neoclasicas que demandaban control y nitidez méaximas como parte de su estética
interpretativa. Sus registros sonoros muestran las virtudes vocales de la cantante, aunque
también desvelan carencias como la falta de un gran volumen o cuerpo en la voz, asi como la
pérdida de facultades con el paso de los afios, especialmente en sus ultimas grabaciones en
1928 con Manuel de Falla. Quiz& no fuera la cantatriz mas espontanea, pero parecia, no
obstante, amoldarse dramaticamente a la mayoria de los papeles de coloratura, aunque Lakmé

y Lucia di Lammermoor eran sus predilectos®.

Graziella Pareto (1889-1973) contd con una influencia musical materna. Su madre era

cantante de Opera y sin duda, instil6 en ella el interés por el género. Algunos autores afirman
que fue una actuacion de Barrientos lo que también estimuld el interés de la joven por la Opera.

En cualquier caso, Pareto comienza a dar clases privadas muy pronto con Caridad Herrera. Su

230 E] globo, 14-VI11-1901, p. 1.
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debut sucede en Barcelona unos afios después y seguidamente continda formandose

vocalmente con Melchiorre Vidal en Milan.

Se convierte rapidamente en una soprano internacional y canta en La Habana,
Estocolmo, Turin, Génova, Florencia, Montecarlo, Londres o Buenos Aires. Algunos de sus
papeles de cabecera fueron Gilda en Rigoletto, Rosina en Il barbiere u Ofelia en Hamlet. Su
actitud en escena, mas bien taciturna y abstraida, parecia casar mejor con los papeles
dramaticos que con los cdmicos. Subrayamos su interés por la Opera mozartiana —estreno Le
nozze di Figaro y reestrend Don Giovanni en el Liceo— de la que se convirtié en una
referencia en el ambito espafiol. Su voz, reducida en volumen como la de Barrientos, parecia
carecer de un centro potente y de una precision infalible. No obstante, su talento le granjed
grandes éxitos incluso en plena IGM. La cantante canté sin descanso en Madrid, Barcelona y
Montecarlo durante el conflicto. Se retird practicamente de la escena tras su segundo

matrimonio en 1926.

Elvira de Hidalgo (1891-1980), soprano turolense, estudié canto con la soprano

Concepcion Bordalba. Seguidamente viajo a Milan para terminar su formacion con Melchiore
Vidal. Siendo aun adolescente debuta en Paris, en Bélgica y en Montecarlo. Después su carrera
se impulsa en 1910 con su debut en el Metropolitan Opera House de Nueva York donde es
presentada como una nifia prodigio. Sus éxitos se suceden en Roma, Bélgica, Palermo o La
Habana en afios sucesivos. Resefiamos su participacion en el centenario del estreno de Il
barbiere di Siviglia en el Teatro alla Scala de Milan en el papel de Rosina. Hidalgo, de hecho,
se convierte en una cantatriz de referencia para este papel por su gran vis cémica y facilidad
para conectar con el publico. Feodor Chaliapin la selecciona para cantar en su gira americana
de 1926 con esta misma Opera, debido a su fama y a que habia coincidido con ella

anteriormente.

Su técnica vocal sin duda también fue un factor determinante para la adquisicion de
popularidad en este papel. Hidalgo no se limitaba a mostrar su voz impostada de cabeza, sino
que hacia uso, cuando la circunstancia dramatica lo requeria, de su voz de pecho practicamente
al natural —algo que escuchamos en las grabaciones sonoras preservadas—. Esto seguramente
impactaria a Chaliapin que, en aquellas fechas, ya era una de las figuras mas aclamadas por su
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exploracion actoral y su modulacion del canto respecto a la situacion dramética. Cuando se
retir6 de las tablas en torno a los afios treinta, se dedic6 enérgicamente a la docencia en Atenas
y en Turquia. Del conservatorio griego salio su méas célebre alumna, Maria Callas, con la que

cultivaria una relacién amistosa hasta el final de sus dias.

Angeles Ottein (1895-1981), madrilefia de familia gallega, fue una intérprete
ciertamente incansable y emprendedora, diriamos que, de las més activas de este estudio, y
abiertamente defensora de la dpera espafiola. Se forma en canto con Lorenzo Simonetti en el
Real Conservatorio Superior de Madrid y con José Pinilla del Pozo de forma privada. Pronto
debuta con Marina en el Teatro de la Zarzuela y unos afios después se estrena en Roma. A
partir de entonces, es una soprano habitual en el Teatro Real de Madrid donde llega a ser la
cantante alternante con Maria Barrientos. Conocemos con detalle la fama que se labro en
América del Sur donde canto en Rio de Janeiro, Chile, México o Buenos Aires entre otros. En
1922 debuta en el Metropolitan Opera House con Il barbiere que, sin duda, fue su caballo de
batalla. Como Hidalgo, gozaba de una gran facilidad para la comedia gracias a su vehemente
disposicion para la escena y esto, indudablemente, le abrié un nicho de mercado. En 1922
funda la compafiia de épera de cdmara Ottein-Crabbé con el cantante Armand Crabbé donde
estrenan y recuperan obras olvidadas de este género. Ottein se convierte en la estrella de la
compafiia puesto que, en la mayoria de las dperas, es la protagonista vocal y dramatica. Se
suben al carro del neoclasicismo y estrenan La serva padrona en Barcelona junto con Wanda
Landowska y Pau Casals. También participan de la creacion contemporanea con el estreno de

Fantochines (1923) de Conrado del Campo y Tomas Borras.

Su matrimonio solo la aleja de la escena por un breve lapso. En los afios veinte y treinta
se dedica a los recitales incluyendo musica espafiola de Oscar Espla, Ricardo Villa o Joaquin
Turina entre otros. En 1936 participa en la fundacion de la Empresa de la Asociacién de
Artistas Liricos para la promocion y creacion de una temporada de Opera espafola
independiente, declarandose una firme defensora de la dpera nacional. Después en los afios
cuarenta se centra en ser pedagoga vocal, para conseguir la catedra del Real Conservatorio de
Madrid donde tutoriza a Pilar Lorengar, Ketty Fernandez o Marimi del Pozo. En los afios
sesenta logra ser catedratica del Conservatorio de Musica de Puerto Rico dirigido por Pau

Casals.
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Mercedes Capsir (1897-1969) provenia, como Pareto, de una familia de vocacién
canora. Tanto su padre como su madre se dedicaban al canto y esto contribuyé a que la joven
desarrollara entusiasmo por la 6pera. Emprende sus estudios musicales con doce afios en el
Conservatorio del Liceo donde se forma en composicion, piano y canto con Joaquin Vidal
Nunell. Al afio siguiente de graduarse debuta en el Gran Teatro del Liceo y pronto lo hace en
el Teatro Real de Madrid y en el Teatro Colon de Buenos Aires. Para conservar cierta
estabilidad econdmica ante la IGM, decide fundar con la ayuda de su padre la compaiiia
«Mercedes Capsir» con la que ofrecen numerosas actuaciones de Opera en todo el territorio
nacional. En los afios veinte actia con mucha frecuencia en Milan, Génova, Napoles, Bolonia,
Mantua y Montecarlo. Su matrimonio en 1927 no le impide continuar con su quehacer
escénico. De hecho, a partir de los afios treinta lleva una actividad frenética: en 1929 graba La
traviata, Rigoletto, Il barbiere di Siviglia, Lucia di Lammermoor y Marina al completo con la
compafiia Columbia —cuyos registros se preservan en la actualidad— y también estrena la
opera Il re de U. Giordano en el Teatro alla Scala de Milan. En los afios cuarenta, opta por
quedarse en Espafia bajo el régimen franquista y se inclina por dperas de una vocalidad mas
lirico-spinto como Madame Butterfly, Adriana Lecouvreur o Manon Lescaut que interpreta en
el Gran Teatre del Liceo. También se atreve a ser la protagonista de una pelicula que se tituld
Retorno y fue dirigida por Silvio Valenti. En los afios cincuenta se dedica exclusivamente a la
pedagogia ya que consigue una catedra en el Conservatorio Municipal de Musica de
Barcelona.

Los papeles en los que Capsir brillaba eran, precisamente, aquellos con un componente
lirico en lo vocal, mas que de pura coloratura, y mas dramaticos. A excepcion de la 6pera de
tintes zarzuelisticos Marina, la soprano no frecuento el repertorio espafiol. Se centr en la
Opera italiana y sobre ella construy6 su camino artistico. Gilda en Rigoletto o Violetta en La
traviata fueron los roles mas habituales de la soprano y los que anticiparon el potencial lirico
latente de la cantante. Lo cierto es que su voz tenia una gran consistencia y squillo, pero, sobre
todo, una potencia sonora que la dotaba del empaque necesario para poder afrontar otro tipo
de papeles. No obstante, su flexibilidad y precision vocal en la ejecucion de pasajes mas agiles

ritmicamente también queda demostrada en las grabaciones sonoras disponibles.
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Concomitancias en las etapas formativas tempranas, origenes sociales y vinculos

familiares con la musica

A finales del siglo XIX 'y comienzos del XX la profesion artistica, en todo su espectro,
se postulaba como una salida laboral para la mujer. Una profesion socialmente aceptada para
el sexo femenino y que aseguraba, al menos, unos ingresos minimos sin necesidad de contar,
paraddjicamente, con un talento o habilidad concretos, sobre todo en algunos géneros de
musica ligera y no tanto en el contexto operistico donde si se requerian ciertas aptitudes®.
Esto era consecuencia, en gran medida, de un debate gestado en el siglo XIX sobre el papel
que debia tener la educacidn en la vida de las mujeres sobre todo por parte de la clase burguesa
que requeria mujeres cualificadas acorde a su estrato social?®2. La musica se convertia en un
modo de legitimar su estatus cultural por lo que era comparfiera inseparable de la sociedad de
la época®®, Esto se tradujo en un incremento de aficionados a la zarzuela y a la dpera, asi
como en la organizacién de veladas sociales en las que la musica ocupaba un lugar
privilegiado. Por tanto, la profesion musical se contemplaba como «digna y véalida» por mas
sectores, aungue continuara habiendo disidencias en este sentido por lo mal retribuida que
estaba su labor en segun qué circunstancias —como en el mundo del cuplé o en otros géneros

similares—?2%4,

La dpera, no obstante, presentaba sus particularidades: la imagen que proyectaba este
ambito a finales del XIX como dmbito artistico se asociaba a lo aristocratico?®® —aunque
debemos puntualizar que es probable que existieran tantos niveles y calidades artisticas como

en el mundo del music hall—. No obstante, la escalada al éxito, a los grandes teatros y a los

231 «Los testimonios y criticas de que disponemos pintan un universo escénico donde el talento es una excepcion, una rareza
incluso. Es verdad que la formacion de actriz, de cantante o de bailarina suele ser corta ... 0 inexistente. A falta de instituciones
oficiales competentes para formar actores e intérpretes, pululan escuelas o “academias” privadas que explotan las ansias de
medrar de las aspirantes a bailarina o cupletista y que, tras breves cursillos, las lanzan al ruedo donde hacen realmente su
aprendizaje. El resultado es que la calidad media de las que suben a las tablas, para recitar, cantar o bailar, suele ser mas bien
floja». SALAUN, Sergei. «Las mujeres en los escenarios espafioles (1890-1936)». Dossiers Feministes, 10 (2007): 63-83, p.
75.

232 HERNANDEZ ROMERO, Nieves. La educacion musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid en el siglo XIX y su
proyeccion laboral y social. Maria Nagore Ferrer y Pedro Alonso Marafion (dirs.) Madrid: Universidad de Alcala de Henares,
2017, p. 29.

233 CAsARES Robiclo, Emilio; ALoNsO GoNzALEZ, Celsa. La MUsica Espafiola en el siglo XIX. Oviedo: Universidad de
Oviedo, 1995, p. 41. Citado en HERNANDEZ ROMERO, Nieves. La educacion musical de las mujeres en el conservatorio de
Madrid en el siglo XIX y su proyeccion laboral y social. Maria Nagore Ferrer y Pedro Alonso Marafion (dirs.) Madrid:
Universidad de Alcala de Henares, 2017, p. 39.

234 HERNANDEZ ROMERO, Nieves. La educacion musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid en el siglo XIX y su
proyeccion laboral y social. Maria Nagore Ferrer y Pedro Alonso Marafion (dirs.) Madrid: Universidad de Alcala de Henares,
2017, p. 40.

235 SNOWMAN, Daniel. «New York Gilded Age», The Gilded Age..., p. 39/50.
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papeles protagonistas, no era tarea fécil. Pero, la mera posibilidad de alcanzarlo, de llegar a
ser las estrellas de esos circulos de élites, por infima que fuera, era demasiado suculenta como

para cejar en el empefio.

Esto era aun mas cierto en el caso de las sopranos de coloratura, que percibian contratos
muy cuantiosos en comparacién con otras tipologias vocales — y por supuesto, respecto a
otros géneros musicales considerados de menor nivel cultural, como el ya citado cuplé—. Las
sumas pagadas por la actuacion de cantantes como C. Nilsson o A. Patti, auténticas figuras de
referencia para las subsiguientes generaciones de intérpretes —entre ellas las sopranos
espafiolas?®—, parecian superlativas en comparacion con otros géneros como la Gpera

alemana®?’.

En la consecucion del éxito aparentemente individual de la celebridad artistica, existian
muchos factores en juego. La clave la indica Wesotowski cuando apunta a elementos como
«la predisposicién individual para convertirse en famoso o las condiciones sociales necesarias
para que suceda ese proceso» pero también cuestiones como la «interrelacion entre las

diferentes clases de distincion [social] o la transicion de una clase a otra»?3,

En este sentido, las vias de formacion a finales de siglo XIX, es decir, los cauces
pedagogicos son esenciales para comprender la consecucion de la fama de las sopranos de
coloratura espafiolas en el campo operistico de la época. Para llegar a la cuspide de la 6pera
en Espafia, los senderos eran principalmente dos: la educacion musical reglada y la ensefianza
privada, o la combinacion de ambas. Las instituciones musicales ya estaban establecidas en
las grandes urbes europeas®3, asi como los espacios que generaban actividad musical en la
urbe como los «instructo-recreativos» (salones, asociaciones, casas editoriales etc.) nacidos en

la década de 1860%4°. Madrid y Barcelona no eran la excepcion: contaban con centros que

236 En esta entrevista se preguntd a Barrientos si habia escuchado en directo a A. Patti, a lo que contesto «No, por desgraciax.
Se entiende que estas celebridades coloratura internacionales previas eran una referencia para las espafiolas. El Globo, 14—
VI11-1901, p. 2.
237 SNowMAN, Daniel. «New York Gilded Age», The Gilded Age..., p. 43/50.
238 Wesolowski apunta, ademds, a que estos aspectos tienen cabida desde la historia de la fama (history of fame), ya que, los
estudios de la celebridad (celebrity studies) se basan en cuestiones individuales. WEsorowski, Adrian D. «Beyond celebrity
history: towards the consolidation of fame studies», Celebrity Studies. Reino Unido: Routledge, 2018, p. 12.
239 AVINOA, Xosé. Un estudi biografic i critic. Barcelona: Biblioteca de Catalunya. Unitat Bibliografica. Seccié de Musica,
1996, p. 43.
240 HERNANDEZ ROMERO, Nieves. La educacion musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid en el siglo XIX y su
proyeccion laboral y social. Maria Nagore Ferrer y Pedro Alonso Marafion (dirs.) Madrid: Universidad de Alcala de Henares,
2017, p. 418.
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ofrecian una formacion musical a las mujeres orientada al mundo profesional y, mas
concretamente, a proveer de cantantes a la escena lirica?*!; aunque todavia, incluyendo el
diletantismo como parte del curriculo y como perspectiva de futuro de muchas de sus
alumnas®*?. Esto suponia un afianzamiento paulatino de la carrera musical como posible e
incluso viable salida laboral para la mujer, para la autonomia econémica e incluso para el

ascenso social en el mejor de los casos.

Si nos circunscribimos a la especialidad de canto, la ensefianza particular gozaba de
mejor reputacion en comparacion con las instituciones musicales en algunos contextos, por lo

que muchas cantantes preferian tomar clases individuales con profesores/as selectos:

Sin embargo, la ensefianza oficial no gozaba de muy buena prensa, pues los alumnos del Conservatorio
se veian obligados a recibir las clases de determinados maestros que ellos no habian elegido y que
generalmente les eran impuestos por la directiva del centro, sin importar sus resultados docentes. Por el
contrario, la ensefianza privada del canto permitia a los alumnos escoger un determinado maestro de
reconocido prestigio, quizas esta era la razén por la que al leer las biografias de muchos cantantes
espafioles se observa que tras iniciar su formacion en el Conservatorio pronto lo abandonan para estudiar
con un profesor particular concreto o una acreditada academia de canto. Por Gltimo, a los cantantes
espafioles siempre les quedaba la opcidn de viajar al extranjero para completar su formacion con algun

maestro de renombre, siendo los destinos preferidos Italia o Francia?*.

A pesar de la preferencia, en un principio, por la ensefianza privada, la heterogeneidad
educativa estaba a la orden del dia. Las sopranos ligeras espafiolas objeto de estudio reflejan
el paso progresivo de unos sistemas a otros: de la ensefianza privada en exclusividad, a la
mixta (privada—reglada) y en los tltimos casos solo la reglada. Es decir, todas presentan una

formacion en canto como rasgo comun, aunque con riqueza en la variedad de opciones.

Como ya hemos indicado anteriormente, Huguet se formd exclusivamente con

Francisco Bonet?**y con esta educacion vocal prosiguio su carrera profesional. Barrientos

241 Esto parece cumplirse al menos en el caso de la Escuela Nacional de Musica y Declamacién a mediados del siglo X1X, tal
y como indica Nieves Hernandez. Ibid., p. 89.

242 «Por tanto uno de los propésitos evidentes del centro era el de formar mujeres profesionales de la musica, aunque la
formacion de adorno, para ambos sexos, también era contemplada. En el mismo documento se manifiesta que se pretendia
formar tanto profesores [...] como aficionados». HERNANDEZ ROMERO, Nieves. «Educacion musical y proyeccion laboral de
las mujeres en el siglo XIX: el Conservatorio de MUsica de Madrid». Trans. Revista transcultural de musica, 15 (2011), p. 5.
23MORALES VILLAR, Maria del Coral. Los tratados de canto en Espafia durante el siglo XIX: técnica vocal e interpretacion
de la musica lirica. Emilio Ros Fabregas (dir.) Tesis doctoral. Granada: Universidad de Granada, 2008, p. 82.

24 «Josefina Huguet». Diccionario de la masica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.6, p. 360.
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comenzd con solfeo, piano, composicion y violin en la Escola Municipal de Musica de
Barcelona y después estudié canto también con F. Bonet?4°, Este maestro, seglin Sagarminaga,

seguia los métodos de Manuel Garcia?*®

y segun la propia Barrientos, con lo aprendido en sus
clases pudo continuar perfectamente su desarrollo profesional?*’, de modo similar a Huguet
—aunque esto lo ponemos en tela de juicio porque se trata de un relato autobiogréfico y puede
ser mas ficticio que certero—. No obstante, lo cierto es que la ensefianza privada sustentaba
la formacion de muchas cantantes a finales del siglo XIX, a pesar de que ya existieran
instituciones musicales destinadas a ese propésito. El hecho de poder elegir el profesor por su
reputacion y en funcién de las preferencias personales, era una gran ventaja frente a los
conservatorios y escuelas de musica. No parece descabellado pensar entonces que, al menos

su técnica de base, la pudo consolidar con un solo profesor?,

Galvany complet6 sus estudios en la Escuela Nacional de Musica y Declamacién con
Lazaro Puig?*®, perfeccioné su técnica en la academia privada del Marqués Alta Villa y
después prosiguié con Napoleone Verger >° . Esta soprano contempld varias de las
modalidades de formacidn disponibles en la época. Esto pudo tener que ver con el aumento de
matriculados en la Escuela Nacional que foment6 que, por desatencion del profesorado, los
alumnos tuvieran que emprender una formacion adicional de forma privada®®. En cualquier
caso, esto no es mas que una hipoétesis puesto que no tenemos indicios de que fuera asi para
Maria Galvany. La cantante se convirtié en una mas de esas alumnas que triunfaban en la

Opera en el extranjero mas que en el marco espafiol®?2,

Graziella Pareto se inicid con la profesora Caridad Herrera y después estudio en
Milan?®3. De nuevo encontramos un ejemplo de formacion privada y, ademas, femenina. La

proliferacion de maestras y de academias en domicilios fue una de las salidas laborales méas

245 «Marfa Barrientos». Diccionario de la mUsica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.2, p. 262.

246 SAGARMINAGA, Joaquin. «Josefina Huguet». Diccionario..., p. 186.

247 El Imparcial, 11-X11-1917, p. 3.

248 MORALES VILLAR, Marfa del Coral. Los tratados de canto en Espafia..., p. 82.

249 Tenor que formaba parte de la compariia de 6pera regia de Isabel 11y que, ademas, ostentaba el titulo de marqués de Gaona.
Zavala, José Maria. Borbones y Bastardos. Madrid: Penguin Random House, 2011, p. s.p.

«Maria Galvany». Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.5, p. 357.

250 Carteggio Verdi—Ricordi 1882-1884. Parma: Istituto Nazionale di Studi Verdiani, 1994, p. 42.

%51 HERNANDEZ ROMERO, Nieves. La educacion musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid..., p. 106.

252 |bidem, p. 406.

253 SAGARMINAGA, Joaquin. «Graziella Pareto». Diccionario de cantantes liricos espafioles. Madrid: Acento Editorial, 1997,
pp.250-252, p. 250; «Graziella Pareto». Diccionario de la misica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.8,
p. 468.
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habituales para las intérpretes vocales en Espaiia a finales del X1X?*. La posterior educacion
vocal en Mildn, juzgamos que pudo estar destinada al perfeccionamiento, aunque,

desafortunadamente, no contamos con datos concretos sobre estas cuestiones.

Elvira de Hidalgo primero se instruyé de forma privada con Conchita Bordalba® para
después ir a Milan con Melchiorre Vidal. En este sentido en el Diccionario de Musica

Espafiola e Hispanoamericana?®®

se perpetua un dato impreciso aportado por Sagarminaga sin
ser revisado aun hoy. Este afirmaba que Hidalgo estudié en el Liceo, pero lo cierto es que no
hay datos sobre Bordalba como profesora del Liceo —ni de canto, ni de ninguna
especialidad®®’— por lo que, o Hidalgo no estudio en esa institucion —ya que tampoco hay
expediente de la cantante— o lo hizo con otro profesor/a que del que desconocemos su
nombre %, Hidalgo, por tanto, se habria formado con dos docentes de forma privada.
Probablemente, como en el caso de Pareto, primero aprendiera las bases del canto con su
primera profesora y emprendiera su marcha a Mil&n para un curso de perfeccionamiento con
Vidal. La idea de viajar al extranjero para pulir la técnica vocal de cara al desempefio
profesional era muy habitual en la época y de hecho, algunas instituciones concedian becas

por concurso para facilitar el acceso a estas ensefianzas extraoficiales pero muy valiosas®®.

Angeles Ottein estudid en el Real Conservatorio de Musica de Madrid —ya

denominado asi en esa fecha?®

— y tomo lecciones de perfeccionamiento vocal en la academia
privada del tenor Lorenzo Simonetti?®?, asi como con José Pinilla del Pozo??2. De nuevo,
aungue en fechas posteriores a las anteriores, se perpetia el modelo combinado entre lo

privado, lo institucional y el concepto de perfeccionamiento como finalizacion de los estudios.

254 HERNANDEZ ROMERO, Nieves. La educacion musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid..., pp. 321y 322.

255 Caras y caretas, 27-V11-1907, p. 64.

256 «Elvira de Hidalgo». Diccionario de la mUsica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.6, p. 286.

257 \/éanse las bases de datos en MARTIN, M. Origen del Conservatori Liceu (1837-1967). Salamanca: Ediciones Universidad
de Salamanca, 2017, pp. 267 y siguientes.

258 Hemos insistido en el archivo del Conservatorio del Liceo para que nos dejen acceder al supuesto expediente de Elvira de
Hidalgo, pero no ha habido respuesta a ninguna de nuestras consultas.

259 HERNANDEZ ROMERO, Nieves. La educacion musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid..., p. 111.

260 Desde 1900 pasod a llamarse Real Conservatorio de Musica de Madrid y no Escuela Nacional de Musica y Declamacion
como hasta entonces. GARCIiA Rey, Emilio. «Historia del RCSMM» [ ultima consulta 5-2-2020 https://rcsmm.eu/el—
centro/historia/?m=1&s=1].

261 SAGARMINAGA, Joaquin. «Angeles Otteinx». Diccionario de cantantes liricos espafioles. Madrid: Acento Editorial, 1997,
p. 243-245, 243.

%62 GUTIERREZ LLANO, Francisco. «;Existe una verdadera escuela de canto espafiola?». En SAGARMINAGA, Joaquin.
Diccionario de cantantes liricos espafioles. Madrid: Acento Editorial, 1997, 13-41, p. 38.
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Mercedes Capsir supone el cambio hacia lo absolutamente reglado, pues toda su
formacion fue en el Conservatorio del Liceo donde curso estudios con Joaquin Vidal Nunell?%3,
Esta cantante se beneficia de las representaciones que organizaba su profesor en el seno del

proyecto que fundé él mismo, el Teatro Lirico Practico 264

, para mejorar sus destrezas
dramaticas y su presencia en escena. Consideramos que también goza, durante sus afios de
entrenamiento vocal, de atencion plena por parte de su tutor, puesto que no necesitd invertir

mas tiempo ni recursos en tomar lecciones de otros profesores.

La ensefianza reglada no aseguraba una trayectoria profesional exitosa, pero, sin duda,
era el primer escalon hacia la mejora social y cultural de la mujer?®. Esto sera comprendido
dentro del conflictualismo liberal?®® y del término grupo social, que se torna mas adecuado
para incluir la multitud de factores operativos, no solo el econémico, en el caso de las sopranos

espariolas al comienzo de su actividad (1890-1910).

La cuestion familiar era otro pilar esencial para el devenir de la carrera musical en
muchos sentidos: la situacion econdémica y social limitaba la calidad de la formacion musical;
el nivel educativo de la familia condicionaba el apoyo o negativa ante el desarrollo de una
trayectoria musical, que no era un camino nada seguro en lo que a Opera respecta®’. En este

268

sentido, era ventajoso que algin miembro de la familia fuera musico <> o, al menos,

melémano. En los casos objeto de estudio imperaba la variedad, aunque encontramos, en la

%3 HeiBRON FERRER, Marc. «Mercedes Capsir». Real Academia de la Historia. Disponible on-line:
http://dbe.rah.es/biografias/10573/mercedes—capsir-vidal [Ultima consulta. 7/12/2018]. «Mercedes Capsir». Diccionario de
la musica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.6, p. 141.

264 Matges, 22-X-1930, p. 17.

265 En el caso de Barrientos, su formacion en solfeo en la Escuela Municipal de Mdsica de Barcelona le permitié comenzar a
impartir clases con tan solo nueve afios Con ello la joven intérprete lograba acumular unos ahorros que le permitirian continuar
su formacion afios después. Colomer Pujol, Josep M. «Maria Barrientos», Gent Nostra, 36. Barcelona: Edicions de Nou Art
Thor, 1984, p. 11.

%66 «Lo que ocurre en el evento anterior es que la clase es una categoria social de base econdmica, pero el substrato de todo
conflicto no es econdmico, punto que nos lleva a otro ingrediente del distanciamiento entre la teoria socioldgica conflictualista
de origen marxista y la liberal. Con frecuencia los conflictos sociales poseen un aspecto o una faceta econémica, en otras
ocasiones nada tienen que ver con lo econémico o éste componente aparece tan atenuado dentro de la coyuntura que viene a
ser irrelevante. Por ello para la teoria socioldgica liberal del conflicto social concurren una pluralidad de aspectos: politicos,
sociales, culturales, econémicos o de la personalidad, con incidencia sobre las disputas sociales, aunque con distintos grados
y alcances. En verdad, debe examinarse cada conflicto en particular, no partir de prejuzgamientos, para identificar las aristas
envueltas y sopesar sus repercusiones». SILVA GARCIA, German. «La teoria del conflicto. Un marco teérico necesario».
Prolegémenos. Derechos y Valores, 1X, 22, (2008): 29-43, p. 32.

267 E] teatro era la carrera anhelada por multitud de muchachas de clase baja como un sendero hacia una vida mejor; sin
embargo, « la 6pera estaba moribunday sélo sobrevive, con déficit, gracias a los esfuerzos de ciertos sectores de la aristocracia
que bregan por preservar su identidad cultural.» Salaiin, Sergei. «La mujer en las tablas. Grandeza y servidumbre de la
condicion femenina», Mujeres de la escena 1900-1940. Madrid: SGAE, 1996, p. 11.

268 «Singing, too, often ran in the family [...] A number of famous sopranos seem to have been encouraged in the early part
of their careers by the presence of a powerful paret cum—chaperon». SNOowmMAN, Daniel. «Prima la donna», The Gilded..., p.
2/30.
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mayoria, origenes humildes. Esto nos da cuenta de que, a finales de siglo XIX, la ensefianza
musical avanzaba hacia un proceso de democratizacion en el que el acceso era cada vez mas

asequible.

En este sentido, fue el vinculo familiar el que, en muchas ocasiones, favorecio la
entrada al mundo musical. El padre de Josefina Huguet resultd determinante para el inicio de
los estudios musicales de la soprano, puesto que él mismo era musico, aunque aficionado. Aun
asi, inserto0 a la joven cantante en el contexto operistico y esto propicié que ella se interesara

por la profesion:

En efecto, mi padre era tenor. Mejor dicho, era zapatero. Tenia una zapateria en la calle de Monach,
cerca de la calle Baja de San Pedro. Y en posesion de una magnifica voz de tenor, cantaba Opera en
funciones organizadas por aficionados. Poco a poco fue adquiriendo fama. Salvatore, un clarinete, que
vivia enfrente de la zapateria, se empefid en que estudiara para perfeccionarse, y mi padre fue a casa de
Cuyas, donde tomo lecciones del baritono Aragd. Sus progresos fueron tales que surgi6 en seguida el
empresario dispuesto a lanzarlo. Pero en el animo de mi padre pes6 mas el amor a su oficio que la
tentacion del arte. No quiso que se perdiera el negocio entre los azares de la vida andariega de los artistas,
y en el momento de firmar el contrato desistié de la aventura. [...] Tiempo después —tenia yo catorce
afios—, mi padre se decidi6 a contratarse en una compafiia de Opera que hizo una "tournée" por Espafia
y Portugal. Mifiana, el maestro de coros de la compafiia me iba ensefiando el repertorio. Y cuando

regresamos, el afio 88, a Barcelona, yo me sabia perfectamente todas las partes de "las segundas?%°,

Lejos de resultar una cuestion anecddtica, este parrafo es significativo para comprender
hasta qué punto las circunstancias familiares podian orientar la formacion artistica y el camino
a otro tipo de vida. Un padre zapatero, pero meldmano —en parte gracias a la cultura musical
forjada a través de los coros en Catalufia en el siglo XIX?°, entre otras actividades musicales—
gue se form6 como cantante e integré a su hija en ese circulo musical que estaba sirviendo, al
mismo tiempo, de contexto educativo y formativo. En cierto modo era, como otros tantos
oficios, una profesion con cierta tendencia a ser continuada por tradicion familiar, de ahi la
importancia de contar con algin miembro del entorno cercano que fomentara el interés por la

disciplina.

269 |_a voz, 26—1X-1935.

270 NAGORE FERRER, Maria. «Msica coral e identidades en Espafia 1880-1939» Vozes ao alto: cantar em coro em Portugal
(1880-2014). Protagonistas, contextos e percursos. Maria do Rosario Pestana (coord.). Portugal: MPMP (Movimento
Patrimonial pela MUsica Portuguesa), 2015, pp. 105-127, p. 106.
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Es resefiable, ademas, el hecho de que Huguet mencionara su bagaje familiar y mas si
tenemos en cuenta que la entrevista se realizd veintisiete afios después de que se retirara de los
escenarios?’t. En cierto modo, la soprano estaba construyendo el discurso oficial sobre su
figura, la biografia autorizada de su propia vida a partir de sus vinculos familiares. EI hecho
de provenir de una familia de clase media—baja resaltaba el valor de su éxito, puesto que
proyectaba una imagen de autoconstruccion de la propia carrera artistica —a self-made
person, diriamos en términos anglosajones—. Huguet hacia notar que la fama se debia a su

esfuerzo personal y no a una circunstancia preestablecida que lo favoreciera en exceso?’.

Este fue uno de los puntos esenciales de la autopromocién de su figura: la fama forjada
a base de espectaculos y contactos con personajes relevantes. Huguet se ocup6 de narrar
anécdotas en las que se situaba como un personaje importante, que no reclamaba la alta
sociedad, sino que era reclamado por ella?”®. Un relato megalémano?’* que se corresponde con

las nociones mas extravagantes asociadas al concepto de diva.

Maria Barrientos también provenia de una circunstancia modesta y no contaba con un
entorno versado en la materia musical?’®. Su interés surgié a partir de su contacto con unas
compafieras de colegio que tocaban el piano; su familia decidio apoyarla, decision esencial
para su futuro, contratando al organista de la catedral que vivia en esa misma calle como

profesor de musica?’®.

El negocio familiar de Barrientos fue un elemento constante en la construccion de su
leyenda como cantante por parte de la prensa de la época. A su padre, militar retirado, se le
habia asignado un estanco en la calle Tamarit que después se trasladé a la calle Aribau de

Barcelona®”’. Este vinculo con la industria tabacalera no seria relegado al olvido, sino que,

271 Se retir6 en 1908 (Informacion extraida del Censo de la Guia de Archivos de Espafia e Hispanoamérica) y el articulo se
publica en 1935 (La voz. 26-1X-1935).

272 |bidem.

273 |bidem.

274 «Giuseppina habla con una sencilla naturalidad que nos obliga a recordar que estamos, en efecto, ante una diva auténtica.
No le da importancia a nada. Pasa revista a estos recuerdos sin que la menor emocidn turbe su espiritu. Parece como si contara
una, historia ajena a su persona», La voz, 26-1X-1935, p. 3.

275 «—En su familia ¢tendria usted alguno que le gustase la misica? Hizo un signo negativo. —No; jqué va! Al contrario. En
mi familia no hubo ni hay nadie que tenga voz ni que siquiera ame y cultive la misica». Entrevista a Maria Barrientos por
José Maria Carretero Novillo (El Caballero Audaz) en La Esfera, 12-1-1918, p. 14.

276 «Maria Barrientos». Diccionario de la mUsica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.2, p. 262.

277 Jaime Pahissa narra lo siguiente: «En un estanco de la 'calle de Tamarit, frente a la casa de esta misma calle donde naci
yo. El padre de Maria era del cuerpo de carabineros; retirado. A estos elementos, en aquella época, eran a los que,
generalmente, se les adjudicaba la administracion de estos establecimientos de venta de timbres y de tabaco, los estancos.
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como en caso de Huguet, seria un aspecto que revalorizaria, en cierto modo, la trayectoria de

Barrientos.

En su caso, tampoco ocultd esos origenes humildes y, de hecho, hizo referencia a ellos
en varias ocasiones. Afirmaba Barrientos que su familia tenia «en Barcelona un estanco; un
estanco que dejaba bastantes beneficios»2’®. Ademas, en una entrevista confesaba sentirse
orgullosa de ello, pero no conforme con el hecho de que en Barcelona no se reconociera su

personalidad artistica al margen de su vinculo con el estanco:

—No es que me tratasen mal [el pablico barcelonés], al contrario; pero alli, por aquello de ser «de casa»,
no me tienen la consideracion que en otras partes; para los barceloneses no soy la artista Maria

Barrientos, sino la «estanquera», y eso no se lo perdono.
—¢La ofende a usted que le recuerden su origen?

—No me ofende, muy al contrario, encuentro un honor en ello; lo que. me molesta es que no me

consideren y citen por mi personalidad artistica, sea grande o pequefia.
—Eso es carifio.

—Eso es... envidia?™.

La mejora de su condicién social parece, en este ejemplo, ser contemplado por
Barrientos como un arma de doble filo que dota a la cantante de un reconocimiento general,
de un nombre, de una personalidad propia y distinguida; pero que nunca consigue
desarraigarlo de sus origenes, del punto de donde partid, llegando incluso a mermar o eclipsar
su condicion de artista en algunas ocasiones. Por tanto, aqui esos vinculos con sus origenes
familiares y sociales no eran concebidos como algo positivo por no poder desligarse de ellos

a pesar de su nuevo estatus como artista.

[...] Al poco tiempo, la familia Barrientos se traslado al estanco de la calle de Aribau, de donde proviene la creencia de que
la nifia Maria naciera en el nuevo estanco». La Vanguardia, 16-VI11-1961, p. 19; Avifioa, Xosé. Un estudi biografic i critic.
Barcelona: Biblioteca de Catalunya, Unitat Bibliografica. Seccié de MUsica, 1996, p. 48.

278 |pidem.

279 E] globo, 14-VI11-1901, p. 2.

105



En otros casos, como el de la posterior Mercedes
Capsir, el pasado familiar constituia un elemento de
respaldo para su trayectoria. La musica, ademas, era para
la soprano una suerte de patrimonio que habia heredado.
Sus padres (Imagen 1) habian sido cantantes de 6pera por
lo que la soprano no habia contemplado otra profesion que

la de la escena:

Avrtista desde que naci, hija de artistas, artista habia de ser.
Desde pequefiita, no escuchaba en derredor mio, sino hablar
de arte, de sopranos, tenores, baritonos, es natural que desde
mis primeros afios comenzara a sentir devocion por el canto
y por la masica: mi padre [José Capsir], baritono; mi madre,
Mercedes Tressols, tiple, hube de educarme en un ambiente

puramente artistico, y era muy joven [...]%°.

El vinculo familiar como elemento desencadenante
de un interés por la dpera es una cuestion a la que alude

Snowman en relacion con otras cantantes 28! . El

= i ; -
Imagen 1. José Capsir, padre de Mercedes Capsir,
caracterizado. Fotografia de Antoni Esplugas.

Generalitat de Catalunya. Arxiu Nacional de
Catalunya

conocimiento del contexto teatral de primera mano desde la infancia era, sin duda, una ventaja

para aquellas cantantes que lo poseian. Es probable que entonces, desde el nucleo familiar no

se cuestionara el valor de la masica como profesion y se pusiera a disposicion de la precoz

virtuosa unos docentes adecuados, gracias al bagaje y los contactos de la familia en ese campo.

Este enlace familiar también lo vemos en la trayectoria de Pareto cuyos origenes

musicales y primeras etapas de formacion vienen de la mano de su madre, Angelina Homs.

Esta dejo las tablas cuando se caso6 con el padre de Pareto, Manuel Pareto, pero volvié a estas

tras su separacion. A partir de entonces, Pareto siguid los pasos de su madre y se convirtio en

alumna particular de la profesora Caridad Herrera para convertirse en tiple ligera, igual que lo

habia sido su madre que interpretdé Operas como La traviata que después seria uno de los

papeles estelares de Pareto?®?,

280 E| Telegrama del Rif, 12-1-1919, p. 1
281 SNowMAN, Daniel. «Prima la donna». The Gilded Stage..., p. 1/32.

282 pPARETO | MARTI, Lluis. «Graziella Pareto», Gent Nostra. Barcelona: Labor, 1992, p. 12.
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La reflexion sobre estas cuestiones, por tanto, nos ayuda a observar que existian unos
patrones comunes en la construccion del relato de los inicios musicales de las sopranos que
tenia que ver con tres frentes: sus mentores/as en la materia vocal, su origen social y los lazos
familiares en torno a la musica. Sobre estas tres piedras angulares se cimentaba su biografia
temprana que, por supuesto, eludia mencionar cualquier aspecto negativo o dificultad a la que
pudieron enfrentarse. Se solidificaba asi una suerte de met&fora sobre un ascenso en el estatus

vital y social que se delineaba en linea recta.

Todo ello era alimentado por la prensa de la época que se interesaba por estos datos
para saciar, en muchos casos, la curiosidad de sus lectores. Pero también juzgamos que se
trataba de narraciones que si bien, debieron de alentar a otras mujeres a sumergirse en el campo
musical, también reflejaban una historia idealizada y tamizada que solo subrayaba los aspectos
positivos. Solo se resaltaban los triunfos y la mejora de la condicion social para obviar las
complicaciones y desigualdades que estas mujeres encontraban en un mundo competitivo

como era la escena operistica.

Esto es, ciertamente, reflejo de lo que indicaba Salaiin respecto a la prensa de la época:
«[...] a nivel periodistico, el siglo XX se caracteriza también por un consumo frenético de
vidas “ejemplares”, de anécdotas corruscantes, de intimidades pablicas»?3. Vidas privadas
hechas publicas y en este caso, con relatos autorizados por las propias cantantes para ensalzar

su propia trayectoria temprana, sus vinculos familiares y la mejora de su condicion social.

Marco técnico

La voz de soprano de coloratura

En este trabajo doctoral el objetivo principal no es realizar un analisis de la técnica
vocal de las cantantes objeto de estudio o de los tratados de comienzos del siglo XX. Sin
embargo, la aproximacion a la voz ha sido una herramienta indispensable para tratar de
comprender cémo enfocaban las cantantes sus papeles y qué caracterizaba a cada una —si €s
gue habia elementos distintivos—. Tampoco se trataba de aspirar a reconstruir cémo

concebian estas cantantes la técnica del canto porque poseemos escasos datos sobre como fue

283 SALAUN, Serge. «La mujer en las tablas». Mujeres de la escena (1900-1940). Maria Luz Gonzalez Pefia, Javier Suarez
Pajares, Julio Arce Bueno (eds.) Madrid: SGAE, 1996, pp.18-41, p. 20.
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su periodo de instruccion y de cdmo ellas entendian el uso de la voz. Aunque las grabaciones
sonoras pudieran otorgar pistas en este sentido, nos parece que es una fuente util pero no
completamente fidedigna en cuanto a lo sonoro. Basarnos solamente en los registros que
conservamos —que seguramente muestran un sonido que dista mucho de cémo estas cantantes

emitian su voz— para extraer conclusiones sobre su ideario vocal nos parecia harto arriesgado.

Por ello, insistimos en que ha sido un recurso mas para proponer hipotesis sobre lo que
hemos juzgado que cada cantante aportaba vocalmente a los papeles que representaba y no un
fin Gltimo de este estudio. Con esto presente, hemos decidido orientar nuestra escucha segun
los criterios vocales actuales y no respecto a los histéricos. Tratar de condicionarnos con
elementos historicos nos parecia perseguir una quimera. No incurriremos en tratar de ejercer
una escucha histéricamente informada porque eso nos conduciria a los mismos problemas que
sefialaba Taruskin respecto a la HIP (Historically Informed Performance)?*. Asi los términos
que utilizaremos o las apreciaciones que hagamos perteneceran exclusivamente a nuestra

vision actual del canto y subjetivamente al oido de la autora de este texto.

En los siguientes parrafos procedemos a detallar aspectos que mencionaremos
habitualmente a lo largo de este estudio y que consideramos que debemos aclarar antes de
usarlos para facilitar el transito por esta tesis al lector. Como demuestra el estudio de
Llorens?®, en la actualidad, como sucedia también en el siglo XIX, no existe un consenso en
torno a los multiples aspectos que incluye la técnica vocal, aunque haya cierta homogeneidad
en el trabajo de unas areas indispensables —trabajo corporal, la respiracion, la posicion
laringea y la bucofaringea, la impostacion, los registros, el pasaje de la voz y los puntos de
resonancia®®—. No hemos requerido una alusion a todos estos ambitos de la técnica vocal,
puesto que en muchas ocasiones esos detalles eran inaudibles y nos conducian a un terreno
especulativo que poco o nada contribuia a cumplir nuestro objetivo: dilucidar queé

particularidades mostraba o, a menor escala, a las cadencias que interpretaba—. A lo largo de

284 TARUSKIN, Richard. «The Pastness of the Present and the Presence of the Past». Text and Act: Essays on Music and
Performance. Nueva York: Oxford University Press 1995, 90-154.

285 |_LoRENS PulG, Patricia Marfa. Estudio comparativo de la técnica vocal entre los profesionales espafioles del canto del
siglo XXI. Maria del Coral Morales Villar (dir.) Valencia: Universitat Politecnica de Valencia., 2017.

286 |bid.
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este trabajo nos referiremos a los siguientes aspectos relacionados con el canto que

desglosamos en detalle a continuacion.
Aspectos relativos al bel canto: técnica musical y vocal

Cuando aludimos al término bel canto es practicamente imposible no incurrir en la
confusion. El bel canto puede ser entendido como un estilo vocal asociado a un repertorio
concreto, una época de la historia de la 6pera y una técnica pedagdgica para cultivar la voz?®’,
Su polisemia supone un reto para cualquier investigador que se enfrente a su uso. Por ello nos
referiremos aqui a algunas visiones que han servido como faro de este estudio y que nos
parecen las mas significativas tanto por su revision de autores anteriores como por su
pertinencia en la percepcion actual del bel canto.

No aludiremos a los origenes del bel canto como estilo vocal a finales del siglo XVIy
comienzos del XV1I ya que nos alejaria del marco de este estudio que se sitla a comienzos del
XX?8, Nos centraremos, sobre todo, en exponer las visiones de diversos autores sobre la
consolidacién de este concepto que sucede, en realidad, en pleno siglo XIX. Seguidamente
valoraremos cudl es la perspectiva que tomamos para este trabajo.

En este trabajo tomaremos a Stark como punto de referencia porque este hace una
magistral sintesis sobre las diferentes visiones del término bel canto, asi como la historia del
repertorio y de los mas importantes tutores y tratadistas?®®. Robert Toft también es esencial en
el curso de este estudio pues nos dirige a los puntales interpretativos del bel canto: «el énfasis,
el acento, el timbre de la voz, las pausas, el legato, el staccato, el portamento, la messa di

287 «Some writers and voice teacher insist that bel canto is a vocal technique; others believe it to be a conceptual approach
characterized by smooth, flowing melodies. Still others say it derives a general approach to singing that culminated in the
florid style of Rossini» ELLIOT, Martha. Singing in Stype..., p. 127; ReIb, Cornelius L. A Dictionary of Vocal Terminology...,
p. 18.

288 «For scholars of this century the term bel canto has taken on a number of different meanings. Giulio Silva found the
beginnings of the art of bel canto in the late sixteenth- and early seventeenth-century practice of florid vocal ornamentation
(Silva 1922; see also Kuhn 1902). Hugo Goldschmidt maintained that Giulio Caccini’s Le nuove musiche (1602) marked the
earliest school of good singing — a view echoed by others — while Goldschmidt’s compatriate Friedrich Chrysander drew
attention to Lodovico Zacconi’s earlier treatise of 1592 as the harbinger of the new vocal style. Robert Haas and Manfred
Bukofzer shifted the ground by using the term bel canto in reference to the cantabile style of Venetian and Roman operas and
cantatas of the 1630s and 1640s, a view that still exists in some quarters. Bel canto was associated not only with the
seventeenth century but also with the eighteenth century (Duey 1951, 12). Andrea Della Corte’s book on bel canto was based
on the well-known eighteenth-century vocal tutors of Pierfrancesco Tosi (1723) and Giambattista Mancini (1777) ». STARK,
James A. Bel Canto: A History of Vocal Pedagogy. Toronto: University of Toronto Press, 2003, p. 19.

289 |_LORENS PUIG, Patricia Marfa. Estudio comparative de la técnica vocal..., p. 23.
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voce, el rubato, el vibrato y la ornamentacion», aspectos a los que nos referiremos a lo largo
de esta investigacion?®,

Otro autor fundamental al que remitimos al lector es a Richard Miller. En su libro
Training soprano voices define las claves para la clasificacion de estas voces, asi como
cuestiones fisiologicas y técnicas en cuanto a la resonancia, la respiracion y también la
interpretacion dramatica. Nationals Schools of singing aunque aborde un concepto
cuestionable actualmente como es el de la existencia de escuelas nacionales de canto, es una
guia imprescindible para orientarse en las principales caracteristicas histéricamente atribuidas

a cada una®!.

El bel canto entendido como técnica vocal ocupaba un lugar clave en el debate musical
del contexto finisecular que nos ocupa. Es entonces cuando se comienza a extender la creencia
de que esta tradicién pedagogica vocal se estaba perdiendo. Esa manera italiana e idealizada
de cantar, tendente a lo natural y no a lo forzado, debia ser rescatada en una suerte de revival?®2,
Para ello, muchos pedagogos se afanaron en conocer mejor la voz anatdbmicamente, entre ellos
Emma Seiler (1821-1886) o Manuel Garcia hijo (1805-1906). Estos afirmaban que a través
autoconocimiento de tu voz mediante el espejo del laringoscopio la dominarias a la
perfeccion?®. En el caso de este ultimo, su legado sigue siendo una fuente de consulta
indispensable sobre la materia, tanto por su repercusion historica, como por su trascendencia
en el ambito espafiol. Existen indicios que apuntan a que Huguet y Barrientos pudieron haber
estudiado con este método, aunque desconocemos si el resto de las sopranos lo hicieron. Aun
asi, hemos recurrido con frecuencia a sus escritos a lo largo de este trabajo doctoral como

brajula para algunos aspectos interpretativos y técnicos.

29 TorT, Robert. «Bel Canto: the unbroken tradition». Singing music from 1500 to 1900: style, technique, knowledge,
assertion, experiment. Congreso 7-10, julio de 2009. York: Universidad de York, 2009 [ultima consulta 3-6-2021
https://www.york.ac.uk/music/news-and-events/events/conferences/nema/ ].

291 MILLER, Richard. Training Soprano ..., p. 110.; National Schools of Singing..., s.p.

292 STEEGE, Benjamin. «Vocal Culture in the Age of Laryngoscopy». Nineteenth-Century Opera and the Scientific
Imagination. David Trippett y Benjamin Walton (eds.) Cambridge: Cambridge University Press, 2019, 44-62, pp. 49 y 50.
293 E| imperativo vocal de Garcia era hacer evidentes, a través de la autoexploracion, las cualidades innatas de tu voz y el
oscuro poder biolégico que estas tenian sobre ti, en palabras de Davies. Es decir, el autor ponia el foco en el impacto que
suponia conocer el aparato fonador para la técnica vocal. DAvies, James Q. Romantic Anatomies of Performance. California:
University of California Press, 2014, p. 127.

Por su parte, Emma Seilers, fue un paso mas alla e insisti6 en la practica continua con el laringoscopio mientras se cantaba
para relacionar las sensaciones musculares con lo que se observaba en el reflejo. STEEGE, Benjamin. «Vocal Culture in the
Age ...», p.58.
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En lo que respecta a los registros de la voz, nos hemos basado en la sintesis de
Cornelius Reid y en las perspectivas pedagdgicas actuales. El autor se refiere a Manuel Garcia
(hijo) como el punto de inflexion a partir del cual se empieza a considerar que la voz posee
tres registros —pues algunos tedricos y profesores de la época creian que solo existian
dos?®*—. Esta triparticion la defienden y consolidan a finales del X1X los alumnos de Garcia
como Mathilde Marchesi. La pedagoga concebia la voz de pecho, la mixta (middle, media) —
en lugar del falsetto que era exclusivo de la voz masculina— y la de cabeza®®. En el tratado
de Garcia en el que se basaba la docente, los cambios timbricos audibles definen los tres
registros (Fragmento 1). El autor expresa que las sopranos no suelen tener facilidad para la
emision de las notas mas graves de la voz de pecho y que algunas suelen tener un registro de
cabeza mas extenso de lo normal como la soprano Maria Malibran%. Este es el criterio que
hemos aplicado ajustandonos a lo que podiamos escuchar en cada caso. Cuando, a través de
las grabaciones sonoras, aprecidbamos cambios de color timbrico en las interpretaciones de
las sopranos objeto de estudio, nos hemos referido a estos registros también haciendo alusion

a la tesitura: registro de pecho (grave), registro mixto (medio) y registro de cabeza

(sobreagudo).
9 | I | =Y 2 F = =
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Voz de pecho Voz mixta (fausset) Voz de cabeza

Fragmento 1. Registros de la voz segun el timbre expresados por: GARCIA, Manuel. «De D’articulation dans
le chant». Ecole de Garcia. Traité complet de I'art du chant en 2 parties. Second partie. Paris: E. Troupenas
et Cia, 1847, p. 21.

Aunque el galimatias terminolégico es mas complejo de lo que aqui podemaos reflejar,
en la ensefianza vocal actual estas cuestiones se han clarificado considerablemente. Se ha
demostrado que esos enfoques —dos vs tres registros— no eran completamente

contradictorios y que su basamento practico tenia bastante l6gica. Actualmente, Jacqueline y

294 Francisco Vifias mantenia que existian dos registros: uno de pecho y uno de cabeza. LLORENS PulG, Patricia Marfa. «Vocal
Culture in the Age ...», p. 195.

29 ReID, Cornelius L. A Dictionary of Vocal Terminology..., p. 41.

29 GARCIiA, Manuel. «De I’articulation dans le chant». Ecole de Garcia. Traité complet de I'art du chant en 2 parties. Second
partie. Paris: E. Troupenas et Cia, 1847, pp. 21[dltima consulta 1-6-2021
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52502455v/f95.item].
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Bertrand Ott distinguen entre dos mecanismos laringeos (uno grave y uno ligero) y tres
registros audibles resultantes —que presentan diferencias acusticas?®’—, pecho, mixto y
cabeza, siendo el mixto una mezcla de resonancias de cabeza y de pecho. Es decir,
sonoramente, escucharemos tres timbres diferentes, aunque cohesionados por una buena
técnica que disimule los pasajes de transicion; pero el mecanismo fisioldgico solo posee dos
fases?%. No obstante, otros autores actuales como Miller proponen otras alternativas, aunque
desarrollarlas nos alejaria de nuestro objeto de estudio por lo que remitimos al lector a su

consulta®®.

La emision es un campo esencial del bel canto al que nos remitimos con frecuencia en
este trabajo. Con ello nos referimos tanto al punto inicial de las vibraciones en las cuerdas
vocales (ataque) como al sonido resultante tras este proceso. Un ataque incorrecto puede dafiar
la voz a largo plazo, pero también puede perjudicar inmediatamente al timbre resultante. De
igual modo, la apertura de la mandibula es esencial, a juicio de Tettrazzini, para que el sonido
gue emana del ataque encuentre resonancia y vibre con amplitud. Esto, afirmaba la soprano,
lo hacian muy bien los cantantes de la denominada escuela espafiola, que tenian una gran
facilidad para la relajacion en la mandibula®®. Esto lo confirma Bafi6 en La antitécnica: la
impostacion vocal en la dpera, teatro musical, jazz, musica ligera y agrupaciones corales
cuando rememora las clases de su padre bajo la tutela de Angeles Ottein. Al menos en el caso

de esta soprano, tenemos indicios de que hacia hincapié en estas cuestiones:

Mi padre, complement6 sus estudios de canto en Madrid con la conocida soprano Angeles Ottein; la
citada sefiora le decia que no se debian ensefiar los dientes para cantar y que los labios, cara, mejillas
etc., debian estar relajados y mérbidos sobre el esqueleto facial, y la boca en posicion ovalada. La
posicion “boca de pez” (ovalada), es un modelo estandar que se repite a lo largo de la historia del canto

y parece estar ligado a é] como por una ley natural [...]%.

297 La diferencia en la onda sonora producida por uno y otro registro la detalla la siguiente publicacion a la que remitimos al
lector interesado: EvaNs, Michelle. Vocal qualities in female singing. Tesis doctoral. Director desconocido. York: University
of York, 1995, pp. 52 a 59.

29 |LORENS PUIG, Patricia Marfa. Estudio comparativo de la técnica vocal..., p. 214.

299 Miller establece cuatro registros timbricos: pecho, pecho-cabeza mixtura, cabeza-pecho mixtura y cabeza; aunque los
pasajes entre los registros que indica para la voz de soprano son practicamente los mismos que los que figuran en el tratado
de Garcia. MILLER, Richard. Training Soprano Voices. New York: Oxford University Press, 2000, pp. 25y 27. suman también
el registro de silbido con evidentes cambios en el espectro de la onda sonoray en el flujo de aire, pero sin certeza absoluta de
cambios fisioldgicos en el tracto vocal. Se remite al lector interesado al siguiente articulo: WALKER, Steven J. «An
Investigation of the Whistle Register in the Female Voice». Journal of Voice, 2, 2 (1988): 140-150.

300 TETRAZZINI, Luisa'y CARUSO, Enrico. The art of singing..., p. 14.

301 BANO, Fernando. La antitécnica..., p. 103.
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No obstante, en el caso de Barrientos sabemos que abria la boca al maximo para la
emision de notas del registro sobreagudo®®?, aunque esto no quiere decir que no lograra esa
relajacion muscular a la que se referia Ottein, pero quiza cultivara una postura labial mas
abierta que la que proponia esta Ultima. En cualquier caso, con la escasa documentacion que
hace referencia a estos aspectos, no podemos mas que especular a través de los registros

SONOros Como un mero ejercicio de suposicion.

Por otro lado, en este trabajo también entendemos el bel canto como estilo musical, es
decir, como una forma de escritura vocal e incluso de performatividad vocal que, como
veremos, solia estar asociada a un repertorio concreto. En este sentido, remitimos al ya citado
Manuel Garcia que, con exhaustividad, se refiere a los estilos interpretativos del bel canto, a
la ornamentacion y a todo tipo de modificaciones estilisticas que pueda introducir el
intérprete®%, Referencias actuales como el libro de Martha Elliot Singing in Style. A Guide to
Vocal Performance Practices, la tesis de Patricia Llorens®™, el trabajo de Sarah Potter3® o el
ya citado de Robert Toft ofrecen también una vision y revision panoramica de muchos de los

aspectos del estilo musical (fluctuacion del tempo, portamento, vibrato, adornos etc.) 3%,

Nos detenemos brevemente en especificar que el vibrato lo entendemos como un
mecanismo fisioldgico que produce una oscilacion de la frecuencia fundamental cuya
periodicidad cambia de un cantante a otro y habitual —pero no inevitable, como afirman
algunos autores como Stark®*’— en aquellos con técnica profesional. Asi nos hemos referido
a los vibratos que escuchabamos en las sopranos de este estudio que, sin duda, se han visto

intensamente alterados por los procesos de grabacién y digitalizacion sonora.

A pesar de que no nos basemos en las percepciones historicas del vibrato,
consideramos que debemos aludir a la controversia que el concepto generaba en la época que

nos ocupa. En el siglo XIX, el vibrato se relacionaba con variaciones en la intensidad vy el

302 | AURI-VoLPI, Giacomo. Voces paralelas..., p. 26.

303 Estilos interpretativos de canto segiin Manuel Garcia (hijo). Sintesis extraida del tratado: GARrcia, Manuel. Ecole de
Garcia..., pp. 62 a 69.

304 LLORENS PuIG, Patricia. Estudio comparativo de la técnica vocal..., pp. 307 'y 308

305 PoTTER, Sarah. Changing Vocal Style and Technique in Britain during the Long Nineteenth Century. Tesis doctoral.
Director/a desconocido/a. Leeds: University of Leeds, 2014.

308 ELLIOTT, Martha. Singing in Style...., p. 151.

307 Remitimos al lector al capitulo de Potter donde se explican magistralmente estas cuestiones que nosotros hemos
sintetizado: POTTER, Sarah. Changing Vocal Style..., pp. 86.
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tremolo con alteraciones en la afinacion. A finales del X1X, se comenzdé a considerar el tremolo
como un temblor descontrolado de la voz y el vibrato como una oscilacion resultante de una
buena técnica, aunque si el vibrato (de intensidad) era desmesurado, tampoco se consideraba
correcto®®®, Las grabaciones sonoras de Nellie Melba, por ejemplo, son un buen ejemplo de la
potencial variabilidad del uso del vibrato (de intensidad y de afinacion) en funcién del
desarrollo estilistico de los cantantes a lo largo de su carrera. Esto es lo que sucede en las
sopranos de este estudio que difieren en el uso del vibrato entre si, pero también en diversos

momentos de su trayectoria, algo que conocemos gracias a las grabaciones preservadas®®®.

Por otra parte, en este trabajo también usaremos el vocablo bel canto para referirnos a
un repertorio y no solo a un estilo vocal o musical. El bel canto ya a comienzos de siglo XX,
e incluso en autores recientes, sigue asociandose a un repertorio bastante delimitado®. En el
New Grove se hace referencia al bel canto como estilo vocal vigente en el siglo XVI11'y XIX
caracterizado por un legato muy cuidado a lo largo de todo el espectro vocal, un timbre ligero
en los registros sobreagudos con una emision agil y flexible. Pero también entendido como un
repertorio conformado por Rossini Bellini, Donizetti y sobre todo como un estilo general
opuesto al ya citado estilo declamatorio de Wagner que buscaba voces méas sonoras y
gruesas®'?, Stark lo hace extensible también a algunas Operas tempranas de Verdi e incluso a

algunas Operas rusas®?,

Peter T. Harrison no considera que fuera una cuestion de la escritura vocal, al menos

en autores como Puccini o Wagner, sino del crecimiento del volumen orquestal y del tamafio

308 PoTTER, Sarah. Changing Vocal Style..., pp.67 a 88.

309 Ibid., p. 70.

319en el Harvard Dictionary of Music, de hecho, establece que la etapa de auge del bel canto es a finales del XV11 y comienzos
del XVl con compositores como W.A. Mozart. Celleti en A History of Bel Canto pone el foco en Monteverdi y Handel, en
el estilo virtuosistico del barroco italiano, asi como el comienzo del siglo X1X con Rossini como ultimo exponente. STARK,
James. Bel Canto: a Guide..., p. 19.

311 «Generally understood, the term “bel canto” refers to the Italian vocal style of the 18th and early 19th centuries, the
qualities of which include perfect legato production throughout the range, the use of a light tone in the higher registers and
agile and flexible delivery. More narrowly, it is sometimes applied exclusively to Italian opera of the time of Rossini, Bellini
and Donizetti. In either case, ‘bel canto’ is usually set in opposition to the development of a weightier, more powerful and
speech-inflected style associated with German opera and Wagner in particular. Wagner himself decried the Italian singing

model that was concerned merely with “whether that G or Al? will come out roundly” and proposed a German school of
singing that would draw ‘the spiritually energetic and profoundly passionate into the orbit of its matchless expression’».
JANDER, Owen y Harris, Ellen T. «Bel canto». New Grove Dictionary of Music and Musicians On-line. Oxford: Oxford
University Press, 2001. [Gltima consulta 7-2-2022 https://www-oxfordmusiconline-
com.bucm.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0m0-9781561592630-e-

0000002551 2rskey=z7d4Yv&result=1].

312 STARK, James A. Bel Canto: a Guide...., p. 19.
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del auditorio. Esto implicaba que las voces tuvieran mayor proyeccion, volumen y cuerpo y
no tanto a causa de la partitura vocal en si puesto que esos compositores contaban con

cantantes educados, de hecho, en el bel canto®3,

Lo cierto es que en el cambio de siglo la grabacion sonora, entre otros factores como
la gestion editorial®'4, favorecid la consolidacion del canon operistico de las sopranos de
coloratura. A pesar de tratarse de un repertorio en decadencia, las arias virtuosas para soprano
de bel canto (Bellini, Donizetti, Rossini, Verdi temprano), de grand opéra (Meyerbeer,
Delibes, Thomas) o las arias de concierto escritas en estilo bel cantista como las de Eva
Dell’ Aqua, Julius Benedict o Henry Proch se convirtieron en las piezas mas grabadas por las

sopranos de coloratura®®®.

Llegados a este punto nos planteamos también si seria conveniente extender el término
bel canto a obras concretas de grand opéra como las que interpretaban las sopranos de este
estudio. A este respecto Stark argumenta que la 6pera francesa diferia mucho en estética global
respecto a la dpera italiana. En el ambito francés el énfasis general se ponia en la
espectacularidad, los nimeros de baile y aquellos que incluyeran ensambles vocales, mientras
que en laitaliana la prioridad era el canto virtuoso a solo. Por supuesto, la grand opéra francesa
posee momentos de flexibilidad y protagonismo unipersonal, pero difiere, segun Stark, del bel
canto como lo entiende el autor®®. En el caso que nos ocupa, lo cierto es que nuestra hipotesis
es que estas sopranos afrontaron este repertorio francés y otros de concierto con la técnica
vocal bel cantista en la que se habian instruido, ya que no tenemos ningun indicio de que
hicieran excesivas distinciones.

El bel canto se presenta, por tanto, como uno de los conceptos clave de este estudio que,
sin embargo, se emplea de manera polisémica. Como hemos indicado, nos referiremos a ello

como tecnica musical, como técnica vocal y como repertorio sin que ello implique una

313 HARRISON, Peter T. The Human Nature of the Singing voice. Edinburgo: Dunedin Academic Press, 2006, p. 226.

314 Toelle apunta al papel clave de las casas editoriales como Ricordi —que se erigié como preservador de la tradizione
italiana con lo derechos de Bellini, Donizetti, Verdi— o la Casa Musical Sozogno y a su relacion con los empresarios teatrales
y los directores musicales como Toscanini. TOELLE, Julia. «Canons and repertories in Italian Opera c. 1900». Cormac
Newmark y Weber, William Weber (eds.) The Oxford Handbook of the Operatic Canon. New York: Oxford University Press,
2020, pp. 227-240.

315 POTTER, John y SorRELL, Neil. A History of Singing. Cambridge: Cambridge University Press, 2012, p. 197.

316 «([...] French opera, with its emphasis on spectacle, divertissement, ballet, crowd and battle scenes, and ensemble singing,
represented a different aesthetic from Italian opera, which placed a higher value on virtuosic solo singing. Seen in its own
context, French singing may well have had charm, sweetness, and flexibility, but this differs from the passionate, full-throated
singing that constituted bel canto as we have defined it». STARK, James A. Bel Canto: a Guide..., pp. 211y 212.

115



continuidad entre el pasado y el presente puesto que esto seria poco realista. La unanimidad
en la complejidad del bel canto sin duda es una quimera, no digamos su preservacion como
tradicion intacta quasi mistica®'’. Por ello, trataremos de citar las referencias pretéritas y las
actuales como guias para nuestro analisis, pero no como perspectivas homogéneas o
conectadas en el tiempo, sino como herramientas para aproximarnos a la interpretacion

conservada de estas sopranos.
Cualidades timbricas de la voz

En este epigrafe nos centraremos en abordar las cualidades timbricas que en este
estudio han servido para identificar las particularidades de cada soprano. Si bien se las
considera a todas de forma genérica como sopranos de coloratura, lo cierto que es los papeles
que afrontaron y, sobre todo, la manera de abordarlos apunta a que algunas de ellas tenian
caracteristicas tendentes a lo lirico o incluso a lo spinto, mientras que otras se enmarcaban

unicamente en lo ligero.

A través de las grabaciones sonoras y de las resefias hemos podido proponer hipotesis
sobre las cualidades timbricas de sus voces, asi como su desempefio de algunos papeles en
escena. Por ello, nos detenemos en explicar las caracteristicas timbricas que apareceran a lo
largo de este estudio con la intencion de que sirvan al lector como lo han hecho para la autora
de este trabajo. Los criterios de clasificacion timbrica de Husson®'® han servido de referencia
para autores recientes como Arturo Reverter®!® y otros de los afios setenta, como Ramon
Regidor®?. Las descripciones sonoras que aporta el autor francés son, indudablemente, muy
funcionales y sencillas de aplicar en la practica auditiva. Es por ello que nosotros también nos
hemos inclinado por referirnos a los timbres de estas sopranos utilizando esas mismas
directrices, aunque combinandolas con las de los autores citados para completar mas la

descripcion timbrica. Esto lo hemos sintetizado en la Tabla 1 que figura a continuacion:

817 POTTER, Sarah. Changing Vocal Style...., p. 65.

318 HussoNn, Raoul. Le chant. D. Ling (traductora). Buenos Aires: Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1965, p. 68.
319 REVERTER, Arturo. El Arte del canto..., pp. 22 a 27.

320 REGIDOR ARRIBAS, Ramdn. Temas del canto: la clasificacion de la voz. Madrid: Real Musical, 1977, pp. 66 a 76.
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Tabla 1. Criterios de clasificacion timbrica segin Husson, Reverter y Regidor.

Cualidades timbricas de la voz

Descripcion

Volumen- tamafo

Voces pequefias y grandes (voluminosas).
Segun la potencia sonoray la capacidad de
sobreponerse a diferentes tipos de
agrupaciones u orquestas (de camara o

sinfénica segun el volumen).

Espesor

Voces gruesas o delgadas en funcion de su
capacidad para la flexibilidad y el manejo
o dificultad para las agilidades (pasajes
con figuras ritmicas breves y en tempo

rapido).

Brillo/mordiente/squillo

Se dividen en voces timbradas y no
timbradas, con brillo y opacas. Nos
podemos referir también al brillo de
ciertos registros de un cantante, aunque
normalmente es una cualidad que se
aprecia en toda la extension de la voz.
Acusticamente, «si el formante alto se
desplaza a frecuencias mas agudas, el
timbre adquiere brillo, si predomina el
formante agudo sobre el grave el sonido

puede parecer estridente»®2!,

Color3#

Claras o abiertas (cuyo basamento técnico
suele ser el trabajo sobre vocales abiertas)
u oscuras o cubiertas (voces redondeadas).
Esto tiene una explicacidn acustica: «si los
dos formantes principales (agudo y grave)
se hallan muy proximos, dara la impresion

de sonido claro. Si el formante grave se

21 |bid., p. 66.

322 Estas caracteristicas timbricas las aporta Reverter y no Husson. REVERTER, Arturo. El Arte del canto..., p. 22.
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desplaza al os primeros mdaltiplos del
fundamental la sensacién sonora sera de
oscuro»323, Nos referimos a ello también

en cuanto a registros.

Relieve El vibrato da relieve a la voz, en caso
contrario podriamos considerarlo como
una voz plana —aunque esto depende del
estilo musical al que nos enfrentemos—.
Si la oscilacion es muy pronunciada y
descontrolada (no regular) podemos
considerar que se trata de una voz
inestable, por el contrario, si el control
general del vibrato y del resto de aspectos
citados es  correcto, podriamos

considerarla estable en su conjunto®?,

Estos aspectos forman un compendio de facetas de la voz que, sin duda, enriquecen la
escucha no solo por aportar un alto nivel de detalle a la apreciacion auditiva, sino también para
lograr clasificar correctamente el instrumento de un cantante. Una misma soprano de
coloratura, como veremos, puede pasar por varios estadios en su carrera y en ellos
encontraremos diferencias entre estas variables — e incluso de una grabacion a otra—. Esto
afectara irremediablemente al tipo de repertorio elegido, puesto que el éxito con que se
represente un papel dependera en gran medida del estado en que se encuentren estas cuestiones
timbricas. En otras palabras, si Mercedes Capsir en los afios cuarenta hubiera elegido cantar
Lakmé en lugar de Madame Butterfly probablemente su voz no hubiera respondido como se
esperaba simplemente porque sus caracteristicas timbricas en aquel momento se adaptaban

mejor a papeles mas lirico-dramaticos que a los de voz puramente ligera.

De modo analogo, estos elementos nos alumbran para comprender mejor la
construccidn fraseoldgica, ya que muchos de estos recursos, como el brillo o el volumen, se

utilizan también para sefialar el punto climatico de una frase. En suma, son herramientas

323 REGIDOR ARRIBAS, Ramon. Temas del canto: la clasificacion de la voz., p. 66.
324 En estas cuestiones hemos afiadido algunos detalles para completar la vision de Reverter.
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timbricas que no debemos desdefiar porque son, en definitiva, una bridjula auditiva

imprescindible para el investigador.
La tipologia vocal de soprano de coloratura a comienzos del siglo XX

La tipologia vocal es otro de los ejes de union entre estas cantantes. Aunque las
clasificaciones en este sentido aun eran difusas, variadas y contrastantes segun el género de
teatro lirico al que nos refiramos®?, es sin duda uno de los aspectos mas intrigantes de este
estudio. El hecho de que a todas las sopranos que aqui estudiamos se las denominara de igual
modo, consideramos que favorecid, como explicaremos en el siguiente epigrafe, la creacion
de un discurso de continuidad entre ellas. En realidad, esta caracteristica comun fomentaba su
aparicion conjunta en prensa, como parte de un mismo colectivo artificialmente formado bajo

el paraguas de la coloratura.

La denominacion que mas encontramos en relacion a estas sopranos es la de «soprano
de coloratura» , «soprano o tiple ligera», «soprano leggero» o «soprano de agilidad». Esta
clasificacion tiene que ver con los fach vigentes desde los comienzos del XIX en Alemania
para facilitar la organizacion de papeles operisticos y que se va extendiendo progresivamente
a Europa®?®. El término deriva de una raiz que significa cajon o sujeto —como area de
especializacion—. Es decir, cada cantante es insertada en una categoria segun sus
caracteristicas vocales y dramaticas. En este punto, debemos incidir en que el fach no deberia
depender exclusivamente del tipo de voz. La voz se clasifica segun la tesitura, timbre,
flexibilidad y agilidad y deberia asignarse a estos rasgos papeles que demandaran —por como
estan musicalmente escritos—, esas cuestiones. Sin embargo, en la praxis, un mismo papel,
segun el momento histérico, puede aceptar varios tipos de voces, dependiendo no tanto de las

exigencias de la partitura sino de criterios 0 modas de la época. Por ejemplo, un papel se puede

325 Somos conscientes de que la denominacion vocal en la zarzuela a comienzos del XX es diferente pero excede el marco de
nuestro trabajo referirnos a otros géneros o tipologias vocales que no sea la que aqui nos atafie. Sobre las clasificaciones en
zarzuela remitimos al lector al siguiente volumen: CASARES RobIc10, Emilio. Historia grdfica de la zarzuela..., p. 35.

326 McGINNIs, Pearl Yeadon. The Opera Singer's Career Guide: Understanding the European Fach System. Maryland:
Scarecrow Press, 2010, pp. 20-21.
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asignar a un tipo vocal porque se
considere que su timbre representa
mejor cierta idea de feminidad®’. Esto
sucedid en el caso de las sopranos de
coloratura que se apropiaron del papel
de Rosina en los albores del XX por
cuestiones editoriales, entre otros
motivos®28, Es decir, el sistema fach era

y es un sistema fluido cuya variabilidad,

sin duda, no facilita su estudio®?°.

La siguiente cuestion sobre la AR e e

Soprano ligera

ue reflexionar son los criterios que I_mager) 2. Maria Barrient_os y Elvira de Hidalgo presentadas como
g g tiples ligeras. Mundo Gréfico, 18-X1-1914, p. 21; 17-1-1917, s.p.

condujeron a asignar una u otra etiqueta

vocal a las sopranos objeto de estudio. Lo que encontramos es ciertamente, una definicion
considerablemente nitida de esta especializacion vocal en los teatros de comienzos del XX.
En la prensa, para la presentacion de las temporadas, hemos logrado localizar varios ejemplos
en los que se identifica a Maria Galvany como «soprano leggero absoluta» por contraposicion
a la «dramético absoluta» y a la «soprano» que deducimos que era la lirica®°. Conforme
avanza la primera década del siglo XX, parece que esto se va definiendo mas en la prensa
espafiola. En 1914 Maria Barrientos aparece como tiple ligera, pero en la misma publicacion
aparece Hidalgo simplemente como «soprano». Tres afios después en la misma revista figura
Elvira de Hidalgo como soprano ligera (Imagen 3). En otra publicacién de 1918, encontramos

una especificacion algo mas detallada: «sopranos lirico-dramaticas», «sopranos ligeras» y

327 «The system was indeed organized according to voice type, yet its fluidity demands the separation of the two. Despite the
fact that Fach listings carry the titles of particular voice types, to consider Fach and voice classification synonymous would
be to allow for the possibility that voice classification, like Fach, is dependent upon market trends. Just as voice classification
depends primarily on ease of tessitura, timbre and agility, so too can various roles be distinguished as appropriate for various
voice types according to the demands inherent in the score. As tastes change, however, casting trends emerge which have
little to do with the actual demands of the score. Our collective expectations of vocal timbre for the portrayal of particular
characteristics (femininity, masculinity, promiscuity, chasteness, etc.) shift, and the casting trends for particular types of roles
shift accordingly». CoTTON, Sandra. Voice Classification and Fach: Recent, Historical and Conflicting Systems of Voice
Categorization. Tesis doctoral. Nancy Walker (dir.). Carolina: University of North Carolina, 2007, p. 6.

328 GossET, Philip. Divas and Scholars..., p. 191.

329|bid., CoTTON, Sandra. Voice Classification and Fach: Recent, Historical and Conflicting Systems of Voice Categorization.
Tesis doctoral. Nancy Walker (dir.) Carolina: University of North Carolina, 2007, p. 6.

330 |a correspondencia de Espafa, 1-VI111-1897, p. 3.
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«otras sopranos»>3L. A pesar de lo confuso de la tltima clasificacion, lo cierto es que se observa
cierta confluencia en la definicion de estas sopranos en la categoria de voces ligeras. Pero

¢segun queé criterios?

Entramos en un terreno pantanoso. Es complicado apuntar a los criterios por los que se
pudieron clasificar sus voces puesto que no hemos podido obtener informacion detallada sobre
la metodologia que siguieron sus tutores vocales que probablemente fueron los primeros
responsables de etiquetar sus voces. Tampoco hemos podido acceder a los preceptos que
seguian los directores musicales en colaboracion con los empresarios teatrales para adjudicar

uno u otro papel a cada cantante.

Solo sabemos, como ya hemos indicado en el epigrafe anterior, que Huguet y
Barrientos probablemente estudiaron con el método de Manuel Garcia y que quizé se siguieron
las directrices de este autor para enmarcarlas en uno u otro tipo vocal. Si tomamos este tratado
como referencia, podriamos hipotetizar en torno a que pudieron ser categorizadas segun su

rango vocal pues era este el criterio imperante en el tratadista para clasificar voces.

A juicio de Garcia, la facilidad para cantar en uno u otro registro (pecho, medio o
cabeza) determinaba la insercion de las voces en una u otra categoria. El registro lo definia el
autor como una serie de «sonidos consecutivos y homogéneos producidos por el mismo
mecanismo y que se diferencian de otros [registros] precisamente por esa variacion de
mecanismo»332, De hecho, en la distincion de registros, atn hoy, se remite a las diferencias de
mecanismos musculares®3, Para el tratadista, era eso lo que determinaba que una cantante se
clasificara como uno u otro fach, la desenvoltura natural en el registro sobreagudo y la falta
de potencia en el registro de pecho se entendia, por lo general, como un rasgo distintivo de la
voz de soprano. Empero, este sistema nos parece que crea conflictos ya aplicado a las sopranos
de este estudio porque sabemos, por las grabaciones sonoras, que Elvira de Hidalgo tenia
mucho cuerpo en la voz de pecho. ¢Seria entonces, siguiendo los criterios de Garcia, una
contralto o incluso una mezzo? Si una cantante tenia la destreza de dominar la tesitura a partir

del do 5 pero también de cantar un do 4 con potencia, ¢cémo se podria clasificar? Debemos,

331 La vanguardia, 30-X-1918, p. 16.
332 GARCIA, Manuel. Treatise on the Art of Singing. Albert Garcia (ed.). Londres: Leonard & Co, 1924, pp. 4y 5.
333 LLORENS PuUIG, Patricia Marfa. Estudio comparativo de la técnica vocal..., p. 212.
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por tanto, puntualizar que en la actualidad esta forma de organizar las voces resulta obsoleta.
Una voz de soprano con cuerpo en los graves, por ejemplo, no encajaria en la definicion de
soprano de Garcia. En el amplio abanico de fach actual, seguramente la etiquetariamos como

soprano dramatica, lirico-dramatica o, a lo sumo, lirica®3*.

En otros tratados posteriores como el de Emilio Yelda, La voz (1872), aunque se tiene
en cuenta el rango vocal, se afirma que solo fijandose en el diapasén se puede incurrir en un
error. Una voz poco educada, légicamente, tendra menos rango y peor transicion entre
registros que una formada. Por ello el autor atiende también al timbre, al volumen y a la
intensidad para clasificar las voces®®®. El autor admitia que el método no era infalible y que
habia que observar al alumno para descubrir hacia qué tipo vocal se inclinaba mas su voz

progresivamente33®,

En 1906, en su Escuela espafiola de canto, Ramoén Torras distingue por su tesitura
voces agudas, centrales y graves®*’ También incide en la importancia para la clasificacion del
numero de vibraciones de las sonoridades laringeas —audibles incluso a través del habla si el
oido estaba entrenado— que dependian, segun el autor, de la estatura, complexién y anatomia
fonadora del individuo®®. Torras plantea una clasificacion que pudo haber sido la utilizada

334 CoTTON, Sandra. Voice Classification and Fach...., p. 49.

335 YELA DE LA TORRE, Emilio. La voz: su mecanismo, sus fenémenos y su educacion segin los principios de la fisica, la
anatomia y la fisiologia. Madrid: Establecimiento tipogréafico de R. Vicente, 1872, pp. 138 y 137.

336 YELA DE LA TORRE, Emilio. La voz: su mecanismo..., p. 156.

337 ([...] de la clasificacion de la voz, diré que las voces en los adultos de ambos sexos son agudas, centrales y graves,
perteneciendo las agudas a las clasificaciones de tenor o tiple, las centrales a las de baritono o segunda tiple y las graves a
las de bajo o contralto, respectivamente [...] Las voces se distinguen por su tonalidad, en una octava una de otra: por ejemplo,
la tiple da sus sonidos una octava sobre la segunda tiple, esta una octava mas alta que la contralto. La misma relacion guardan
entre si las voces de hombre: la de tenor, resulta una octava mas alta que la del baritono, y la de éste una mas que la del bajo.
Y, por ultimo, la relacion que se observa, respectivamente, entre las del hombre y las de la mujer, es también la de una octava
mas baja ellos que ellas [...]». TORRAS, Ramdn. Escuela espafiola de canto. Barcelona: Tipo -Litografia de José Casamajo,
1905, pp. 138y 139.

338 «Mas para que la clasificacion responda 4 las necesidades del arte debe estar basada en las cualidades por las cuales se
distinguen los sonidos entre si, cuales son el diapaséon, el timbre, la intensidad y el volumen. Si solo se atiende para
clasificarlos al diapason, claro es que se ha de incurrir en graves equivocaciones, pues, sucede con frecuencia encontraran las
voces incultas, y atn en las mal educadas [...] Sabiendo que toda sonoridad se distingue por su mayor 6 menor nimero de
vibraciones, facilmente se comprendera que los sonidos agudos vibran mas que los sonidos centrales y estos en mayor
cantidad que los sonidos graves: con tal deduccion se sentaréd una base para clasificar mejor las voces en su extension, variedad
y en ambos sexos. El error o equivocacion en que frecuentemente se incurren en la clasificacion de las

voces, consiste en la falta de oido educado a las sonoridades laringeas [...] Tres clases de pruebas demostrativas teorico
préacticas, se pueden establecer para tales clasificaciones; primera, la estatura del individuo y su complexidn; segunda, la fisica
con sus vibraciones fotograbadas y tercera, la ciencia anatomica, con sus demostraciones exacta» TORRAS, Ramon. Escuela
espafola de canto..., pp. 126 a 128.
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para las sopranos de este estudio. Establece las siguientes categorias femeninas: tiple (ligeray
dramatica), segunda tiple 0 mezzosoprano y contralto®%,

Los dilemas que planteaban estos sistemas son mas que evidentes. Fuera cual fuera el
método de clasificacion aplicado, a la luz de las fuentes consultadas parece que, al menos,
existia cierto consenso en que estas cantantes eran sopranos ligeras. Morales Villar confirma,
en su estudio de los tratados de canto de hasta comienzos del siglo XX, que existié una

progresiva definicion de los tipos vocales®*.

Volviendo a la cuestidn que nos ocupa, si nos cefiimos a los testimonios del periodo en
torno a qué se entendia por soprano ligera, encontramos algunos datos esclarecedores. Para
lograr aproximarnos a qué se entendia por soprano ligera durante las tres primeras décadas del
siglo XX debemos remitirnos a las ideas mas repetidas en torno a su tipologia vocal. La
agilidad y la flexibilidad son dos de los atributos constantes en esta tipologia. La capacidad de
realizar coloraturas, es decir, florituras en forma de escalas, grupetos, mordentes o apoyaturas
era otra de sus sefias de identidad®*!. Esto se materializa en las largas fermatas que suelen
afiadir a las arias de opera o de concierto que se convierten en un espacio para la exhibicion342,
La pureza del timbre era esencial en este tipo de voces, entendiéndose como voces finas,
limpidas y «delicadas»®**. Tanto es asi que se comparaban con lo instrumental 3** —
«campanilla de plata, pura, sonora y cristalina»3*— y mas concretamente con el timbre de la

flauta®*®. En este sentido, uno de los similes sonoros mas habituales es la comparacion de su

= MORALES VILLAR, Maria del Coral. Los tratados de canto en Espafia..., p. 841.

w0 |bid., p. 841.

341 «[las sopranos ligeras] gimnasia de garganta y a una ejecucion de trinos y fermatas». EI Globo, 15-11-1918, p. 2.

342 |bid.

343 «la excelente artista Graziella Pareto, de voz purisima de delicado timbre que logré atraerse sin regateos las
simpatias y los aplausos del auditorio» La Vanguardia, 10-11-1925, p. 17.

344 El Pais, 11-1X-1909, p. 3.

345 Rivista Teatrale Melodrammatica : giornale critico, musicale e d'annunzi fondato in Milano nel 1863, 1921, p. 2 [Ultima
consulta 12-5-2021
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=o0ai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ART
M1921&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&g=%220ottein%22&fulltext=1.

346 ([...] modula como una flauta». Rivista Teatrale Melodrammatica : giornale critico, musicale e d'annunzi fondato in
Milano nel 1863, 1921 , p. 2 [Gltima consulta 12-5-2021
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=0ai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ART
M1921&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&g=%22ottein%22&fulltext=1
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http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1921&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1921&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1921&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1921&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%22&fulltext=1

canto con el de las aves, especialmente el ruisefior®’ en lo que nos adentraremos mas

adelante®*®.

Por otro lado, en el ya mencionado tratado Escuela espafiola de canto Torras nos da
una idea del aspecto fisico que se esperaba de estas voces, segin «los convencionalismos del
arte dramatico». La soprano o tiple ligera era «una mujer, casi una nifia»®*. Esta idea sera
clave para comprender algunas de las ideas recurrentes respecto a esta tipologia vocal. A lo
largo de esta investigacion trataremos las asociaciones con lo infantil, la inocencia o la

virginidad que a menudo aparecian en los testimonios escritos de la época.

Por ello, a lo largo de este estudio vamos dando pinceladas sobre esta terminologia de
comienzos de siglo XX que, sin duda, no definia con concrecion las particularidades de las
voces de estas cantantes por lo que hemos podido apreciar en los registros sonoros de la época
—con las imprecisiones que esto conlleva—. Partimos de gque etiquetar una voz es una quimera
tedrica por las particularidades que cada instrumento ofrece en la practica. De hecho, es
probable que tampoco los modus operandi actuales sean lo suficientemente precisos ya que
los estamos aplicando anacrénicamente —por no hablar de los inconvenientes que presentan
ya para clasificar las voces hoy en dia— y, ademas, sobre la base de unas grabaciones sonoras

tempranas que, de por si, alteran el resultado sonoro de la voz.

Nos cefiimos a los fach y a los criterios que sirven para clasificar voces actualmente —
que incluyen timbre, extension, volumen, espesor, color, tamafio, zona de pasaje etc., pero
también disposicion dramatica para unos u otros papeles—. Aunque debemos tener en cuenta
que «las clasificaciones y subclasificaciones que tratan de situar y de definir las voces con
nomenclaturas diversas no son mas que orientativas ante la imposibilidad de llegar a la

clasificacion ideal»3°°,

Regidor propone una clasificacion simplificada de los subtipos que propone Miller3,

A lo largo de este estudio nos moveremos entre ambos planteamientos, pero lo cierto es que

347 «Angeles Ottein sigue siendo '1 usignuoletto spagnuolo”, como la llamaron los periddico de la patria del "bel canto"».
Ahora, 25-1V-1934, p. 22.

348 \/éase el «Capitulo XII».

349 TorrAs, Ramon. Escuela espafiola de canto..., p. 146.

350 REVERTER, Arturo. El Arte del canto..., p. 47.

351 Miller desarrolla siete tipos de voces de soprano atendiendo a cualidades timbricas, de tesitura y también de capacidades
dramaéticas: «1. soubrette 2. soubrette/coloratura 3. dramatic coloratura 4. lyric 5. lirico spinto 6. spinto 7. young dramatic
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juzgamos que el esquema que expone el autor espafiol es una sintesis que orienta mejor la
escucha en tanto en cuanto la centra en solo tres tipos de voz de soprano: la ligera, la liricay
la dramatica. Esto no excluye las particularidades que después podamos encontrar y a las que
se refiere Miller —voces lirico-ligeras, lirico-dramaticas o incluso ligero-dramaticas—. Una
vez clarificada la categoria general a la que pertenece la voz, buscaremos los detalles para
concretar a qué subtipo podria pertenecer. En la Tabla 2, presentamos las diferentes tipologias
vocales a las que haremos referencia a lo largo de este trabajo. Hemos aportado ejemplos,
extraidos de Regidor, Miller y Reverter, sobre los papeles que podrian interpretar esas voces.
Lo cierto es que, segun la época, ciertos papeles como el de Lucia en Lucia di Lammermoor
se han interpretado por diferentes tipos de voces. De hecho, no hay consenso entre los autores

citados, por lo que lo hemos incluido en dos categorias que serian operativas para este rol.

Tabla 2. Clasificacion vocal segun Regidor, Miller y Reverter. Se incluyen caracteristicas y personajes.

Tipo de voz Caracteristicas Personajes

Soprano ligera (coloratura) | Ligereza, agilidad. | Ligera (coloratura): Amina,
Adecuada para las | La Sonnambula. Lakmé,
vocalizaciones rapidas. | Lakmé

Timbre cristalino y brillante

. Coloratura dramética: Lucia,
en los agudos y débil en el

Lucia di Lammermoor.
centro y graves. Suele cantar

pasajes al descubierto, sin Reina de la Noche, Die

orquesta. Dentro de esta Zauberflote.
tipologia Miller engloba a las Soubrette:  Zerlina, Don
soubrettes y a las coloraturas

Giovanni.
dramaticas con sus
particularidades
intermedias®?.
Soprano lirico-ligera Categoria intermedia. Menos | Elvira, | puritani.

flexible que la coloratura y

con un centro mas fuerte.

(Jugendlichdramatisch) 8. dramatic (Hochdramatisch) 9. cross-Fach (Zwischenfachsiingerin)». MILLER, Richard. Training
soprano..., p. 1.
352 MILLER, Richard. Training Soprano Voices. New York: Oxford University Press, 2000, p. 7.
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Soprano lirica

Solido

aungue es una voz muy

registro  central,

equilibrada en todos los
registros 'y considerable
potencia para enfrentarse a

una orquesta amplia3,

Violeta, La traviata.

Rusalka, Rusalka

Soprano lirico-dramatica

(lirico-spinto)

En
francés
Flexibilidad

matices dramaticos. Falta de

italiano spinto y en
demi-caractére.
vocal  pero

volumen, pero buen

temperamento teatral.

Lucia, Lucia di

Lammermoor.

Donna Anna, Don Giovanni.

Soprano dramética (spinto)

Gran volumen, potencia,
amplitud y proyeccién. Voz
resistente 'y  consistente.
Zona media solida. Es un

tipo de voz poco habitual que

suele sustituirse por una
lirico-dramatica. Miller
desglosa dos  subtipos:
«young dramatic

(Jugendlichdramatisch)» —
similar a la dramatica pero
en una etapa temprana, para

y la
dramatica

papeles jovenes—

soprano
(Hochdramatisch)»

sindbnimo de la dramética—
354

Santuzza, Cavalleria

rusticana

Turandot, Turandot

Elektra, Elektra.

353 REVERTER, Arturo. El Arte Del Canto. Madrid: Alianza Editorial, 2009, p. 47.

34 |pid., p. 11.
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Si nos centramos en aplicar esto a las sopranos de este estudio, nos damos cuenta de
que mas allé de la clasificacion genérica de coloraturas, sus voces presentaban mas atributos
para tener en cuenta. Como veremos a lo largo de este trabajo, Huguet tenia una voz tendente
a lo lirico, sobre todo en sus ultimos afios de actividad; algo similar le sucedia a Mercedes
Capsir que incluso podriamos decir que tendia a lo lirico-spinto, con un timbre penetrante y
gran potencia sonora o incluso de coloratura dramética por su capacidad audible de ejecutar

coloraturas sin perder cuerpo en la voz en el registro grave>®.

Es innegable que, si bien sus matices en la clasificacion pueden generarnos cierta
inquietud, las similitudes en su repertorio nos dan una pauta clara. Tal y como mostramos en
los graficos que hemos configurado en este estudio (Anexo 20) las sopranos de esta

investigacion cantaron practicamente el mismo repertorio. En palabras de Lauri-Volpi:

Hacia finales de 1800 las sopranos ligeras empezaron a limitar su repertorio ajustandose al que
correspondia o convenia a su voz. Ni la Tetrazzini, la Barrientos, la Pareto, la Hidalgo, la Toti, la Pons

etc. se hubiesen atrevido a cantar Hugonotes, Semiramide, Norma, Trovador etc.3%¢

Esto se suma a que la frecuencia de interpretacion de estas Operas también es
coincidente en algunos casos: Il barbiere di Siviglia se lleva la palma y fue la obra mas
interpretada en varias sopranos, pero también otras como Lucia di Lammermoor, La traviata
o La Sonnambula®’. Este espacio comin nos daba la posibilidad de comparar los mismos
personajes en varias cantantes y de analizar las aportaciones de cada una al rol. Este es, por

tanto, otro de los motivos por el que hemos estudiado a estas sopranos en un mismo trabajo.

Ademas, en muchos casos, grabaron incluso las mismas arias de muchas de esas 6peras
por lo que nos es posible acudir directamente a la fuente sonora para poder estudiar las

propuestas interpretativas de cada soprano. Ciertamente, cada artista aportaba particularidades

3% Remitimos al lector a la clasificacion de fachs de Reverter, Baii6 y al de Miller que realiza una sintesis magistral de las
variantes de voces femeninas de soprano. El primero lo realiza en terminologia hispana, el segundo en anglosajona
presentando ciertas diferencias entre uno y otro aunque en general se refieran a las mismas clasificaciones. En esto nos hemos
basado para realizar apreciaciones sobre las voces de estas sopranos de coloratura. BANO Fernando. La antitécnica..., pp. 166
a 174. REVERTER, Arturo. El arte del canto..., pp. 51 a 59; MILLER, Richard. Training Soprano Voices..., pp. 5 a 14.

3% |_AuURI-VoLPI, Giacomo. Voces paralelas..., p. 18.

357 Remitimos al lector a la consulta de cifras concretas en el «Anexo 12».
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a la interpretacion vocal y dramética de cada papel. Es precisamente en estos rasgos distintivos

dentro de ese marco comn del repertorio en lo que mas ahondamos en este estudio®®,

Marco conceptual

Hacia una discusion del concepto de escuela

Esta investigacion comenz6 proyectada como un andlisis pormenorizado sobre las
diversas facetas artisticas de la soprano Maria Barrientos, pero paulatinamente, se amplié a
otras cantantes que, de forma incesante, aparecian junto al nombre de la catalana. En
numerosas publicaciones contemporaneas a estas artistas aparecian relacionadas, pero también
lo hacian en obras de consulta obligada de la actualidad. Nos preguntdbamos por qué sucedia
de este modo y la respuesta no fue tan sencilla como podria parecer a priori. En este epigrafe
nos centraremos en desglosar los motivos por los que juzgamos que se llegd a vincularlas
insistentemente y por los que se ha perpetuado esta construccion. Por tanto, nuestra decision
de estudiarlas en un mismo trabajo no se tomé solo en base a las cuestiones expuestas
anteriormente (tipologia vocal o espacio temporal), sino a una serie de circunstancias previas

que favorecian su concepcion si no como conjunto, si como hilo histérico.

Enla Tabla 3y en el Grafico 1, presentamos los periodos de actividad en escena de las
sopranos de coloratura de este estudio —excluyendo los afios de formacién inicial y las etapas
de docencia posteriores—. Cada color corresponde a una soprano y, a su vez, son 1os mismos
utilizados en los anexos biograficos de este trabajo. Aunque en este estudio nos centremos
solo en el periodo que hemos delimitado dentro del marco de la Edad de Plata (1890-1930),
hemos indicado la actividad de las sopranos que continuaron su quehacer hasta practicamente
el inicio de los afios cincuenta. La cercania e incluso superposicion temporal entre estas
cantantes en las primeras décadas del siglo favorecid, en cierta medida y entre otros motivos,

el establecimiento de un hilo de continuidad entre sus trayectorias.

358 \/éase el «Capitulo I11».
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Tabla 3. Periodos de actividad en escena de las sopranos de coloratura de este estudio (excluyendo formacién
inicial y etapas de docencia posteriores). Se han utilizado los mismos codigos de color que en los anexos

biograficos.

Cantante

Marco de actividad artistica en escena

Josefina Huguet

1886-1913

Maria Galvany

1896- ca. 1917

Maria Barrientos 1898-1928
Graziella Pareto 1906-1931
Elvira de Hidalgo 1908-1934
Angeles Ottein 1914-1936
Mercedes Capsir 1914-1949

En torno a 1900, encontramos los primeros esbozos de esta concepcion. Esto

corresponde con el final del periodo de actividad artistica de Huguet y Galvany (Grafico 1) a

mediados de la primera década del siglo. Existe una mirada retrospectiva que busca en las

nuevas figuras emergentes —Maria Barrientos, Graziella Pareto e incluso Elvira de Hidalgo

que es ligeramente posterior— restos del pasado reciente para legitimarlas como artistas

merecedoras de su recién adquirido puesto en el mercado operistico. Se busca entonces un hilo

de continuidad, un «ndcleo semantico» comun para crear una «ilusion retrospectiva»

va a centrar

Gréfico 1. Periodos de actividad de las sopranos de coloratura espafiolas.

Mercedes Capsir 1914-1949 I
Angeles Ottein 1914-1936 |
| Elvira de Hidalgo 1908-1934
| Graziella Pareto 1906-1931 |
I Maria Barrientos 1898-1928 l
| Maria Galvany 1896-1917 ‘
| Jasettun Hagnet 1886-1913 ]

359

que se

en

359 «En efecto, al aparecer un nuevo concepto y al dotarlo de una dilatada prosapia de antecesores, tendemos a atribuir a toda
su genealogia un ntcleo semantico que se mantendria incélume a lo largo de las generaciones. Este supuesto ntcleo invariante
seria justamente lo que permitiria reconocer al concepto por encima de las transformaciones sufridas. No es preciso decir que
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dos pilares: su tipologia vocal y su escuela de canto.

Estos van a ser los elementos cohesionadores del relato histérico, es decir, los que
generan el espejismo de conjunto y de homogeneidad entre las trayectorias de estas cantantes.
Esta imagen juzgamos que no dista mucho del concepto nacionalista propuesto por el
musicélogo Hugo Rieman en 1901 respecto a las «escuelas nacionales de composicion»*®, Lo
que este aplicaba al ambito germanico, bien se extrapola en este caso como una reivindicacion
de una supuesta tradicion espafiola de canto digna de llamarse «escuela» para equiparse a los
centros europeos como una «expresion simbolica, culta propia e intransferible» de lo
espafiol®®. Con ello se forja una suerte de canon de intérpretes que se convierten en los
ejemplos paradigmaticos de un modelo o estandar —en este caso, de la tipologia de soprano
de coloratura espafiola—. Si esto resulta efectivo o no, solo depende de la perpetuacién de su
uso. Es lo que Goehr denomina «institucionalizacion centralizada» («institutionalized
centrality»). La autora lo aplica a obras musicales, pero consideramos que es perfectamente

extrapolable a la materia que nos ocupa®?.

Son muchos los ejemplos de su contemporaneidad que confirman el éxito de esta
canonizacién. En la prensa se aludia a las cantantes de tan solo un par de décadas atras, pero
ya se tendian puentes entre las intérpretes de coloratura que poblaban los escenarios entonces
y las que lo hacian en aquel momento. Recogemos, a continuacion, algunos de los textos
hemerograficos en los que se trazaba esa suerte de linea sucesoria entre las sopranos de

coloratura;

En la mente de todos los espectadores se agolpaban nombres de tiples familiarizadas entre nosotros: La
Paccini, Barrientos. Pareto, todas las que en los ultimos afios hemos oido, y la Galvany viene a ocupar

un sefialado puesto entre ellas sin necesidad de comparaciones®®,

la existencia de tal nucleo invariante es una ilusion retrospectiva». FERNANDEZ SEBASTIAN, Manuel. «Tradiciones electivas.
Cambio, continuidad y ruptura en historia intelectual». Almanack. Guarulhos, 7(2014): 5-26, p. 14.

360 CARRERAS, Juan José. «Topografias del nacionalismo» Historia de la misica en Espasia e Hispanoamérica. Vol. 5. La
musica en Espasia en el siglo XIX. Juan José Carreras (ed.) Madrid: Fondo de Cultura Econémica, pp. 155-159, p. 155.

361 «La idea de que un tipo de musica podia estar asociada a una determinada comunidad es muy antigua.» y contamos con
ejempos desde la Edad Media, hasta el siglo XVI1 donde se asocia una forma determinada de hacer musica a un estilo musical.
Ibidem, pp. 157 y 159.

362GOEHR, Lydia. «4. The central claim. Part I11». The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the Philosophy of
Music. Oxford: Oxford Scholarship Online, 1994, p. 96.

363 |_a correspondencia de Espafia, 11-1X-1909, p. s.p.
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Espafia posee actualmente, con lo que continda una tradicién gloriosa, las mejores cantatrices, y entre

ellas las méas considerables tiples ligeras. Maria Barrientos, Elvira de Hidalgo, Angeles Ottein34,

[...] Ottein justifico el apelativo de “nueva Barrientos” como su célebre compatriota [...] Como Maria
Barrientos, Graziella Pareto, Elvira de Hidalgo y otras grandes de cantantrices de bravura, Angeles

Ottein es espafiola®®®.

Ademas de una continuidad como conjunto, también se hablaba de legado interno. Es
decir, unas a otras se iban pasando el testigo de la escena como sopranos de coloratura. Cuando
Barrientos se retir6 momentaneamente para contraer nupcias, inmediatamente se nombro en
la prensa a Hidalgo como digna sucesora de la primera®®. Por otro lado, también se reforzaba
su valia artistica mediante el establecimiento de una linea de continuidad con las cantantes
internacionales mas reputadas como la citada Pacini —que era hija de madre espafiola, padre
italiano y nacida en Portugal— o incluso con la magnanima Patti —de padres italianos pero
nacida en Madrid—. Se afirmaba en la prensa que Maria Barrientos era considerada como «la

Patti espafiola» en el extranjero®’.

Empero, ¢hasta qué punto estaban justificados estos discursos de continuidad
historica? ¢ Realmente habia un hilo conductor entre estas sopranos? Lo cierto es que, como
podran observar a lo largo de este trabajo, salvo Huguet y Barrientos, el resto no partia del
mismo contexto formativo, ni tampoco siguieron itinerarios laborales excesivamente
similares. Estamos ante trayectorias con multitud de particularidades que han requerido
continuamente estudios de caso. No obstante, comprendemos que la coincidencia en espacio-
tiempo y las similitudes —que, por supuesto las hay, como hemos ya mencionado en anteriores
epigrafes— pudieron favorecer entonces la consolidacion de la idea de que pertenecian a un
relato que respondia a una solucion de continuidad. No cabe duda de que se dieron las
circunstancias 6ptimas para que proliferaran en torno a una decena de sopranos de coloratura

de relevancia internacional en el margen de unos cuarenta afnos, pero ¢hasta qué punto es

364 La libertad, 23-11-1922, p. 4.

365¢[...] la Ottein ha giustificato I’appelativo di ‘nuova Barrientos’ poiché con la famosa sua connazionale [...] Come Maria
Barrientos, Graziella Pareto, Elvira de Hidalgo e altre Somme cantatrici di bravura, Angeles Ottein & spagnuola». Rivista
Teatrale Melodrammatica : giornale critico, musicale e d'annunzi fondato in Milano nel 1863, 1917, p. 1. [ultima consulta
13-5-2021
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=0ai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ART
M1917&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%22&fulltext=1 ].

366 Caras y caretas, 27-V11-1907, p. 63.

367 La correspondencia militar, 22-1-1902, p. 2.
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atinado tender un cordon umbilical de unas a otras? Sin entrar en juicios de valor, lo cierto es
que es una solucién muy practica para poder amalgamar a estas sopranos en el discurso
historico y no entrar en mayores detalles sobre si realmente existia un vinculo entre ellas o si
se tratd, simplemente, de una circunstancia educativa, cultural y social favorable que las hizo

coincidir en una franja concreta de tiempo y espacio —como asi lo creemos nosotros—.

La operatividad de esta formula ha quedado demostrada en su perpetuacion en las
referencias posteriores que, aun hoy, son de obligada consulta por tratarse de las pocas fuentes
que proporcionan informacion biogréfica sobre estas sopranos. Comenzaremos por aludir a
los grandes volumenes en los que figuran estas artistas. En primer lugar, nos referiremos al

tomo americano de enfoque general The golden age of opera:

En el cambio de siglo hubo una bandada de coloratura sopranos espariolas adolescentes lanzadas a los
escenarios internacionales. Eran Maria Galvany, famosa por sus stacatti y sus grabaciones brillantes con
Titta Ruffo; Giuseppina Huguet que grab6 Paggliaci [sic] bajo la supervision de Leoncavallo; Graziella
Pareto, una graciosa cantante admirada por Sir Tomas Beecham. Elvira de Hidalgo que hizo gira con
Chaliapin [...]3%,

En este caso se excluia a Angeles Ottein pero las ideas de grupo —«bandada»— y de
rango de edad figuran como elementos cohesionadores de una suerte de fendmeno de
generacion espontanea. Segun indica el texto, las cantantes fueron propulsadas a los escenarios
internacionales sin entrar en mayores detalles sobre la cuestion. Aungue en esta ocasion se
aludia a alguna de sus caracteristicas vocales particulares 0 a sus hitos interpretativos para

diferenciarlas entre si.

Proseguimos con la referencia indiscutible en castellano, el Diccionario de musica
espafiola e hispanoamericana. En la entrada sobre Maria Barrientos se afirmaba que estaba
«en la linea de voz de Adelina Patti y Luisa Tetrazzini y de las espafiolas Josefina Huguet,
Elvira de Hidalgo, Mercedes Capsir [...]»*%, de nuevo tendiendo puentes entre las sopranos

espafolas y las extranjeras. En la publicacion espafiola no se incidia demasiado en esa idea de

368 «Around the turn of the century a flock of teenage Spanish coloratura sopranos was propelled onto the world’s stages.
There were Maria Galvany, famous for her stacatti and brilliant recordings with Titta Ruffo; Giuseppina Huguet who recorded
Paggliaci under Leoncavallo, and Graziella Pareto a graceful singer admired by Sir Thomas Beecham. Elvira de Hidalgo,
who toured with Chaliapin [...] ». TUGGLE, Richard. The golden age of opera. Nueva York: Holt, Rinehart and Winston,
1983, p. 135. [ultima consulta 13-10-2020 https://archive.org/details/goldenageofopera00tugg/page/n5/mode/2up ].

369 CasARES Robiclo, Emilio. «Marfa Barrientos». Diccionario de la mUsica espafiola e hispanoamericana. Madrid: SGAE,
2002, vol.2, p. 263.
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grupo cohesionado, aunque si en cierta continuidad de estilo vocal entre las sopranos citadas.
Incluso en otro de los volimenes en castellano de consulta obligada, Historia gréfica de la
zarzuela: de canto y los cantantes se alude a estas sopranos de coloratura como parte de una

amalgama de buenos cantantes de 6pera de finales del XIX sin ahondar en mas detalles:

En los afios del siglo XIX se produce en Espafia una nueva y grande floracién de voces sobre todo en
los registros de tenor y soprano, pero se dedicaran a la 6pera. Recordemos en los tenores a Gayarre,

Valero [...] o las sopranos Pareto, Barrientos, Huguet, De Hidalgo, Galvany, Capsir, etc.5"

En segundo lugar, debemos detenernos en la Enciclopedia dello Spettacolo donde las
referencias a un discurso unitario en torno a las sopranos de coloratura espafiolas son

constantes:

Maria Barrientos: Es considerada como la figura méas representativa del grupo de grandes sopranos
ligeras de coloratura del final del siglo XIX 'y comienzos del XX en la peninsula ibérica: Galvany, Pacini,

Huguet, De Hidalgo, Pareto®™.

Josefina Huguet: Junto con R. Pacini fue la primera exponente de aquel grupo de sopranos (Galvany,
Barrientos, Pareto, de Hidalgo, Capsir etc.) que de1890 a 1930 pusieron a la escuela espafiola en una

posicion de preeminencia en el género de agilidad®’2.

Maria Galvany: Ocup6 un puesto de relevancia (con R. Pacini, M. Barrientos, G. Pareto, E. de Hidalgo)
entre las prima donne de finales del XIX y primeras décadas del veinte, asegurando a la escuela espafiola

la primacia en el canto virtuosistico3®

Graziella Pareto: Voz extensa, agilisima, de timbre suave y penetrante que fue entre 1910 y 1920 junto

con Barrientos y la Hidalgo la mayor exponente de las cantantes de ‘coloratura’ de la escuela espafiola®’*.

370 CasAREs Robiclo, Emilio. Historia gréfica ..., p. 275.

371 «E considerare come la figura piui rappresentativa nel grupo dei grandi soprano leggeri fioriti, tra la fine dell’800 e I’inizio
del ‘900 nei paesi della peniosa ibérica: Galvany, Pacini, Huguet, De Hidalgo, Pareto» D'Amico, Silvio. «Maria Barrientos».
Enciclopedia Dello Spettacolo. Roma: Le Maschere, 1954, Vol. 1, p. 1565.

372 «Assieme a R. Pacini, fu la prima esponente di quel grupo di soprani (Galvany, Barrientos, Pareto, de Hidalgo,Capsir, etc.)
che tra il 1890e¢ il 1930 assicurarono alla scuola voc. Spagnola una poszione di preminenza nel genere d’agilita». D'AMICO,
Silvio. «Josefina Huguet». Enciclopedia dello Spettacolo ..., p. 435.

s «Occupo un posto di rilievo (con R. Pacini, M. Barrientos, G. Pareto, E. De Hidalgo) tra le primedonne che, all& finne
dell’Ottocento en el primo ventennio del Novecento, assicurarono alla scuaola vocale spagnola la preminenza del canto
virtuosistico». D'Amico, Silvio. «<Maria Galvany». Enciclopedia dello Spettacolo..., p. 878.

@ «Voce estesa, agilissima, di timbro soave e penetrante, fu, tra il 1910 e il *20 con la Barrientos e la Hidalgo, la maggior
esponente delle cantante “coloratura”di scuola spagnola». D'Amico, Silvio. «Graziella Pareto». Enciclopedia dello
Spettacolo..., p. 1615.
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Elvira de Hidalgo: La Hidalgo cierra, junto con Capsir, el ciclo de grandes sopranos de agilidad
espafiolas iniciado en el siglo XIX con Regina Pacini y Maria Galvany y continuado por la Huguet, la
Barrientos y la Pareto 37

Mercedes Capsir: La voz fresca y cristalina capaz de superar las pruebas més arduas del canto virtuoso
incluso en el registro sobreagudo, inmediatamente la convirtié en presunta heredera de la Barrientos y
de Hidalgo (que ahora se encontraban en la fase final de sus carreras) y, en general, de las brillantes

tradiciones establecidas en su papel, en las tres décadas anteriores, por no pocas cantantes espafiolas®™®.

En estas entradas se incluye también a Regina Pacini, por esos origenes esparioles por
parte materna y por su frecuente actividad operistica en territorio espafiol. La linea sucesoria
es muy similar a la indicada en las fuentes de comienzos del XX —Huguet, Barrientos,
Hidalgo, Pareto y Capsir, excluyendo aqui a Ottein que no aparece en el diccionario—. Se
marca una franja muy clara, de 1890 a 1930, como espacio de actividad operistica de estas
sopranos coincidiendo con la delimitacién que propone este estudio. Asimismo, se indica la
existencia de una «escuela espafiola» de sopranos de coloratura a la que también se remiten

otros autores enciclopédicos como Sagarminaga:

Josefina Huguet: Fundadora de la escuela de coloraturas espafiolas y primera de las numerosas
]377

catalanas que prestigiaron la cuerda durante el primer cuarto de siglo [ ..
Maria Galvany: Exponente egregia de la escuela espafiola de sopranos de coloratura que exornaron el
cielo lirico del cambio de siglo®®,

Elvira de Hidalgo: Entre las primeras fundadoras (Huguet, Barrientos y Galvany) y las Ultimas
exponentes de la escuela espafiola de coloraturas (Capsir y Ottein) se sitda Elvira de Hidalgo, quien con
Graciela Pareto forma parte de la que podriamos denominar generacion intermedia. La Hidalgo y la
Pareto debutan en 1908, esto es, diez afios después que la Barrientos y Galvany y seis antes que la Capsir
y la Ottein, cuando el dominio de las sopranos espafiolas alcanza en el panorama internacional su vértice

mas alto®".

a5 «concluse, con la Capsir, il ciclo dei grandi soprani d’agilita spagnoli, iniziatosi alla fine dell’Ottocento con Regina Pacini
e Maria Galvany e continuato por dalla Huguet, dalla Barrientos e dalla Pareto. D'Amico, Silvio. «Elvira de Hidalgo».
Enciclopedia dello Spettacolo...,. p. 322.

376 «La voce fresca e critallina, capace di ssuperare i cimenti pit ardui del canto virtuosistico anche nel registro sopracuto,
fece subito di lei le’erede presuntiva della Barrientos e della de Hidalgo (ch’erano ormai nella fase finale della loro carriere)
e, in genere, delle luminose tradizioni stabilite nel suo ruolo, nel trntennio precedente da non poche cantante spagnole».
D'Awmico, Silvio. «Mercedes Capsir». Enciclopedia dello Spettacolo..., p. 1737.

377 SAGARMINAGA, Joaquin. «Josefina Huguet». Diccionario..., p. 184.

378 SAGARMINAGA, Joaquin. «Marfa Galvany». Diccionario..., p. 153.

379 SAGARMINAGA, Joaquin. «Elvira de Hidalgo». Diccionario..., p. 181.
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Graziella Pareto: Vidal, como también Francesc Bonet o Napoleone Verger, desempefié un papel
esencial a la hora de configurar las caracteristicas propias de la escuela de coloratura espafiola, al igual
que lo hiciera en el area anglosajona y germanca Mathilde de Marchesi [...] Aglaia von Orgeni [...] y

Selma Nicklass-Kempner [...]%.

El autor también insistia en la existencia de una escuela espafiola de sopranos de
coloratura ininterrumpida desde Huguet hasta Ottein conducida por varios profesores —
Bonet, Vidal y Verger— que, por cierto, solo tutorizaron a algunas de estas sopranos. Ademas,
establecia una analogia entre la creacion de esta escuela y otras similares como la de la célebre
Mathilde Marchesi. Incluso llegaba a delimitar una «generacién intermedia» y a proponer una
periodizacion muy similar, de hecho, a la que mostrdbamos en la tabla anterior (Tabla 3). En
el prélogo a este diccionario se defiende la existencia de esta escuela a ultranza con numerosos
ejemplos de cantantes, pedagogos y tratadistas a lo largo de la historia del canto®?. Incluso se
mencionan escuelas regionales. Asi Barrientos, Huguet, Pareto, Hidalgo y Capsir
pertenecerian a la escuela catalana; Galvany no aparece etiquetada y Ottein sin poder situarse
en una escuela madrilefia, se dice que es alumna de José Pinilla del Pozo para ahorrar

complicaciones®?,

Algo similar postula Reverter en El arte del canto cuando define la voz de soprano
ligera y ofrece ejemplos: «Y en su tiempo lo hicieron las pertenecientes a una importante
generacion de jilgueros espafioles: Maria Barrientos, Elvira de Hidalgo, Graziella Pareto,
Maria Galvany, Mercedes Capsir o Angeles Ottein»*®. Aqui dedica también un capitulo a lo
que denomina escuela espafiola de canto, encabezada por Manuel Garcia hijo porque «en él
confluia lo mejor de una tradicion (la belcantista), a la que se sumaba la herencia espafiola (a
su vez entreverada de esencias italianas) asimilada por su padre [...]»%*. Su propuesta se
detiene menos en aunar las caracteristicas vocales de la escuela espafiola de canto y lo postula

como una sucesion de intérpretes y pedagogos esparioles.

En nuestro caso no hemos querido marcar «generaciones», ni «grupos», porgue

consideramos que seria una artificialidad historica que no responde a la compleja realidad de

380 SAGARMINAGA, Joaquin. «Graziella Pareto». Diccionario..., p. 250.

381 GUTIERREZ LLANO, Francisco. «;Existe una verdadera escuela de canto espafiola?». Ibid., pp.13-41.
382 |bid., p. 38.

383 REVERTER, Arturo. El arte del canto..., p. 53.

384 Ibid., p. 201.
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estas cantantes. Conducidos por estos autores, nos sedujo la idea de hacerlo en los primeros
momentos de este estudio, pero poco después desdefiamos la empresa por completo.
Consideramos que es un metodo de organizacion historica obsoleto que hunde sus raices en
ideas orteguianas harto superadas hoy en dia: «la idea de que la historia procede por
generaciones fue uno de los resortes basicos de la ideologia burguesa liberal, modernizadora
y europeista para consolidar su politica cultural y su politica a secas en la Espafia del primer
tercio del siglo XX»*%. Aun asi, no queremos con ello demoler absolutamente esta perspectiva
porque consideramos que es muy funcional para sintetizar ciertos aspectos. Sin duda, algunas
de sus caracteristicas vocales e interpretativas las engloban dentro de un mismo tipo de
cantantes —soprano de coloratura—; pero eso no las convierte en idéneas para asimilarlas
dentro de un mismo amasijo. En otras palabras, el establecimiento de generaciones o grupos
como herramienta para la configuracion de un canon puede conllevar un descuido y asuncion
de homogeneidad, como asi ha sido en el caso que nos ocupa, de los rasgos diferenciadores de
cada artista. A su vez, esto puede acarrear una inopia en blogue que no revise criticamente

esas categorias por lo Utiles que resultan y que asi, se perpetten en el tiempo y el espacio.

Respecto a asumir que la escuela espafiola de canto fue elemento comin entre las
sopranos de coloratura, tenemos muchas reservas. A comienzos del siglo XX, la nocion de
«escuela espafiola de canto» aln estaba presente como una tradicion heredada. Desde la praxis
operistica, de hecho, la idea de tradicion estaba muy arraigada y las prima donne acudian a
recibir clases de unos u otros profesores para aproximarse a esa tradicion anhelada que se
traducia en diferentes técnicas de canto, pero también en ciertos manierismos interpretativos

en el repertorio— como el modo de cantar ciertos adornos, por ejemplo—?388,

Sin duda, esto entronca directamente con la nocion de la existencia de escuelas de canto
(italiana, francesa, alemana etc.) como diferentes vias de la tradicion operistica desde el siglo
XVIII%¥ . De la fusion de estas tradiciones se generaban, supuestamente, otras. Por ejemplo,
algunos autores consideran que la italiana y la francesa son las que mas influyeron en la

configuracion de la espafiola®®. Es dificil cuestionar, por otro lado, la influencia de la citada

38 GaRcia, Miguel Angel. «¢hacia una reconfiguracion radical del canon? el veintisiete y la dialéctica de la vanguardia en
Espafia». Anales de la literatura espafiola contemporanea 36, 1 (2011): 55-80, pp. 56 y 57.

386 CRUTCHFIELD, Will. « What is tradition? ». Fashions ..., p. 240.

387 MORALES VILLAR, Maria del Coral. Los tratados de canto..., p. 88.

388 |bid., p. 88.
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escuela italiana a lo largo del siglo XIX —mediante profesores, intérpretes, directores y
empresarios residentes en Espafia— en la concepcidn espafiola que asimil6 muchas de estas

ideas como propias®®®.

No obstante, Morales Villar distingue entre «Antigua escuela espafiola» autoctona y
—supuestamente3®®— sin influencia extranjera que era la usada para cantar tonadillas en el
XVIII; y la «nueva escuela espafiola de canto» que trataba de adaptar las caracteristicas
italianas a las cualidades y caracteristicas nacionales que es la que defendia Torras y pretendia
recupera el estilo de canto del XVI1'y XVIII espafioles®®. Esta se caracterizaba por una «gran
expresividad, gracia o dramatismo, diccion clara, predominio del registro de pecho, profusion
de adornos y los llamados ““quiebros”, “pasos” o “pasajes de garganta” para la interpretacion
de géneros como la tonadilla, la zarzuela y otros de caracter mas popular»3%, La autora esta
proponiendo, por tanto, un modelo sonoro, un ideal abstracto de identificacion auditivo de
referencia con el que comparar y localizar las similitudes y diferencias respecto a otros tipos

de estilo vocal®®,

Lo que aqui nos planteamos es si la idea de Torras y de algunos oyentes de la época de
recuperar el ideal sonoro vocal del XVII y XVIII espafioles estaba exenta de intereses. A
nuestro juicio, la necesidad de reivindicar la existencia de esta escuela era, de nuevo, la
busqueda del nacionalismo de las esencias trasvasado a lo vocal. En la cruzada por la 6pera
nacional se concentraban los esfuerzos en encontrar qué via compositiva y qué referentes eran
los més aptos para plasmar la esencia espafiolay combatir la sempiterna y deleznada influencia
extranjera desde Pedrell a Villar, Salazar o Julio Gomez®*. En realidad, cada vision perseguia
un modelo ideal diferente sobre lo que constituia la esencia de la musica espafiola y por tanto

la formula utilizada diferia en uno u otro caso. Extrapolado al canto, la esencia espafiola se

389 Ibid., p. 92.

39 Decimos supuestamente porque, como la propia Morales Villar admite, en el siglo XVII y XVIII la escuela de canto
espafiola su género por excelencia, la tonadilla, convivian con la influencia vocal italiana. Dudamos de si podemos separar
ambos contextos con tanta rotundidad teniendo en cuenta ese contacto estrecho que existia entre ambos. Ibid., p. 104.

391 Ibid., p. 96.

392 1bid., p. 96.

393 «When it is assumed that it is possible to know sound, the primary tenet in listening is identification. The basic tenet of
identification is comparison with an ‘original’, whether an actual sound or the idea of a sound in the mind’s ear. The success
of such listening is then dependent on the listener’s ability to distinguish between similarity to or difference from the ideal.
In other words, on a basic yet profound level, such listening entrains listening for sameness and difference». EiDsHEIM, Nina
Sun. The Race of Sound: Listening, Timbre, and Vocality in African American Music. Durham: Duke University Press, 2019,
p. 56.

394 TorrES CLEMENTE, Elena. «El ‘nacionalismo de las esencias’: ;una categoria estética o ética?». Discursos y prdcticas
musicales nacionalistas (1900-1970). Logrofio: Universidad de La Rioja, 2012, 27-52, pp. 32y 33.
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buscaba en esa pretérita técnica de canto que representaba una raiz sonora que tenia rasgos
unicos y genuinos frente a otras escuelas y que, ya desde el XVI1II, surgia para hacer frente a
la competencia italiana3®. La cuestion es si el periplo hacia ese modelo original se concebia
exactamente del mismo modo siguiendo los férreos preceptos de la escuela como proponia

Torras.

Esto lo refleja especialmente una de las pocas declaraciones con las que contamos
referidas a estas cuestiones por parte de una de las cantantes: Angeles Ottein. En una breve
entrevista que concedio se refiere a aspectos vocales, entre otras cuestiones, que nos parecen

significativas:

Estuve en América unas pocas semanas la pasada primavera, pero he tenido que volver corriendo por
compromisos que tenia. La siguiente temporada jah! Cuanto me apetece cantar una opera espafiola en
América. Los cantantes espafioles siempre tenemos que cantar Operas en italiano o en francés. Desde
antafio, los espafioles hemos tenido voces naturales. Cantamos sin hacer esfuerzo y sin estudiar.
Cantamos con claridad, honestidad y simpleza. Quiza como la gente estd acostumbrada a ‘escuelas’ [de
canto] se quedan asombrados de la naturalidad de la voz espafiola. EI método espafiol o la falta de
método puede parecer muy... jmuy inocente! Pero para nosotros la simplicidad frente al artificio es lo

que cuenta®®,

En primer lugar, Ottein hace referencia a la escasa interpretacion de Opera espafiola en
el extranjero y a la reiterada representacion de dperas italianas y francesas. Aungue su voluntad
fuera la de promocionar la cultura musical espafiola, hacerlo a través de su repertorio en los
coliseos de dpera no parecia un proposito viable.

Por otro lado, Ottein se refiere a la técnica espafiola que, segun indica se caracteriza
por ser eminentemente natural: sin esfuerzo, sin método, sin artificio y sin estudio. Esto, decia
la cantante, sorprendia a los oyentes acostumbrados a escuelas de canto concretas como la

italiana o la alemana, ya que la forma de cantar espafiola parecia, por lo que se deduce de las

39 «Segun Subira, la verdadera razén del proyecto de Laserna para fundar una Academia en la que se ensefiase a cantar el
estilo espafiol fue la de ‘oponerse al influjo musical italiano difundido por la Academia de Andreozzi’». MORALES VILLAR,
Maria del Coral. Los tratados de canto en Espafa..., p. 108.

39 «I was in America for a very few weeks last spring, but | had to hurry back for engagements here. Next season—ah, how
I want to sing a Spanish opera in America! We Spanish singers must always sing Italian or French operas [...] From old days
the Spaniards have had natural voices. They sing without effort and without study. They sing clearly, truly and simply. Perhaps
when people are used to ‘schools’ they are astonished at the naturalness of the Spanish voice. The Spanish method or lack of
method may seem too—too innocent! But to us the simplicity and not artificiality is what counts». Arizona republican, 18-
VI-1922, p. 5.
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palabras de la soprano, caracterizarse por no ser una escuela en si, sino mas bien una suerte de
estilo libre y espontaneo.

Estas declaraciones tenian una intencion claramente comercial. Vender la etnicidad
espontanea de la voz espafiola era una baza exotica de beneficios indiscutibles, sobre todo en
el extranjero. Dudamos mucho que la técnica de Ottein fuera tan carente de método como ella
decia habiendo estudiado bajo la tutela de Lorenzo Simonetti. Sabemos que este tenor y
después empresario teatral, estudio con Juan Ordina, cantante que, a su vez, fue discipulo de
Juan Barrau y Esplugas —que se formo en Italia y después cre6 un método de canto para
sopranos y mezzosopranos®*’—. Es decir, muy probablemente, su técnica fuera hibrida entre
lo italiano y lo espariol, por lo que hablar, de nuevo, de «escuelas» definidas y cerradas nos
parece arriesgado.

Sin embargo, esto no quiere decir que existiera una falta absoluta de orden y concierto
en la forma de ensefiar canto de Simonetti, sino todo lo contrario. El testimonio de Alfredo
Cabanillas, escritor y periodista encargado del contacto entre criticos y cantantes de Opera en

El heraldo de Madrid, nos da la clave:

[...] Lorenzo Simonetti, tan severo en su estilo que no toleraba la mas minima imperfeccion al alumno

fuera de alta jerarquia o de pobre condicion. “El cantante, el buen cantante, —decia el maestro

Simonetti—, debe tener sobre todo voz, voz y voz; que la impostacion es facil de lograr3%,

Cabanillas conocia de primera mano el sistema de este profesor puesto que, ademas de
contactar con Ofelia Nieto y Angeles Ottein por su trabajo como periodista, también fue
marido de la mezzosoprano Graciela Ferndndez Vergara, alumna directa de Simonetti. En
estas lineas se observa la rigidez del maestro de canto que, contrariamente a lo que declaraba
Ottein, si parecia tener un método muy claro. A juzgar por lo poco que se apunta, centrado en
trabajar la voz de pecho o voz natural y después la impostacion, algo que si que coincide con

lo manifestado por la soprano. Esto también coincide con el planteamiento que hacia Hidalgo

397 La reconstruccion de esta linea pedagdgica ha sido posible gracias a la informacion proporcionada por Morales Villar en
su estudio doctoral. Se refiere tanto a Barrau como a Ordinas y brevemente a Simonetti como alumno de este Gltimo. MORALES
VILLAR, Maria del Coral. Los tratados de canto en Espafia durante el siglo XIX: técnica vocal e interpretacion de la musica
lirica. Emilio Ros Fabregas (dir.) Tesis doctoral. Granada: Universidad de Granada, 2008, p. 160 y pp. 501.

3% CaBANILLAS Alfredo. Historia de mi vida. Sevilla: Espuela de Plata, 2010, p. 138 [Gltima consulta 7-4-2021
https://books.google.es/books?id=rgfDCQAAQBAI&Pg=PA138&Ipg=PA138&dg=lorenzo+simonetti+opera&source=bl&
ots=GGOwgHkkXc&sig=ACfU3U1O0INIFS_H ESTVs5zAMYySeY4UPA&hl=es&sa=X&ved=2ahUKEwjG3bOy8-
VWAhVBIFWKHWKMCJE4FBDoATAJegQIBBAD#v=onepage&qg=Ilorenzo%20simonetti%20opera&f=false ].
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para el trabajo vocal, a tenor de lo que manifestd la propia Callas3®. Por otro lado, respecto a
la falta de esfuerzo a la que se referia Ottein, es cierto que a sus discipulos les inculcaba la
importancia de la relajacion facial, como ya hemos citado en otras secciones de este trabajo*.
Es posible que esto lo trasvasara a otros ambitos para evitar cualquier tipo de tension que
evitara que la voz fluyera libre. Pero, aun asi, siempre nos parece arriesgado asumir que estos

ideales sonoros son atribuibles a una sola escuela.

Consideramos que algunas de las cantantes de este estudio, como Maria Barrientos,
Elvira de Hidalgo o Angeles Ottein trataron, como Torras, de revivir de esos constructos
sonoros, aunque tomando vias diversas. Unas pusieron méas acento en el repertorio otras lo
hicieron en la técnica vocal, pero la idea era la misma: conseguir alcanzar ese modelo ideal de
lo que debia ser, en este caso, un sonido espafiol y difundirlo. Trataron de conjugar el ideal
universalista, sinbnimo de modernidad, con las referencias a la tradicion que tenian a sus
espaldas para mantener ese elemento pintoresco —Ila esencia— que hacia de la mdsica
espafola y del estilo interpretativo espafiol, un producto competitivo en el mercado musical

europeo?®?,

Barrientos se sumergio en la interpretacion de tonadilla escénica dieciochesca con
Joaquin Nin en los afios veinte*®2. Elvira de Hidalgo abundd en el uso del registro de pecho —
algo que confirmé haber aprendido Maria Callas en sus clases con la espafiola®*®®— y prodigo
su gracia por los escenarios internacionales*®*. Angeles Ottein se convirtié en una ferviente
defensora de la musica espafiola, del castellano como idioma para la Opera y del estilo
interpretativo espafiol*®®. Sin embargo, ¢por esto y por los motivos apuntados anteriormente

debemos considerarlas como parte de una escuela de canto supuestamente heredada desde el

39 The Callas conversations Il, grabado por la ORTF (Office de Radiodiffusion Télévision Francaise) en 1969. [Gltima
consulta 14-2-2020 https://www.youtube.com/watch?v=8MWmCcioY 2K].

400 \/éase el epigrafe introductorio «Aspectos relativos al bel canto» y BANO, Fernando. La antitécnica: la impostacion vocal
en la dpera, teatro musical, jazz, musica ligera y agrupaciones corales. Madrid: Alpuerto, 2003, p. 103.

401 \/ALVERDE, Tamara. Joaquin Nin Castellanos (1879-1949) y su aportacion a los retornos musicales en el contexto
hispano-francés. Elena Torres (dir.) Tesis doctoral. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2019, p. 581.

402 y¢ase el «Capitulo XII», subepigrafe «12.1.2.1. La modernidad para la nacionalidad y la universalidad...».

403 En una entrevista Callas confirmaba que habia aprendido a hacer uso del registro de pecho gracias a la insistencia de
Hidalgo en esa cuestion para formar la voz. The Callas conversations Il, grabado por la ORTF (Office de Radiodiffusion
Télévision Francaise) en 1969. [ultima consulta 14-2-2020 https://www.youtube.com/watch?v=8MWmCcioY 2k].

404 \/éase el «Capitulo 111», epigrafe «3.2. Estudio del repertorio y personajes operisticos» en la seccion de Elvira de Hidalgo;
«Capitulo Xl», subepigrafe «11.2.1. Rosina canta ‘Clavelitos’» y «Capitulo VIII», epigrafe «8.6. Elvira de Hidalgo: de
espafola de raza a celebridad...».

405 Arizona republican, 18-VI- 1922, p. 5.
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siglo XVII'y XVIII? ¢podemos asumir que existia una esencia vocal espafiola perpetuada en

un panorama tan cosmopolita como el que rodeaba a estas cantantes?

Huguet estudié con Bonet y presuntamente siguiendo el tratado de Garcia, de clara
influencia italiana*®®. Maria Galvany estudi6 en la Escuela Nacional de MUsica y Declamacion
donde se recomendaban tratados internacionales*®” y después en la academia del Marqués de
Alta Villa en 189448 década antes de que este escribiera su tratado de canto en 1905 de fuerte
influencia francesa®®®. Pero también estudi6 de forma privada con Napoleone Verger, italiano
que se formd en Paris*®. Pareto, Hidalgo y Barrientos complementaron su formacion con
Melchiorre Vidal*'!. Ottein se formd con el tenor Simonetti —del que poco sabemos mas que
desarroll6 su carrera en Espafia—, con José Pinilla del Pozo y en el Real Conservatorio de
Musica de Madrid; Capsir en el Liceo con Joaquin Vidal i Nunell —sobre el que hemos hallado

datos acerca de su quehacer pedagdgico*>—.

A pesar de lo variopintas que demuestran ser estas influencias, ain nos aferramos
actualmente a la abstraccion que supone adherirlas a todas a una «escuela espafiola», a un ideal
sonoro de referencia para su identificacion auditiva como el que proponia Morales Villar
basandose en los tratadistas de canto de finales del XIX. Incluso nos obcecamos en seguir
buscando las raices de esa quimérica escuela en ese pasado dieciochesco glorioso 4.
Perpetuamos la idea de esa sub-escuela de «sopranos de coloratura espafiolas» sin mayor
revision sobre lo que esto pudiera estar implicando. Sin duda, también en eso somos hijos de
Pedrell y buscamos en la voz la esencia de larazay la etnicidad: el sonido de la voz de nuestros

406 E| propio Garcia cita, a lo largo de su estudio, numerosos tratados italianos previos en los que basa su propuesta. STARK,
James A. Bel Canto: A Guide..., p. 5.

407 MORALES VILLAR, Maria del Coral. Los tratados de canto en Espafia..., pp. 482 y 483.

408 GARCIA LOPEZ, José Antonio. Maria Galvany..., p. 16.

409 MoRALES VILLAR, Maria del Coral. «EI marqués de Alta-Villa (1845-1909) y su método completo de canto (1905): la
escuela lirica francesa en Espafia». Musica oral del Sur. Papeles del festival de musica espafiola de Cadiz. Revista
internacional, 1 (2013): 46-76, p. 53 [altima consulta 14-5-2021
http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/export/sites/default/publicaciones/pdfs/marques-alta-villa-y-
escuela-lirica-francesa.pdf ].

410 GARCIA LOPEZ, José Antonio. Maria Galvany...., pp. 15y 16.

411 véanse «Anexos biograficos».

412 Sobre Joaquin Vidal i Nunell sabemos su franja de actividad en el Liceo (1899-1964) pero no datos mas concretos sobre
los métodos que utilizaba. A pesar de nuestra insistencia en los archivos del Conservatorio, los procesos de digitalizacion
parecen impedir la consulta de los materiales a los investigadores. SERRAT I MARTIN, M. Origen del Conservatori Liceu (1837-
1967). Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2017, p. 274.

413 «Considero que es en la interpretacion técnica de la tonadilla en la que se debe buscar la esencia de la escuela espafiola de
canto. Uno de los promotores de la conservacion de nuestra tradicional forma de cantar fue el compositor de musica escénica
Blas de Laserna». MORALES VILLAR, Maria del Coral. Los tratados de canto ..., 2008, p. 105.
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cantantes es lo que somos*! sin percatarnos de que esto, al final, es mas un significado
generado por el oyente —ya sea el critico, el tutor vocal o incluso el musiclogo— que una
realidad innata, Gnica o propia del cantante o de su escuela*'®. Por una carencia de revision
critica en este sentido, quiza defendamos la pervivencia de una escuela propia a toda costa y
también con el animo de reivindicar nuestro papel dentro del contexto europeo de la época —
e incluso de la actualidad*®— en el que estaban vigentes otras escuelas de canto como la
alemana, la francesa o la italiana*'’; porque seguimos creyendo, de algin modo, que es
necesario posicionarnos como un colectivo diferente frente al mundo, asido a un ideal sonoro

impermeable a cualquier tipo de influjo externo.

En suma, la autora de este trabajo considera que la nocién de «escuela de canto» debe
ser tomada con extrema cautela. Aungue no negamos la existencia de diversas aproximaciones
pedagogicas atribuibles a las denominadas «escuelas» que alimentaran — y que aun hoy
alimenten— ciertos aspectos vocales en detrimento de otros*'® y que, por tanto, esto implicara
algunos manierismos estilisticos; nos parece arriesgado englobar a cantantes con
particularidades considerablemente heterogéneas, que ademas desarrollaron su carrera
mayoritariamente cantando un repertorio extranjero —y en muy menor medida espafiol—,
rodeadas de intérpretes foraneos y en teatros extranjeros, como parte de un todo homogéneo

llamado «escuela de canto espafiola» 0 «escuela espafiola de sopranos de coloratura»*®,

Apostamos, en conclusion, por un modelo que identifique estos conceptos como
ideales tedricos y sonoros funcionales en el pasado para legitimar una ideologia musical

414 «Critical performance practice offers a path to examining assumptions such as ‘what you hear [e.€. blackness] is what he

is [...] ». EIDsSHEIM, Nina Sun. The Race of Sound..., pp. 48 y 53.

415 1bid., p. 40.

416 «Las investigaciones extranjeras que analizan en profundad la historia de la pedagogia vocal y las diferentes escuelas
nacionales de canto no mencionan la existencia de una posible escuela espafiola». MORALES VILLAR, Maria del Coral. Los
tratados de canto en Esparia..., p. 8.

417 Respecto a los aspectos técnicos de estas escuelas de canto alin vigentes en la actualidad remitimos al lector a la siguiente
referencia: MILLER, Richard. National Schools...

418 «That teachers’ perceptions of student’s ethnicities shape their understanding of how the student might develop as singers,
and further direct teachers’ ears. These beliefs lead mentors to encourage certain timbral features over others which causes
the re-enculturation of racialized vocal timbre. Not only do these specific teachers teach in this way, but vocal pedagogical
ideologies as chole are built on specific ideas of timbre [...] A national school of singing implies both a preference tone
quality and the technique that produce that quality. Tone quality and technique functions symbiotically on a national and
regional scale and result in differing pedagogical schemes and a corresponding shaping of the voice according to a national
tone ideal. ». EIDSHEIM, Nina Sun. The Race of Sound..., pp. 48 y 53.

419 Agradecemos especialmente la generosa ayuda de Susan Rutherford con estas cuestiones. Se trata de un tema muy
complejo y sin su colaboracién via email, no hubiéramos sido capaces de desenmarafarlo. / | am extremely grateful to Susan
Rutherford without whom it would have been impossible to gain a proper insight into this complex issue. Her generous help
via email was key to understanding the matter.
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concreta; pero que no se sigan perpetuando en el futuro sin la precaucion critica necesaria.
Quiza la nocion de «escuela espafiola de canto» 0 «escuela espafiola de sopranos de
coloratura» sirva mas para referirnos a un ambiente musical propicio al canto a lo largo de
varios siglos en Espafia, sin entrar en considerarlo tradicién porque no se ha tratado de un
proceso uniforme de traspaso de un legado inmaterial, sino de un contexto fluido y cambiante
repleto de pedagogos, intérpretes e investigadores volcados en el florecimiento de la disciplina
en nuestro pais. En este sentido, coincidimos con Hernandez Girbal en una aseveracion
rotunda: «que Espafia ha dado a lo largo de la historia de la dpera grandes sopranos ligeras,

duefias de una técnica vocal asombrosa, nadie puede dudarlo»*°,

420 HERNANDEZ GIRBAL Florentino. «Marfa Galvany». Cien cantantes espasioles de épera y zarzuela: (siglos XIX Y XX).
Madrid: Lira, 1994, 147-149, p. 147.
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Capitulo I. La decadencia de las sopranos de

coloratura: razones estéticas y culturales

Con el animo de ofrecer un relato lo mas ecuanime posible, vamos a mostrar aqui las
dos facetas del debate de fondo de este estudio. Las sopranos de coloratura, su estilo
interpretativo, su repertorio e incluso la situacion de la 6pera general generaban filias y fobias
que repercutian directa o indirectamente en su quehacer profesional. Por ello, en este capitulo
y en el préximo abordaremos los dos posicionamientos principales que generaron mas

polémica en el plano artistico de la época.

En primer lugar, nos referiremos a los factores que propiciaron la decadencia de esta
tipologia vocal. Entre ellos, uno de los més relevantes fue el paulatino cambio de paradigma
estético en la escena operistica que se extiende desde finales del siglo XIX hasta las tres
primeras décadas del XX. Como detallaremos en las siguientes secciones de este estudio, la
tendencia general hacia un mayor realismo en los argumentos y en lo actoral favorecio la
legitimacion de estas corrientes en detrimento de la 6pera decimononica (bel canto, grand
opéra) y por supuesto, a sus intérpretes. Las tramas de esas obras comenzaron a tildarse de
obsoletas e incluso de tediosas y solo centradas en la musica. La sonnambula o Lucia di
Lammermoor, entre otras, presentan una idealizacién y sensibilidad romantica incompatible

con las nuevas formas de entender la Opera.

En este sentido, como maés tarde estudiaremos, se considerd que las sopranos de
coloratura eran adalides de una causa casi perdida. La filigrana y el acrobatismo melddico se
convierten en sus sefias mas identificativas y actdan, a juicio de algunos sectores, en
detrimento de la expresividad. Es decir, se comienza a asumir que la prioridad de estas
cantantes era la ejecucion virtuosistica sin detenerse en ninguna otra cuestion emotiva. Tanto
es asi que se las etiquetaba como intérpretes frivolas, mecanicas o incluso autdbmatas —como

si se tratara de un batallon de Olympias de Les contes de Hoffmann—.

La prevalencia del repertorio verista, wagneriano y la progresiva llegada del
expresionismo y después de las vanguardias a la 6pera va desbancando al bel canto y la grand
opéra de las sopranos de coloratura que habian poblado los escenarios europeos del XIX. Estas

intérpretes se encuentran ante un panorama yermo para su estilo vocal puesto que estas nuevas
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corrientes demandan otro modo de expresion vocal mas tendente a lo lirico, lo spinto, lo
dramatico y lo declamatorio que a lo ligero. No obstante, las sensibilidades neoclésicas
supondrian un aliento y un salvoconducto para las coloraturas como via de florecimiento

musical a partir de 1915 en un contexto vocal ciertamente desfavorable.

Nos referiremos también a una de las cuestiones esenciales para este estudio y
vertebradora del discurso tedrico sobre musica desde mediados del XIX hasta comienzos del
XX: el debate en torno a la dpera nacional y, dentro de este, la acritud hacia lo italiano.
Barbieri, Esperanza y Sola y después Pedrell, Salazar o Subird sumaran sus visiones a una
polarizacién irresoluble en torno al camino 6ptimo para lograr alcanzar la quimérica idea de
la 6pera nacional. En este sentido, en las primeras décadas del XX la dificultad para llevar a
cabo estrenos en los coliseos espafioles, seguira poniendo el foco en el ambito italiano como
elemento intruso en la atmdésfera operistica espafiola. La formacion italiana de las sopranos de
coloratura y su repertorio —eminentemente italiano— las situaba, por tanto, en el centro

neuralgico de esta cuestion.

Para concluir, nos aproximaremos a una mirada general de la situaciéon de la dpera
como género en Espafa. El surgimiento y proliferacion de nuevas formas de ocio como las
variedades desplazan a la 6pera como forma de diversidn para las élites. La diversificacion de
la oferta perjudica al sector operistico que intenta importar los modelos de promocion y
atraccion del publico que se usan en el cine. Con la fidelizacion de la audiencia mediante la

veneracion de los intérpretes se intenta combatir el declive.

El cierre del Teatro Real y la crisis del Metropolitan Opera House confirman la
complicada situacion en la que se encuentra la Opera en algunos de los grandes centros
operisticos internacionales. Sin embargo, de nuevo, surgen cauces como el teatro musical de

camara que supone una via alternativa para las sopranos de coloratura.

En suma, mostraremos las multiples aristas de un contexto complejo que, en principio,
no parecia demasiado auspicioso para las sopranos de coloratura. Los cambios en los
paradigmas estéticos, en las sensibilidades artisticas, en las formas de ocio, en la tecnologia e
incluso en los modos de vida hacen de la franja de entre siglos un periodo desfavorable para
esta tipologia vocal que, sin embargo, en el siglo anterior habia gozado de mejor fortuna.
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1.1. La confrontacion estética frente las sopranos coloraturas a comienzos del
siglo XX
En las primeras décadas del siglo XX, las sopranos de coloratura como tipologia vocal
y, por ende, las aqui estudiadas, se ven inmersas en un ardiente debate en torno a dos cuestiones
fundamentales e interrelacionadas: la expresividad o falta de ella en su quehacer dramético-

musical y la actualidad de los repertorios que interpretaban.

Las sopranos de coloratura solian ser Rosina en Il barbiere, Amina en La sonnambula,
Lucia en Lucia di Lammermoor, Dinorah en Dinorah, Filina en Mignon, Ofelia en Hamlet,
Leila en Les pécheurs de perles, Elvira en | puritani Lakmé en Lakmé, Gilda en Rigoletto,
Violetta en La traviata o incluso Musetta en La bohéme*?!. Dicho de otro modo, se trataba de
cantantes con voces tremendamente &giles, pequefias en volumen, pero con grandes destrezas
en fraseo y en legato. ;/Qué motivos condujeron a cuestionar la expresividad de estas

intérpretes y la obsolescencia de sus repertorios?

La respuesta la encontramos, en gran medida, en un cambio de paradigmas estéticos
en la arena compositiva pero también en la vocal y en la dramatica. Egea sefiala varios aspectos
en transito desde mediados del siglo X1X que se van acuciando conforme avanzan las primeras
décadas del XX*?2. Este cambio de paradigma actoral en la 6pera lo sintetizamos en la
siguiente tabla (Tabla 5%2%). Como se observa en la tabla, principalmente, los puntos de friccion
se localizaban en el paso de un sistema mas centrado en el intérprete y en su relativamente
libre quehacer a otro mas basado en el respeto a la partitura como texto inquebrantable. Esto
era en parte consecuencia de la consolidacion, ya desde mediados del siglo X1X, de un canon
operistico en la mayoria de los teatros de Opera de las principales urbes europeas. La
estabilidad del repertorio también exigia cierta coherencia interpretativa, cierto canon

interpretativo®?,

421 \véase el «Anexo 12» que sintetiza estas cuestiones y ha sido construido a partir de la detallada consulta de fuentes de este
estudio.
422 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulacion de una técnica actoral para la escena operistica : elementos técnicos
que configuran, a lo largo de la historia, el paradigma de especificidad de la técnica actoral en ¢pera frente a la técnica
actoral en arte dramatico. Tesis doctoral. Merce Saumell i Vergés (dir.) Barcelona: Universidad Autonoma de Barcelona,
2015, p. 250.
423 Tabla realizada por la autora de este estudio a partir del texto de: Ibid.
424 Poriss cita a otros autores para establecer que el canon operistico en Italia se consolida de 1815 a 1875 aproximadamente.
Poriss, Hilary. «<A Madwoman's Choice: Aria Substitution in ‘Lucia Di Lammermoor’». Cambridge Opera Journal 13, 1
(2001): 1-28, p. 3.
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Por otro lado, Egea también sefiala el camino hacia un mayor realismo actoral en
detrimento de la idealizacion o de gestos arquetipicos*?. No obstante, ambos sistemas seguian
conviviendo y muchos cantantes seguian realizando movimientos casi coreografiados en las
primeras décadas del XX*?®, Afiadimos a esto un paulatino cambio en los argumentos de las
Operas hacia una apertura del abanico a corrientes pictdricas y literarias como el realismo, el
naturalismo, el simbolismo, el parnasianismo o el expresionismo que permean la dépera

significativamente desde finales del siglo XIX y en las primeras décadas del XX*?'.

A finales del siglo XIX, los criticos a favor de la «musica del futuro», pro-Wagner, se
oponian a las convenciones formales de la Gpera rossiniana y al estilo vocal elaborado —
también propio de la grand opéra— como algo que degradaba la calidad del drama y la
expresividad. Il barbiere era la Unica excepcion y anomalia, pues seguia siendo casi
ininterrumpidamente programado y alabado desde tiempos de Rossini en los coliseos de Opera,
algo que se acentuaria con el centenario de la 6pera en 1916 y a partir del renacimiento en los

afios veinte de sus operas bufas*?®,

Por su parte, la Opera italiana no necesito reforzar su identidad de cara al mercado
internacional hasta entonces. Su vigencia se consideraba indiscutible incluso por los propios
italianos que, salvo alguna Opera de Mozart o de Meyerbeer, no consumian mas productos
musicales extranjeros*?°. Sin embargo, como hemos dicho, en el ocaso del XI1X esto comienza
a tambalearse. La cuestion se materializa en una polarizacion casi ideoldgica entre la musica
germana y la italiana. Verdi es consciente de ello y trata de hacer de Falstaff un manifiesto
musical pro-italiano. Sin embargo, es Puccini —con la sombra vigilante y estratega de la
editorial Ricordi— quien se erige como representante del italianismo y del verismo

superlativo*®,

425 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulacisn de una técnica actoral..., p. 250.

426 «Despite the movement toward realism that marked the production of theater over the long nineteenth century, acting
practices developed during the eighteenth century hung on with remarkable persistency in the performance of opera, and
vestiges can still be traced today». WiLLIAMS, Simon. «Acting». Oxford Handbook of Opera..., pp. 9 /19.

421 HARVEY, Caroline. «Words and actions». The Cambridge Companion to Twentieth-Century Opera. Cambridge:
Cambridge University Press, 2005, 47-59, p. 48.

428 BRAUNER, Charles S. « The Rossini Renaissance ». The Cambridge Companion to Rossini. Cambridge: Cambridge
University Press, 2004, pp. 3749, p. 37.

429 FRoLOVA-WALKER, Marina. «The Language of National Style». Oxford Handbook of Opera..., pp. 6/23.

430 1hid., pp. 6/23.
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El expresionismo también iba ganando terreno en el &mbito germano a lo largo de las
primeras décadas de siglo. En Francia, el naturalismo se abria paso de la mano de Louise de

Charpentier, pero también el simbolismo con Pelléas et Mélisande*3!

. Por supuesto, las
grands-opéras seguian triunfando en la capital parisina®®?. Podriamos hablar también de
Janacek, de Glinka o de Dvorak, pero nos desviariamos demasiado del objeto de este estudio
que, principalmente, se rige por las dos fuerzas centripetas citadas: el wagnerismo y el
verismo. Aunque incluso entre estas corrientes existian disidencias y enemistades: en ciertos
sectores barceloneses wagneristas hubo una oposicion clara al verismo como decadencia®.
En cualquier caso, estos repertorios se contemplaban como la musica que habia desatado el
futuro y el progreso*®*, por contraposicion al repertorio de bel canto, perteneciente a otro

tiempo operistico que poco o nada tenia que ver con las nuevas sensibilidades del momento®3.

Esto implica también un gran contraste de mundos y c6digos sonoros y expresivos que
situard a Operas y personajes de soprano de coloratura como La sonnambula lejos de La
fanciulla del West (1910) —aunque estuvieran dentro de la misma tradicion operistica*3®—,
no digamos de la germana Elektra (1910) o de la francesa Ariane et Barbe-Bleue (1907). Es
en ese espacio temporal, alrededor de 1910, cuando se produce una verdadera ruptura entre el
publico del fin de siécle —que habia asimilado a Wagner, al verismo y seguia consumiendo
6peras de bel canto y grand opéra en sus programaciones**’—y la llegada de las avant gardes

a la 6pera®®. Esto supuso la eclosion, poco tiempo antes de la IGM, del cubismo, el

431 Senicl, Emmanuel. «Genre». Oxford Handbook of Opera..., pp. 8/21.

432 Music, Theater and Cultural Transfer. Annegret Fauser y Mark Everist (eds.).Chicago: The University of Chicago Press,
2009, p. 4.

433 «Esta linea supuso la lucha contra la moda italiana representada por el verismo, que se veia como

una mera derrota del italianismo. Estos criticos exigieron la dignificacion de las puestas en escena

y, en tltimo término, de la practica operistica, y criticaron la parte de “feria” de la sociedad

aficionada a la dpera». CASARES Ropiclo, Emilio. «Critica y criticos desde la segunda mitad del siglo XIX al siglo XX.
Construccion historiografica, debate estético, recepcion y busqueda del idioma propio a través de la critica madrilefia y
barcelonesa. MUsica lirica y prensa en Espafia (1868-1936): Opera, drama lirico y zarzuela. Jose Ignacio Suarez Garcia et
al. (eds.) Oviedo: Servicio de Publicaciones de la Universidad de Oviedo, 2018, pp. 37-65, p. 65.

434 WATSON, Peter. Terrible Beauty: A Cultural History of the Twentieth Century. Reino Unido: Kindle edition, 2014, p. s.p.
435 [....] those old-fashioned Italian plots, which were made to order at a time in operatic history when almost any old story
was deemed sufficiently important a peg for the composer to hang his tunes upon. Then the music, not the plot, was the thing».
CID:62330 La Sonnambula {16} Metropolitan Opera House: 3-3-1916. Metropolitan Opera House Archives [Ultima consulta
28-4-2021

http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit. w?xCID=62330&limit=5000&xB
ranch=ALL &xsdate=&xedate=&theterm=la%20sonnambula&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archive
s/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm ].

436 Senicl, Emanuele. Landscape and Gender in Italian Opera: The Alpine Virgin from Bellini to Puccini. Nueva York:
Cambridge University Press, 2005, p. 228.

47T WHITTALL, Arnold. «Opera in transition». The Cambridge Companion to Twentieth-Century Opera. Cambridge:
Cambridge University Press, 2005, 3-14, pp. 3y 7.

438 1hid.
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expresionismo, la musica atonal, el nacimiento del cine, la llegada de las revolucionarias

propuestas teatrales de Meyerhold en Rusia y otros muchos sucesos que pusieron en cuestion

la idea de arte que se tenia hasta la fecha*°.

Tabla 5. Sintesis del cambio de paradigma estético en la dpera del siglo X1X al XX.

Siglo XIX

Comienzos del siglo XX

Improvisacion del cantante-actor

Sujecion estricta al texto musical y dramatico

Creatividad del cantante al servicio de su

naturaleza vocal

Ejecucidn precisa, exacta y virtuosa

Primacia del cantante y su criterio

Importancia del director de escena y del director

musical

Imposicion de ornamentaciones por parte del

cantante

Fijacién de esas ornamentaciones que siempre se

repiten idénticas

Virtuosismo vocal como valor positivo

Expresion dramética como valor positivo y

opuesto al virtuosismo

Idealizacion de los personajes en su

caracterizacién vocal y fisica

Busqueda de realismo en la caracterizacién vocal

y fisica

Estas circunstancias son las que, en gran medida, conducen a que algunos sectores de

la critica a desdefiar a este tipo de cantantes, a su repertorio e incluso a su manera de

interpretarlo por formar parte de un

lenguaje expresivo muy anterior al de su

contemporaneidad, sobre todo segin avanzan las primeras décadas del siglo XX. En el tratado

La voz cantante (1914) se apunta a una transicion de un modus operandi centrado en la prima

donna y en sus filigranas vocales, al de la «<musica dramética» aunque no se especifica a qué

marco temporal se refiere:

Poca o0 escasa importancia, en su mayoria, daban algun tiempo los cantantes a la declamacion lirica. La

verdad es que el género dominante en aquella época no era tampoco el mas a propdésito, pues se

consideraba secundaria la situacion y accién dramatica. Los musicos, atentos solamente a su arte,

cometian muchisimos anacronismos, sacrificandolo todo a una cavatina o a una aria, en la que la tiple

paralizaba completamente la accion, y, puesta ante el maestro en el proscenio, y con la obligada posicion

de las dos manos encima el pecho, durante algunos minutos hacia filigranas de vocalizacion, arpegios

volados, fermatas, etc., olvidando por completo cuanto pudiera referirse al personaje que representaba.

Como no podia menos de suceder, se abrid luego paso a la musica dramatica, que es lo que impera hoy

439 SaLzMAN, Eric y DEzsy, Thomas. The New Music Theater: Seeing the Voice, Hearing the Body. Oxford: Oxford

University Press, 2008, p. 44.
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dia entre nosotros; el musico ya no lo fia todo a la gimnasia y agilidad de la garganta del cantante, antes
al contrario, desdefia las florituras, y pospone a ellas la frase y la expresién. Como natural consecuencia,
el cantante vese [sic] obligado a evolucionar en su modo de ser, y le precisa, impulsado por la nueva
corriente, interesarse por la accion dramatica, que corre parejas con la obra del compositor, que, ya
preocupandose del libro y de los personajes, procura, con su musica, acercarse a ellos cuanto puede,
reflejando en el pentagrama los sentimientos que aquélla expresa, asimilandoselos liricamente cuanto le

es posible y hasta suprimiendo en sus notas el caracter de los mismos*4°.

El autor parece referirse a un salto temporal abismal con escaso rigor cientifico,
deducimos que desde el Barroco hasta su tiempo. Pero, en cualquier caso, ilustra la
idiosincrasia del momento que coincide con lo que sefialaba Egea. En las primeras décadas
del XX, existia una intencién mas o menos generalizada de otorgar importancia a lo actoral y
a la exégesis del texto musical y no tanto a la figura del intérprete per se, ni a sus invenciones
virtuosas. Es posible que este tipo de creencias perjudicaran a las sopranos de coloratura que,
por la naturaleza de su repertorio y su estilo, tendian mas a la pirueta vocal. Segun la prensa
Maria Barrientos contradecia las expectativas y los estereotipos de las coloraturas. A pesar de
su agilidad vocal, se postulaba como una intérprete dramatica si el momento operistico asi lo

exigiay asi se aseverd respecto a su actuacion en La sonnambula en el Teatro Real de Madrid:

Es preciso oirla para convencerse de que la garganta humana puede realizar tan grandes, tan
inverosimiles prodigios do ejecucién. Pero posee, ademas, la debutante otra cualidad de muchisima
estima, con la que por regla general no cuentan las cantantes de su especialidad. La Barrientos no se
limita tan s6lo al cultivo de los gorgoritos en los pasajes en que estos priman como elemento principal,
pues en los recitados y en los andantes siente, declama y expresa con todo el vigor pasional y todos los

sentimientos propios de las tiples puramente dramaticas [...]*.

Lo mismo sucedi6 con Graziella Pareto en el mismo papel, Amina en La sonnambula,
en el Teatro Real de Madrid en el que se sorprendian de que su interpretacion fuera mas alla

del virtuosismo del «antiguo regimen»:

Yo confieso que, en lo que alcanza mi memoria, no he oido sino muy pocas Aminas completas. Las méas
despreciando en absoluto todo lo intimo del personaje, se limitaban a hacer ostentacion de su
virtuosismo, a deslumbrar al diletante con los acrobatismos laringeos, a conquistarse ese aplauso que

brota facilmente ante la varilla mégica del calderoneo, de la apuntatura osada, del gorjeo, del trino largo

440 MARRACO Roca, Alejandro. La voz cantante. Barcelona: Biblioteca Teatro Mundial, 1914, p. 46 [Gltima consulta 30-XI1-
2020 http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000124668].
41 E] liberal. 24-1-1901, p. 3.
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y de todo ese oropel seductor de multitudes apegadas al antiguo régimen. Las menos combinaban todo
eso0 con la empresa, un poco mas dificil, de dar su verdadera expresion al canto y de “hacer personaje”.

Por eso me ha hecho bostezar mucho en este mundo la obra maestra del masico catanese.

Y hoy consigno con gusto que Graziella Pareto. Lejos de sumirme, como otras divas sonnambulescas
[sic], en un estado de beatitud proximo al suefio me interesé vivamente anoche. Empiezo a ver en ella
algo méas que su virtuosismo extraordinario; advierto que la Pareto no se satisface ya convencer las
dificultades vocales con prodigiosa seguridad; en su canto comienzan a aparecer acentos de emocion,

matices de una finura exquisita®?.

Esta correlacion entre las coloraturas y la falta de emotividad musical y escénica fue
una constante que compartieron este tipo de voces en el &mbito operistico internacional, como
veremos a lo largo de este estudio. Las sopranos de coloratura pertenecian a un periodo de
transito en la estética y la practica interpretativa en la que convivian paradigmas polarizados:
uno de herencia decimononica marcado por el virtuosismo que encuentra la horma de su
zapato en el bel canto y la grand opéra y otro que apuesta por una interpretacién mas realista

en el que se abandona el exhibicionismo vocal y se buscan otras cualidades draméticas.

Esa estética romantica provenia también de lo instrumental. No podemos dejar de citar
a los grandes intérpretes del virtuosismo brillante en otras especialidades como el piano, Liszt,
Thalberg o Paganini en el violin que, precisamente, explotaron los temas de las dperas para
sus fantasias gimnasticas 3. Aplicado al canto, esto chocaba —aunque convivia—
radicalmente con las nuevas corrientes en boga tanto en lo actoral como en lo vocal que venian
de la mano del verismo**. Autores como Kelkel consideran que el verismo era una
transformacion ldgica del estilo brillante del bel canto italiano que supo redimir sus faltas**.
El gusto belcantista por la vocalidad instrumental, la riqueza ornamental, las cadencias
improvisadas y la expresion sentimental exaltada a través de lo melédico resultaba en una
pobreza armonica. Esto lo reelaboran en el verismo en un estilo «osservato» que traducia lo
emotivo a una linea melddica que abrazaba las inflexiones mas nimias del lenguaje**® como

los acentos silabicos*’. Pero, en cualquier caso, el verismo seguia poniendo el acento en la

442 |_a época, 26-X11-1910, p. 1.

443 PARAKILA, James A. «Sounding Offstage» Oxford Handbook of Opera..., pp. 19/24.

444 \WiLLIAMS, Simon. «Acting». Oxford Handbook of Opera...., pp. 9/19.

45 KELKEL, Manfred. Naturalisme, vérisme, et réalisme dans [’opéra de 1890 a 1930. Paris: Libraire Philosophique J. Vrin,
1984, pp. 343.

446 [bid., p. 343.

447 |bid., p. 347.
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vocalidad del personaje como centro de la parte psicolégica de la accién y, por tanto, era el

medio directo — y practicamente Ginico— para la expresion de sentimientos*48,

En este sentido, el cambio generalizado del lenguaje vocal marca una gran distancia en
el modo de expresion de los personajes y también en las connotaciones que suscitan. No nos
referimos tanto a cambios en la accion de los personajes femeninos que, a menudo, seguian
siendo maniquies en manos del poder masculino*?®; sino mas bien a la forma de manifestar
sus dolencias e inquietudes o incluso su camino hacia la muerte —de nuevo, por un
hombre®®—. La abundancia de coloratura, saltos intervalicos, pichettatti y flautatos —
vocalizacion pichettata en términos de Manuel Garcia®®— en el registro sobreagudo en
escenas de la locura como la de Lucia di Lammermoor, La sonnambula, Dinorah, Hamlet, |
puritani o Linda di Chamounix nos da cuenta de lo arraigada que estaba esta forma de
comunicacion musico-dramatica en esta tipologia vocal. Dicho de otro modo, parece existir
una conexién quasi intuitiva entre la tipologia de coloratura y la locura o la exaltacién
sentimental?®2. Con los melismas, los grupetos y la zona alta del registro vocal la musica parece
liberarse del texto e incluso de la direccion armonica légica —proyectando una ilusion
improvisada que a comienzos del XX no era tal, sino bien medida— para vincularse
directamente con un lenguaje emotivo y no tanto racional*3. La coloratura se usaba, por
supuesto, en otras partes de la 6pera con pasajes floridos y también asociados a otras tipologias
vocales que no fueran necesariamente las sopranos de coloratura. Sin embargo, es innegable
que, en estos personajes femeninos encarnados por la tipologia soprano de coloratura
abundaban los pasajes enajenados traducidos a virtuosismo vocal. De hecho, se podria matizar

gue es en esos momentos de enloguecimiento donde se producia una suerte de catarsis musical

48 1bid., pp. 214 a 234.

449 CLEMENT, Catherine. «Prima donnas, or the circus of women.. ., pp. 24-42, p. 26; KELKEL, Manfred. Naturalisme, vérisme,
et réalisme...., pp. 343.

450 CLEMENT, Catherine. «Dead women»..., p. 47.

451 GARCIA, Manuel. Ecole de Garcia..., p. 31.

452 PARR, Sean M. Vocal Virtuosity: The Origins of the Coloratura Soprano in Nineteenth-Century Opera. Nueva York:
Oxford University Press, 2021, p. 98.

453«There seems to be an intuitive connection between madness and coloratura: trills, melismas and high notes suggest
hysteria, an unbearable pitch of emotion; they liberate music from text, allow it to escape from the rational, connect it with
pre-symbolic modes of communication. In a sense coloratura is free from the confinement of music and of language: a syllable
stretched beyond recognition is an escape from signification, the emergence of irrationality and madness.20 In more strictly
musical terms, coloratura might also promise release from meaning and confinement, existing outside the limits of periodic
structures and goal- directed tonal harmonies; and the fact that vocal ornament springs from an improvised tradition
strengthens this impression, even if all that survives today is the illusion of spontaneity». SMART, Mary Ann. «The Silencing of
Lucia». Cambridge Opera Journal, 4, 2 (1992): 119-41, p. 128.
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del intérprete que se emancipaba de las férmulas fraseoldgicas y cadenciales habituales para

incidir mas en la repeticion y en la elongacion de motivos o células®*,

Estas formulas musicales y escénicas que retrataban la histeria femenina eran uno de
los entretenimientos preferidos del plblico de mediados del siglo XIX*®. Sin embargo,
comienzan a pasar de moda sobre todo en el ambito operistico italiano en el ocaso
decimondnico, aunque en el francés perduran algo mas*®. En torno a 1850, la 6pera era una
prolongacion de los hoy en dia cuestionables avances cientificos en la investigacion de la
locura femenina, aunque ciertamente idealizados*’. Las criticas del momento apuntan a que
cantantes como Marie Cabel (1827-1885) o Christine Nilsson (1843-1921) eran referentes en
las escenas de locura por la «gracia» y la «ausencia de exageracion» que demostraban®®. A
comienzos del siglo XX el panorama era bien diferente y la escena de la locura como recurso
operistico-teatral habia perdido interés. Puccini prefirié que Tosca se suicidara a que perdiera
la cabeza®®. Lo primero era sindnimo de realismo, lo segundo de idealizacion. Es por ello por
lo que no debe extrafiarnos que, a pesar de su efectismo en origen, estas escenas dejaran de ser
un acicate para la audiencia de los albores del siglo XX para convertirse en algo frivolo que
distaba mucho de la sensibilidad de comienzos de siglo. La locura, la obsesion y paranoia de
Salomé (1905), Elektra (1909) o Wozzeck (1925) poco o nada tenian que ver con la enajenacion
de Lucia di Lammermoor, la de Ofelia en Hamlet, la alucinacion de Dinorah o la ensofiacion

de Amina en La sonnambula.

Como ya hemos dicho, a mediados del siglo X1X, el estudio de las enfermedades
mentales femeninas se convirtié en un area de interés cientifico*®. La mujer enajenada era a
la vez temida por su irracionalidad y a la vez admirada como figura erética y desinhibida®®?.
Esto era también un entretenimiento frivolo para algunos sectores de la sociedad que visitaban
lo asilos como si se tratase de un divertimento*®2. En linea con esto estaba la Opera, que

permitia al publico contemplar el transito mental sin implicarse en él, solo como consumidores

454 |bid., p. 129.

455 PARR, Sean M. Vocal Virtuosity: The Origins of the Coloratura Soprano..., pp. 125-132.

456 hjid., p. 98

47 |bid., p. 133.

458 |bid., p. 133.

459 |bid., p. 98.

460 JacksoN, Myles W. «Automata, Physiology and Opera in the Nineteenth Century». Nineteenth-Century Opera ..., 269-
286.

461 1bid., pp. 128y 129.

462 SMART, Mary Ann. «The Silencing of Lucia»..., p. 121.
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y no como agentes activos % . Sin embargo, parece que la concepcion cambi6
considerablemente desde 1850 a 1900 y lo que antes se contemplaba con fervor y curiosidad
morbosa, se comenzd incluso a ridiculizar. A algunas sopranos se las clasificO como «expertas
en locas» en 1908464y esto no mejoré afios después. En 1925 se hablaba en el Metropolitan
de la generalizada opinion de que esta Lucia di Lammermoor era una trivialidad y que el papel

de Lucia era campanilleante®®,

Otra asociacion frecuente en esta tipologia vocal y que afectaba profundamente al
campo expresivo, era el automatismo. Si lo anterior suponia enajenacién y por ello falta de
racionalidad, esto significa algo similar, pero sin histeria. Olympia en Les contes d’Hoffmann
era el ejemplo por excelencia y, sin duda, este personaje no jugaba a favor de considerarlas
emotivas sino todo lo contrario. Era una forma de reforzar la creencia de que estas sopranos
carecian de emotividad en sus interpretaciones confundiendo los personajes con sus propias

personas escénicas*®®.

En suma, era todo ese contexto de sentimentalidad romantica, histeria e incluso de
idealizacion de los argumentos y sus personajes de las Operas que representaban y, por ende,
los intérpretes que los encarnaban, los que contrastaban radicalmente con la crudeza que
presentaban los roles de Strauss o incluso de Puccini, tanto psicolégica como vocalmente®®’.
Huelga recordar que las voces femeninas de coloratura no podian afrontar un repertorio como
el straussiano —salvo la obra Ariadne auf Naxos*®®—, el wagneriano o el pucciniano porque
requerian de una indole vocal y draméatica muy diferente. En el fondo y con todas las
salvedades que esto puede conllevar, estas vocalidades exigen caracteristicas parecidas:
siempre se mueven en un terreno entre lo lirico, lo spinto y lo dramatico; necesitan de una gran

claridad declamatoria; y se alimentan de voces generalmente pesadas, gruesas y potentes que

463 |bid., p. 121.

464 La correspondencia de Espaiia, 23-X11-1908, p. 5.

465 «Many opera lovers have little use for "Lucia." They call it trivial and tinkling and old-fashioned. and a few other
uncomplimentary things». CID:86240 Lucia di Lammermoor {114} Philadelphia, Pennsylvania: 2-5-1924. Metropolitan
Opera House Archives [Gltima consulta 28-4-2021
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=86240&limit=5000&xB
ranch=ALL &xsdate=&xedate=&theterm=Iucia%20di%20lammermoor&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.o
rg/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm ].

466 JACKSON, Myles W. «Automata, Physiology and Opera...».

467 TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical...»., p. 460.

468 Esta obra de tintes neoclasicos inspirada en la Commedia dell’arte supone una excepcion puesto que propone un retorno
al pasado dieciochesco en cuanto a lo musical, aunque el libreto anticipa algunos rasgos expresionistas. BueLow, George J.
“Ariadne Auf Naxos” of Hugo Von Hofmannsthal and Richard Strauss. Chapel Hill: University of North Carolina Press,
1975, pp. 35y 126.
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se declaran vencedoras frente a la orquesta. En lo actoral sucede algo parecido: se esperan
personajes de personalidades férreas, con gran capacidad de expresion y, en el caso verista,

con proyeccion realista para plasmar el cuadro por crudo que sea®®.

Esto poco o nada tenia que ver con la caracterizacion, en cierto modo desactualizada,
de los personajes en la escena bel cantista conformada generalmente por «lustrosas pecheras
y fraques flamantisimos, o por gasas y encajes, segln fuera su respectivo sexo»*’*, Existia,
por tanto, una polarizacion en la opinion que se acentuaba en las capitales espafiolas porque
en aquellos afos «la critica asumio6 un carécter luchador, a veces panfletario, que se adelant6
a lo que seria en el Madrid de los afios 20 y 30 del siglo XX»*1. Este repertorio de bel canto
formaba parte del canon, y como tal, era aplaudido y aclamado por el publico y buena parte
de la critica, pero otro sector musical, el que apostaba por la renovacion, vertio sus criticas

contra él, en un intento de revertirlo o superarlo.

En el Teatro Real en 1917 daba la impresion de que solo los intérpretes como Maria
Barrientos, es decir, sopranos de coloratura de fama internacional, eran capaces de revitalizar
obras «momificadas» como La sonnambula®’2. En 1910 en el Metropolitan Opera House,
Elvira de Hidalgo se top6 con la misma situacion: esta obra ya se consideraba carente de interés
y solo eran las intérpretes las que revivian su afieja memoria*’3. En el mismo teatro, en 1925,
el fracaso de Dinorah no se achacaba a su intérprete, Amelita Galli-Curci, sino a lo pasada de

moda que estaba la 6pera*’*. Sin embargo, la atencion que seguian despertando estas cantantes

469 RaspoNI, Lanfranco. The last prima donne. Nueva York: Knopf, 1982, p. 7. [Gltima consulta 15-4-2021
https://archive.org/details/lastprimadonnas00rasp _0/page/5/mode/1up ].

470 SUBIRA, José. Historia y anecdotario ..., p. 552.

471 CasAREs Robiclo, Emilio. «Critica y criticos desde la segunda mitad del siglo XIX al siglo XX. Construccion
historiografica, debate estético, recepcion y busqueda del idioma propio a través de la critica madrilefia y barcelonesa. Musica
liricay prensa ..., p. 65.

472 SUBIRA, José. Historia y anecdotario..., p. 704.

473 «It can scarcely be believed that La Sonnambula makes any very urgent appeal to any considerable portion of the musical
public of today. Its recent record in the New York opera houses seems to declare that fact. It was given three times last season
at the Manhattan on behalf of Mme. Tetrazzini, and its renewal at the Metropolitan five seasons ago, as a similar service for
Mme. Sembrich's art, resulted in no more than two performances. It is indeed one of the most faded of the works of the Italian
list. It falls very gently on ears attuned to the musical and dramatic pungencies or the newer Italian school. It flows serenely
and mellifluously —mostly in thirds and sixths— without seriously ruffling the emotional surface and without violating and
of the suave conventionalities of its kind.». CID:47480 La Sonnambula {14} Coppélia Act I. Matinee ed. New York,
Manhattan, New Theatre: 3-23-1910. Metropolitan Opera House Archives [ultima consulta 28-4-
2021http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit. w?xCID=47480&limit=5000
&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=la%?20sonnambula&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/ar

chives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm].

474 «The first appearance this season of Mme. Galli-Curci naturally was an event of interest, as attested by last night's large
and obviously eager audience and if some disappointment was felt it may be said to have been the fault of the work, which
seems decidedly stilted and old-fashioned, as well as the presentation[...]».C1D:89220 Dinorah {5} Academy of Music,
Philadelphia, Pennsylvania: 2-3-1925. Metropolitan Opera House Archives [dltima consulta 28-4-2021
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era criticada: «No pasa la época de los divos y las divas, aun cuando otra cosa digan los
técnicos, y el buen publico acude a ovacionar las fermatas y los arpegios de una garganta

privilegiada»*™>.

En My golden age of singing de la cantante Frieda Hempel, la soprano alemana hacia

referencia a lo que los criticos afirmaban sobre las voces de coloratura:

Las prima donne raramente poseen capacidades de concentracién intelectual, capacidad de penetracién emocional
e imaginacion para conmover a los confines de la sala de concierto en la que sus recursos expresivos estan destinados
a escasear aun mas; las sopranos ligeras, como Miss Hempel, cuyo espectro emocional esta naturalmente limitado,

presenta dificultades cuando se trata de mantener la atencion de sus espectadores*7®.

En este texto, ademas, aflora una cuestion de raigambre sexista recurrente a principios
de siglo relacionada con la supuesta inferioridad de las capacidades intelectuales de la mujer.
En el ambito de la composicion, la falta de inteligencia en la mujer fue considerada, en
ocasiones, como el supuesto impedimento para lograr piezas de valor artistico considerable*’”.
En estas lineas, se considera, de igual modo, a las sopranos ligeras como artistas de escasa

destreza intelectual y parece que también emocional.

Por otra parte, se sefiala una falta de habilidades teatrales y emocionales para avivar
las emociones del publico por parte del colectivo coloratura. Esto tiene que ver con la
frivolidad que se atribuia, en muchas ocasiones, al repertorio de bel canto y a la forma que
tenian de interpretarlo que priorizaba, entre otras cuestiones, la exhibicion técnica y la
ornamentacién adicional. Era algo incluso asociado con los personajes de las Operas de su
repertorio, algo que se consideraba casi inherente a este tipo vocal: «Una cantante con
facultades para llegar facilmente a la gamma sobreaguda, nace ya con su repertorio hecho; su

destino fatal le arrastra a mostrar su locura en repetidos trinos, o a expresar en languidas

http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit. w?xCI1D=89220&limit=5000&xB

ranch=ALL &xsdate=&xedate=&theterm=dinorah&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome

=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm ].

475 La correspondencia de Espafia, 14-1X-1916, p. 5.

476 «Prima donnas rarely have the intellectual concentration, the penetration and the imagination to move their listeners in the
confines of the concert room where they are bound to curtail their usual means of expression» and light sopranos, like Miss
Hempel, whose emotional scope is naturally restricted, have special difficulties to contend with in holding the attention of
their auditors». HEMPEL, Frieda. My Golden Age of Singing. Londres: Amadeus Press, 1998, s. p.

477 «La mujer puede abordar el estudio de los instrumentos, y en ocasiones puede hasta aventajar al hombre en finura y
refinamiento; mas niego en absoluto que la mujer tenga condiciones para la composicién». TURINA, Joaquin. «El feminismo
y la mUsica». Revista Musical Hispano-Americana, 11-1914, pp. 8-9.
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cadencias su ingenua pasion amorosa»*’8. Algunos sectores de la opinién consideraban que
estas précticas estaban en decadencia y declive y que, por tanto, estaban desfasadas y pasadas

de moda*’®.

Es decir, las sopranos de coloratura pertenecian a otro tipo de gusto musical o a otro
codigo expresivo que, segun algunas voces de la época sobre todo a comienzos de siglo, era
frivolo, insustancial, superficial y demodé. Laura Tunbridge muestra en su texto varios
ejemplos de este tipo de posturas —que se acentuaron en el periodo de entreguerras, a partir

de los afios veinte—:

La gran Opera, para la mayoria de criticos de entreguerras, significaba Wagner, que ha sofisticado
nuestra inocencia... Es dificil encontrar a alguien que admita, sin ruborizarse por su mal gusto, que le
gusta el canto coloratura. Peor aln: en nuestra era moderna la dpera de Wagner y Strauss ha relajado
nuestros espiritus de la inquietud y las dificultades. Las jévenes sopranos virtuosas que murieron nobles,

pero con casposas muertes en la 6pera italiana, tienden a provocar en la actualidad grandes bostezos*®,

Estas visiones desalentadoras en torno a las voces ligeras no reflejaban la totalidad del
relato. Si nos remitimos a los datos, resulta dificil encontrar una temporada de algin gran
coliseo de Opera que no demandara a las sopranos de coloratura espafiolas. Dicho de otro
modo, estos templos de la 6pera programaban, al menos, una dpera de este repertorio en cada
temporada durante el periodo referido —la Edad de Plata (1890-1939)— y contaban con las
sopranos espafiolas para ello. En su némina laboral no existe un afio vacio de actuaciones*,

Se planteaban, por tanto, dos paradigmas estéticos en beligerancia.

¢Qué podemos entonces concluir de estas visiones? Fueron varios los factores que
intervinieron en la concepcion de las sopranos de coloratura como colectivo inexpresivo: la
antigliedad y la obsolescencia de la mayoria de su repertorio; el contraste de mundos sonoros

y expresivos entre este y las nuevas Operas, en otras palabras, la disonancia entre el estilo

478 |_a Catalufia: revista semanal, 9-V-1908, p. 9.

479 LIMANSKY, Nicholas E. «Luisa Tetrazzini: Coloratura ...», p. 548.

480 «Great opera, so far as most interwar critics were concerned, meant Wagner, who “has sophisticated our innocence ... It is
with difficulty that anyone will admit, without a blush for his bad taste, to a liking for coloratura singing.” Worse still: “Into
our modern opera Wagner and Strauss have unloosed spirits of unrest and tribulation. The virtuous young ladies who died
noble but stuffy deaths in Italian opera tend now to provoke wide yawns». Citando a Cardus, Neville. «Jenny Lind», Guardian,
6 October 1920, 12 en TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical...»., p. 460.

481 Se remite al lector a los «Anexos biograficos» adjuntos a este estudio doctoral. Ahi podra observar que existio un torrente
continuo de trabajo en todas las trayectorias que solo ceso tras la retirada deliberada de escena e incluso en esos casos
encontramos actuaciones o participacion en eventos posteriormente (como en el caso de Ottein o Capsir).
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interpretativo tendente a la floritura y la propensién hacia la declamacion dramatica en largas
melodias; el cambio de paradigma actoral en escena en linea con la irrupcion de multiples
corrientes de influencia literario-pictorica —realismo, simbolismo etc. y después las
vanguardias—; y el paulatino ocaso del interés por la cultura de divas y divos en los coliseos

internacionales.

Fueran o no ciertas las sentencias en torno a su expresividad, se convirtieron en el
nucleo de un debate mas profundo. Estas reflexiones plasmaban la inquietud de una critica de
valores estéticos cambiantes que buscaba legitimar a aquella musica y a aquellos intérpretes
que respondieran a esa nueva concepcion de la expresividad. Es decir, estas discordancias
nacian de la necesidad de superar los paradigmas interpretativos previos para dar paso a otros
novedosos. La expresividad era un arma arrojadiza para lograr desplazar el interés sobre estas
intérpretes y sus repertorios y reorientar al publico e incluso tratar de precipitar a las propias
cantantes hacia un abismo en el que debian elegir entre renovarse o morir. Eligieron ambas
alternativas: lo que las habia hecho demodés las convirtié en defensoras de las sensibilidades
neoclésicas*®?; y a través de las contadas obras de nueva creacion, de las que pudieron expandir

su repertorio hacia nuevos horizontes.

Esas sensibilidades neoclésicas y, sobre todo, la vuelta al mundo barroco que estas
postulaban necesitaba del virtuosismo vocal de las sopranos de coloratura para afrontar esos
repertorios. Esa agilidad vocal comenz6 a considerarse parte del «espiritu deportivo» de la
época, un «ejercicio gimnastico, sano y robusto en el que la perfeccidn objetiva» y la precision

vocal era «el goal»*3,

Algo similar sucedia en otros contextos como en el pianistico, aunque con sus
peculiaridades correspondientes. A comienzos del siglo veinte convivirian la estética
roméantica del virtuosismo brillante decimonoénico —promulgado décadas antes por Liszt o

Thalberg, entre otros*®*— y otras como las corrientes neoclésicas que llegaban de la mano de

482 Nos referimos al termino en plural porque consideramos que es polisémico y polimérfico como indica DANUSER, Hermann.
«Rewriting the Past: Classicisms of the Inter-War Period». The Cambridge History of Twentieth-Century Music. Nicholas
Cook and Anthony People (eds) Cambridge; Cambridge University Press, 2004, 260-85, p. 261.

483 |_a mUsica contemporanea en Espafa de Adolfo Salazar citado en CACERES-PINUEL, Maria. EI hombre del rincén..., p.
203.

484 PARAKILA, James A. «Sounding Offstage» Oxford Handbook of Opera, Helen M. Greenwald (ed.) Oxford: Oxford
University Press On—line, 2014, pp. 19/24.
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intérpretes como Landowska®® que criticaban precisamente esos excesos de herencia de

herencia romantica.

Asi se abrieron camino en una nueva esfera en la que Frieda Hempel se hacia pasar por
Jenny Lind en una mirada nostalgica al pasado*®; Maria Barrientos ensalzaba el repertorio
barroco con Wanda Landowska en el Paris de los afios veinte; Elvira de Hidalgo hacia una
incursion puntual en Il matrimonio segreto en el Gran Teatro del Liceo; y Angeles Ottein
apostaba por la 6pera de cdmara dieciochesca y por la creacion espafiola contemporanea de
aires neoclasicos. Aunque esto lo veremos a lo largo de este estudio en epigrafes detallados,
no podemos sino anticipar que la trifulca tedrica en torno a la expresividad trajo consigo
modificaciones notables para esta tipologia vocal en las tres primeras décadas del XX sobre
todo por la convivencia de paradigmas y la heterogeneidad en la que se movian estas sopranos

en cuanto a repertorio.

No existe ejemplo mejor para demostrar lo mencionado que una fotografia congelada
de laactividad de Graziella Pareto en esos afios. En 1926 grabo varias canciones de inspiracion
popular y canciones catalanas con el pianista Federico Longas*®’. Sin embargo, dos afios mas
tarde, en 1928 ofrecia un concierto pastiche en el Palacio de la Musica Catalana en el que
volvia a las piezas de bel canto de coloratura mas virtuosas, aunque no se limitd a eso
solamente. Incluyé la célebre romanza «Una voce poco fa» de Il barbiere di Siviglia pero
también un aria barroca de Jefté (ca. 1650) de Carissimi*®. Etiquetar su actividad se convertia,
por tanto, en una tarea dificil para la critica: las fronteras que separaban a la 6pera de otros
géneros musicales se desdibujaban cada vez méas en pro de la interaccion y las sopranos de

coloratura se desmarcaban de los patrones que habian seguido anteriormente.

485 BRAUNER, Charles S. « The Rossini Renaissance »..., p. 39.

486 TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical...», p. 450.

487 Graziella Pareto grabo las siguientes canciones con Federico Longas en 1926: «L’hereu riera» (popular), «El bon cagador»
(popular), «La Pastoreta» (Ali6), «Mi nifia» (habanera) de Garme Guetary, «La guinda» de Pedro Mata, «Canc¢o de bressol»
de Joan Arus, «Dolor de amar» de V. Gabirondo, «El desembre congelat» (popular), «La piel de mi amado», «Mufiequita»
de Manuel Zaragoza,), «Pensant amb tu» de Emili Vendrell y grabd «Estrellita» de Manuel Maria Ponce. Segun los datos de
Kelly database todo se grabé en Barcelona [Gltima consulta 21-4-2020 http://www.kellydatabase.org/Entry.aspx ]. Se remite
al lector interesado en escuchar las grabaciones a la lista de Youtube creada para este estudio que incluye la mayoria de estas
grabaciones [Gltima consulta 21-4-2020
https://www.youtube.com/watch?v=Pkh2nTLn5gA&Ilist=PL jrBXRGX5TfOGtE61t3A1SJEGL Y CnpiD ].

488_a vanguardia, 3-6-1928, p. 34.
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Concluimos con una apreciacion sorprendente, mas alla del marco temporal que aqui
nos ocupa. Aun hoy quedan resonancias de aquellas disidencias en cuanto a la expresividad
de las sopranos de coloratura. Sabine Delvielhe afirmaba en una entrevista en 2020 para France
Musique que uno de los clichés mas extendidos en torno a su tipologia vocal era la falta de
expresividad y la mecanicidad en sus interpretaciones*®. La soprano argumentaba que, salvo
en el caso del personaje de Olympia en Les contes d’Hoffmann donde se buscaba ese efecto
automata, existen papeles muy emotivos como Lakmé. Aunque admitia que era algo poco
habitual encontrar personajes con gran profundidad psicologica y dramatica para soprano de

coloratura.

¢ Estaremos repitiendo los errores del pasado? Nos preguntamos si es o mas adecuado
atribuir sensaciones subjetivas y adjetivadas de forma categorica a una tipologia vocal o si
esto es mas propio de la critica exacerbada de comienzos de siglo en que el fanatismo y los
intereses propios se entremezclaban en un maremagnum de debates en torno al arte y la
musica. Preferimos redirigir la atencion hacia el juicio individual puesto que lo que a algunos
nos parece tremendamente expresivo —permitanme que confiese que ese es mi caso con las

sopranos de coloratura y su repertorio— quiza a otro oyente no se lo parezca.

Tras esta breve digresion, prosigamos comprendiendo qué es lo que conducia al mundo
musical de comienzos del siglo XX a volcarse en la defensa de unos u otros repertorios y como

repercutia esto en las cantantes, que es lo que aqui realmente nos ocupa.

1.2. La animadversion hacia lo italiano en el ambito operistico espafiol de las
primeras décadas de siglo XX
Si existe algo que vaya a definir y a aparecer en este trabajo ese es el debate en torno
a la 6pera nacional y sus vaivenes con lo foraneo como parte del debate historiografico quasi
sempiterno de la musicologia espafiola. Este es, sin duda, el telon de fondo de este trabajo que
se centra, precisamente, en los engranajes de la Opera nacional: los intérpretes y mas
concretamente, las sopranos de coloratura de comienzos de siglo XX. Esa «rica y compleja

practica de la dpera en Espafia que merece ser narrada y analizada desde distintos puntos de

489 Entrevista de Sabine Devielhe para France Musique, 21-1X-2020 [dltima consulta 27-1V-2021 Minuto 3:04
https://www.youtube.com/watch?v=Mrp-JoJuBwWM&list=PL GfmHIUidQrt-3_tInag5CVBgWiYfRfLg&index=21 ].
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vista»?®, Estas, como explicaremos a continuacién, son victimas y consumidoras de una
controversia tedrica complejisima que, si bien va decayendo hacia los afios treinta y cuarenta,

marca gran parte de su trayectoria en muchos sentidos.

Los aspectos a los que vamos a aludir son, por tanto, integrantes de una cuestion
poliédrica cuyo estudio en profundidad escapa al marco de esta monografia. A esto se suma la
evolucion de estas cuestiones en torno a la 6pera nacional a lo largo de la amplia horquilla de
este estudio (1890-1930). De forma sintética y lo mas certera posible, vamos a tratar de apuntar
coémo los cambios en estas visiones fueron asumidos por las sopranos de coloratura y de qué
forma los incluyeron o excluyeron en su actividad profesional. Por ello, aunque no sea el
nicleo de este trabajo es una conditio sine qua non detenerse en ello. Es crucial para
comprender a) por qué se puso en cuestion el repertorio y estilo de estas sopranos, b) por qué
introdujeron novedades en sus repertorios, ¢) por qué se vincularon con algunas causas
musicales e incluso d) por qué estas cantantes no han sido estudiadas con mirada y profundidad
académica hasta la actualidad. Ya que no pretendemos hacer una reconstruccion
historiografica y tedrica epopéyica, vamos a tender, constantemente, puentes entre lo que se
proyectaba desde la intelectualidad sobre la 6pera en concreto y lo que, en la praxis, afectaba

a estas sopranos.

Para ello, hemos tomado el celebérrimo articulo de Carreras «Hijos de Pedrell» como
punto de partida®?. La génesis de la controversia en torno a la 6pera nacional se sitda a finales
del XVIII, aunque con tintes universalistas ilustrados. Aun asi, ya se observa el rechazo a la
Opera italiana en los textos de Juan Antonio Iza Zaméacola como parte de la critica hacia los
gustos de la nobleza en pleno fin del Antiguo Régimen®®?. José Teixidor, por su parte, no
encuentra que la razén de la decadencia de Opera espafiola esté en lo extranjero; aunque si
ensalza superlativamente lo espafiol*®®. Soriano y Fuertes es, para Carreras, el detonante del

binomio que identifica la 6pera italiana en concreto como causa de la degradacién de la épera

4% Carreras cuestiona, a partir de una reflexion de Pefia y Godi, si llegd a existir siquiera la 6pera espafiola. Llega a la
conclusion de que, en caso de no existir como género, ni como institucién, si que lo hizo como practica y en esto, considera
a autora de este trabajo que el estudio de los intérpretes tiene mucho que aportar al discurso. CARRERAS, Juan José. «Opera
nacional» Historia de la mUsica en Espasia e Hispanoamérica..., pp. 223-229, p. 227.

491 CARRERAS, Juan José. «Hijos de Pedrell La historiografia musical espafiola y sus origenes nacionalistas (1780-1980)» Il
Saggiatore musicale, vol. 8, no. 1. La storia della musica: Prospettive del secolo XXI Convegno inernazionale di studi,
Bologna, 17-18 novembre (2001): 121-169.

492 CARRERAS, Juan José. «La Opera italiana, lujo Gtil». Historia de la mUsica en Esparia e Hispanoamérica, vol. 5. La musica
en Espasia en el siglo XIX. Juan José Carreras (ed.) Madrid: Fondo de Cultura Econémica, pp. 166-170, p. 167.

493 1bid., pp. 134 y 135.
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nacional, algo que repercute profundamente en la historiografia posterior —en la que se

enmarcan las sopranos de este estudio—*%4.

Barbieri, en el siglo XIX, concentra sus esfuerzos, precisamente, en el estudio de la
historia teatral“®. Esto refuerza el vinculo entre la historiografia y la defensa de la misica
teatral espafiola, algo que se perpetta en Felipe Pedrell*®®, Tanto es asi que este identifica la
mausica teatral como uno de los axiomas del nacionalismo (esencialista) musical que, ademas,
es la manifestacion mas homogénea de este. La dpera italiana se presenta como antagonista de

la espafiola y es para el catalan también la responsable del declive musical europeo®®’.

En el ocaso del X1Xy a partir de la revolucion de 1868 se experimenta un gran impulso
de renovacidn de la cultura espafiola. En 1873 se funda la Seccidn de Musica de la Academia
de Bellas Artes de San Fernando y comienza a ofrecer becas de formacion para ir a Roma.
Esto hace de bisagra entre la generacidn anterior —Barbieri, Eslava o Arrieta— y la nueva —
conformada por Chapi, Breton, Zubiaurre o Serrano. Se produce entonces una divergencia de
caminos compositivos que Fernandez Alvarez sintetiza magistralmente por lo que

reproducimos parte de su texto:

Musicalmente, ante ellos se abrieron dos grandes opciones o vias estéticas percibidas como
contrapuestas, apadrinadas por los dos grandes profesores de composicion rivales en el Conservatorio:
la primera via, defendida por Hilarién Eslava, serd la que Ilamaremos europeista, entendida como
amalgama de la tradicién operistica italiana y la (relativamente) novedosa estética franco-alemana
(Meyerbeer); una via por tanto, exenta de elementos hispanos. La segunda via, que llamaremos nacional,
liderada por Arrieta, defendia una épera espafiola entendida como amalgama de dpera italiana y
elementos tomados de la zarzuela. Cada opcion contaba con un modelo [...] la via europeista contaba
con Don Fernando el Emplazado de Zubiaurre [...] y la via nacional con Marina de Arrieta [...] ambas
vias asumian como principios comunes el uso del castellano (y no del italiano) como idioma operistico
y de la historia espafiola como fondo ideolégico del que extraer ejemplos validos, al servicio de un

proceso nacionalizador de cufio liberal*.

494 1bid., p. 136.

4% |bid., pp. 141y 142.

49 pedrell trata de encontrar un hilo de continuidad ininterrumpido en la tradicion dramatica espafiola entre Juan del Encina
y los hermanos Quintero. CARRERAS, Juan José. «Opera nacional» Historia de la mdsica en Espajia e Hispanoamérica..., pp.
223-229, p. 223.

497 Ibid., p. 149.

498 FERNANDEZ ALVAREZ, Emilio. Emilio Serrano y el ideal de la dpera espafiola (1850-1939). Tesis doctoral. Emilio
Francisco Casares Rodicio (dir.) Madrid: UCM, 20186, p. 29.
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Es en este punto en donde sitGa Carreras el climax de estos debates de la mano y de la
propaganda pedrelliana y es el seno cultural en el que nacen las primeras cantantes objeto de
este estudio: Josefina Huguet y Maria Galvany. Estas no toman demasiado partido explicito
en estas cuestiones; pero, de hecho, se dedican al repertorio italiano con casi total exclusividad
—salvando una intervencion puntual de Huguet en Los amantes de Teruel*®® o la grabacion
de canciones catalanas®® y la interpretacion del célebre niimero de las carceleras de Las hijas
del Zebedeo de R. Chapi como bis®*—,

Sin embargo, es en las sopranos nacidas una década después en las que si que vemos
expresadas, de algin modo estas ideas que redundaban en las constantes del teatro lirico
nacional: el olvido y la falta de apoyo institucional, la bibliofilia y la busqueda de un pasado
musical espafiol glorioso®®. Ya que es en el fin de siglo donde emergen «la manifiesta
desproporcion entre las ingentes energias invertidas y lo que se percibia como un maduro y
decepcionante resultado»°%, Por supuesto, la pervivencia de estos preceptos viene de la mano
de los que se declaran principales herederos ideoldgicos de Pedrell: Rogelio Villar, Adolfo
Salazar y Julio Gomez, entre otros®®4. Aunque entendieran las ideas pedrellianas de forma
diferente, ayudan a su perpetuacion de un modo u otro y marcan no solo las lineas de
pensamiento musical, sino también las tendencias de repertorio en la préctica. Ciertamente,
las sopranos objeto de este estudio contribuyen, en cierta medida, a la perpetuacion de algunas
tendencias. Aungue no podemos obviar que la permeabilidad de los debates ideoldgicos en la
practica interpretativa no siempre es directa. EI mercado musical se mueve por multiples
condicionantes mas alla de pugilato intelectual, como la demanda del publico, muy apegada

aun al repertorio belcantista italiano.

De un modo u otro las dpticas de pensadores como Pedrell, Salazar y Gomez acabaron
por dirigir la atencion de estas sopranos hacia la introduccion de un cierto tipo de repertorio
espafiol en algunas etapas de su quehacer musical. No obstante, su trayectoria era
predominantemente internacional y la demanda de la masica espafiola en el extranjero era, si

bien relevante, ciertamente marginal en nimero y frecuencia. En otras palabras, su actividad

499 \Véase el «Anexo biografico» de Josefina Huguet.

500 Véase el epigrafe «4.2.7. La apertura a otros repertorios a través de los...» del «Capitulo IV».

501 \/éase el «Capitulo VI».

502 CARRERAS, Juan José. «Hijos de Pedrell...»., pp. 128 y 132.

503 CARRERAS, Juan José. «Opera nacional» Historia de la musica en Espasia e Hispanoamérica..., pp. 223-229, p. 223.
504 Torres Clemente, Elena. «El “nacionalismo de las esencias” ...», pp. 27 a 52, p. 32.
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no se atenia solamente a las exigencias del mercado espafiol y esto nos sitla ante un panorama

mas complejo si cabe.

En este sentido, quizas sean las ideas de Salazar las que méas pudieron resonar, aunque
como ya decimos de forma colateral y no directa, en la practica de estas sopranos. Su
nacionalismo de las esencias logra jerarquizar la creacion musical espafiola llevando al
extremo las ideas pedrellianas. En resumen, los compositores que usan temas populares en
bruto manifiestan un nacionalismo aparente, un falso espafiolismo —Breton, Chapi, Albéniz
0 Granados—; pero aquellos que no citan, sino que asimilan rasgos de la musica popular y los
mezclan con la vanguardia, son los que realmente llegan a la esencia musical nacional —Falla
0 Halffter—°%, Arremete Salazar, por extension, contra el italianismo porque es «lo peor»,
porgue suena como los extranjeros esperan que suene lItalia, es decir, es un nacionalismo de
las apariencias y, por tanto, es de menos calidad para el critico. Para él los modelos estan en
Francia con Debussy y en Alemania con Schonberg porque ambos compositores han superado,
segUn su criterio, el nacionalismo romantico y han sabido conectar con el espiritu nacional®®.
A pesar de lo tendenciosas y cuestionables que resultan en la actualidad estas afirmaciones,
sin duda, incrementaban la acritud hacia lo italiano y, sobre todo, disgregaban el dmbito

creativo espafiol en categorias mas éticas que estéticas®®’.

De las sopranos activas alrededor de 1915 —que es cuando estos juicios musicales de
Salazar emergen con mayor fuerza—solo Maria Barrientos y Angeles Ottein se hicieron cierto
eco de estas cuestiones, aunque reformuladas y adaptadas a sus intereses. Graziella Pareto y
Mercedes Capsir, sin embargo, se centraron casi en exclusiva en el repertorio italiano y de
grand opéra habitual de las sopranos de coloratura que era el que mas contratos las granjeaba
internacionalmente. Elvira de Hidalgo aliment6 dentro y fuera de Espafia la vision exdtica de

lo hispanico a través de su rol estrella—Rosina en Il barbiere—>%. Esto no significa que no

505 Ibid., p. 40.

506 «Obsérvese en Debussy y en Schonberg la cualidad radical que define el espiritu de cada cual de ellos, tan profundamente
francés el uno como aleman el otro; espontaneamente, naturalmente, por su genuina personalidad, sin que hubiese necesidad
en ellos de apelar al expediente o a la receta del “nacionalismo”. No romanticos ya, alejados de ese movimiento universal en
el siglo XIX, no nacionalistas, pero intensamente arraigados en el medio espiritual donde crecieron». SALAZAR, Adolfo. La
musica: como proceso historico de su invencion. México: Fondo de Cultura Econémica, 2014, p. 248 [ultima consulta 20-4-
2021 https://elibro.net/es/ereader/universidadcomplutense/110921?page=248].

507 Salazar trasciende la categoria estética y la convierte en un enjuiciamiento critico. Torres Clemente, Elena. «El
“nacionalismo de las esencias” ...», p. 38.

508 \/éase el «Capitulo VII», epigrafe «7.2. Rosina canta en espafiol...».
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tuvieran su propio juicio al respecto, pero, en cualquier caso, no afect6 a su actividad

profesional que es lo que aqui nos atafie.

Maria Barrientos hace de estas cuestiones el eje de su trayectoria a partir de 1915. Se
centra en la interpretacion del repertorio espafiol y también catalan con la intencion de difundir
lo que consideraba olvidado —demaostrando ciertas resonancias lejanas de la amnesia secular
a la que se referia Pedrell y reflejando «las ansiedades que generaba la necesidad del
reconocimiento ajeno» alin a comienzos del siglo XX°°—, La soprano expreso en una
entrevista que la musica espafiola era peculiar, genuina y permeada del espiritu hispano®,
algo que casaba con las ideas pedrellianas y con las Salazar —que seguia en la misma linea—
que defendia «el alma del pueblo» y la expresion de su «caracter» a través del tratamiento

musical que consideraba mas idoneo®!.

Sin embargo, como se ha demostrado en todos estos relatos estéticos, las implicaciones
personales eran mucho mas importantes de lo que solemos percibir desde el prisma académico.
Barrientos podria demostrar cierta afinidad teérica con Salazar, pero en su actividad de
concierto escogia segln su propio juicio estético y teniendo en cuenta sus circulos sociales.
No podemos obviar que la cantante siempre escogi6 interpretar las obras de los compositores
de su entorno — principalmente los que eran cercanos al Orfed Catala&— o aquellas piezas que
le proponian masicos de su confianza como Joaquin Nin o0 Wanda Landowska. Estos vinculos
son cruciales para comprender la orientacion del criterio de los artistas como se ha demostrado
también en el caso del propio Salazar que inclinaba sus juicios segun sus filias y fobias

personales.

En este sentido, Barrientos cultivé una amistad con Enrique Granados y fue una de las

intérpretes mas asiduas de este que le dedicé Elegia eterna en 1912°? y varias de sus

509 CARRERAS, Juan José. «Fin de siglo, fin de la dpera nacional» Historia de la mUsica en Espasia e Hispanoamérica. ...pp.
260-61, p. 223.

510 «Spanish music is peculiar to the country; it is permeated with the national spirit and feeling».]. BROWER, Harriette. «<Marfa
Barrientos. Be your own critic». Vocal mastery; talks with master singers and teachers, comprising interviews with Caruso,
Farrar, Maurel, Lehmann, and others. Harriette Brower (ed.) Nueva York: F.A. Stokes, 1917, 147-155, p. 152 [Ultima consulta
17-X1-2020 https://archive.org/details/vocalmasterytalkOObrowuoft/page/152/mode/2up?q=maria+barrientos ].

511 TorrES CLEMENTE, Elena. «El “nacionalismo de las esencias” ...», pp. 29 y 39.

512 PERANDONES, Miriam. «El compositor catalan Enrique Granados. Analisis de tres canciones de concierto: La boyra (1900),
Cans6 d’amor (1902) y Elegia eterna (1912)». Recerca Musicologica, XX-XXI (2013-2014): 277-304.

166



Tonadillas («Callejeo», «<El mirar de la maja» y «Amor y odio»)>3. Ademas, fue una defensora
activa del catalanismo musical: colabor6 con el Orfed Catala®* e interpretd obras de
compositores como Enric Morera o Joan Lamotte de Grignon®®. Estaba en armonia con las
resonancias pedrellanianas de esencialismo romantico que defendian José Subira o el propio
Lluis Millet —proximo a Barrientos— que ligaba la musica popular y la identidad musical

catalana®?®.

De este modo la soprano se desmarcaba del encasillamiento polarizado de Salazar no
solo por afinidades personales —esto seria demasiado reduccionista—, sino porque segun su
criterio estético Granados, Bretdén, Vives —con quien planeaba estrenar EI abanico
duende®’— o Albéniz no eran compositores de «segunda» sino, de hecho, los maximos
representantes de la musica espafiola; como también lo eran Falla o Pedrell®8, Tal y como se
observara a lo largo de este estudio, la soprano fue modulando sus intereses musicales en
funcion de sus propoésitos de tintes europeistas y universalistas. Su meta era fomentar el
transito de la musica espafiola y catalana en el extranjero®'® siempre que este repertorio se

adaptara a sus cualidades vocales.

Esto se materializa en los conciertos que lleva a cabo con Joaquin Nin en 1923 en Paris
gue suponen una amalgama de canciones populares vascas recogidas por el Padre Donostia,
una obra del decimondnico Manuel Garcia, una pieza catalana de Enric Morera, asi como
obras de Granados, Turina, Vives o del propio Nin e incluso numeros de tonadilla
dieciochesca®®. ;Y qué representa Nin para Salazar? Por sus gustos musicales, lo considera

513 PERANDONES, Miriam. «Las Tonadillas (1912-1913) y las Canciones Amatorias (1914-1915) de Enrique Granados: la
herencia de Pedrell en el camino de una nueva estética». Miisica y cultura en la Edad de Plata..., pp. 507-528, p. 17 (edicion
electronica) [Gltima consulta 19-4-2021
https://digibuo.uniovi.es/dspace/bitstream/handle/10651/11844/10753.pdf?sequence=5&isAllowed=y ]..

514 Sobre la faceta catalanista de Barrientos remitimos al lector a los epigrafes Capitulo 1V «Conciertos a caballo entre la
miscelanea...» y Capitulo X «Maria Barrientos: factores relevantes en la ....».

515 E| objetivo de los primeros estudios musicales en la érbita del catalanismo fue recuperar la supuesta esencia rural catalana
del avance homogeinizador de la musica urbana» con claros tintes autenticistas. Subira a finales de los afios veinte difundiria
la historia de la musica catalana en Madrid a través de la prensa y argumentaria que en los cantos populares catalanes era
donde residian los rasgos identitarios. CACERES-PINUEL, Maria. EI hombre del rincén: José Subird y la historia cultural e
intelectual de la musicologia en Espasia. de musica, Kassel: Reichenberger, 2018, pp. 89, 95 y 100.

516 Ibid., p. 101.

517 Carta de Maria Barrientos a Amadeo Vives. 22-X11-1915. Correspondencia de Amadeo Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-
60, BNC.

518 BARRIENTOS, Maria. «Be your own critic»...., p. 153.

519 |bid.

520 v/éase el «Capitulo VI1I» de este trabajo doctoral.
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cercano al nacionalismo de las apariencias y, por tanto, de menor categoria. Sopefia ademas lo

clasifica como un compositor mediocre®2.

Estas opiniones poco o nada afectan a Barrientos. La eleccion de este abanico de obras
nos da cuenta de su interés —y también el de Nin, por supuesto— por explorar diversas
corrientes de la composicion espafiola y catalana: la creacion coetanea de inspiracion popular,
el folclore recopilado ethomusicolégicamente y la mirada al pasado espafiol. Esto mismo lo
vuelve a poner en practica con Tomas Teran en 1925 en los conciertos en el Palau de la
Musica®?2. Nos parece, por ello, que en esta soprano calan mas las ideas de Pedrell —quien al
fin y al cabo sintetiz6 muchas de las cuestiones candentes en la época—, que el pensamiento
segregacionista de Salazar. En plenos afios veinte, Barrientos persigue una maxima similar al

catalan: «reintegrar la musica espafiola en el concierto europeo»°2,

Por otro lado, el interés por la musica lirica espafiola del siglo XV1II también era una
reivindicacion de herencia pedrelliana frente a lo extranjero: «En medio de aquella decadencia
en que todo esta extranjerizado la dramética y la lirica nacional, las costumbres, estando, todo,
solo en los tonadilleros conservan el fuego de esa parte del alma nacional expresada en sus
cantos populares»°2*. La tonadilla y sus intérpretes eran, en definitiva, otra fuente de la esencia

nacional para muchos pensadores de la época. Pero ¢qué sucedié dos décadas despues?

A partir de 1920 esta fascinacion por el género tonadillesco reemerge con fuerza no
tanto como contrapartida a lo italiano, sino como «un repunte del interés por la musica del
siglo XVI111 'y por los géneros populares en Espafia»°2°. Joaquin Nin manifiesta una inquietud
pionera por estas obras dieciochescas y se afana en realizar armonizaciones libres para el
concierto con Barrientos y esto lo acaba publicando en 1926 en Quatorze airs anciens
d’auteurs epsagnols: Premier recueil: Sept chants lyriques libremente harmonisés et publiés
par Joaquin Nin®%. Julio Gomez —con el precedente de Emilio Serrano— centra el foco en

la tonadilla y la zarzuela del siglo XVI11y XIX para continuar «la tradicion espafiola viva»°?’.

521 \VALVERDE, Tamara. Joaquin Nin Castellanos (1879-1949) y su aportacion a los retornos musicales en el contexto
hispano-francés. Elena Torres (dir.) Tesis doctoral. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2019, p. 25.

522 \véase el «Capitulo VI1I» de este trabajo doctoral.

523 Citando a Rafael Lamas en TORRES CLEMENTE, Elena. «El “nacionalismo de las esencias” ...», pp. 27 a 52, p. 30.

524 pedrell citado en CARRERAS, Juan José. «Hijos de Pedrell. La historiografia musical espafiola...»., p. 151.

525 CACERES-PINUEL, Maria. EI hombre del rincon..., p. 145.

526 E| volumen lo publicé Max Eschig en Paris en 1926. Ibid., p. 147.

527 TorrEs Clemente, Elena. ««El “nacionalismo de las esencias” ...», p. 33.
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Gobmez escribe su tesis doctoral sobre el compositor Blas de Laserna en 1925°28, Vives también
expresa su defensa de la tonadilla como Unico genero que sobrevive y compite con la
influencia italiana en el XVIII —con cierta voluntad, afiadimos, de hacer un simil con su
tiempo—>2°. Subira también desarrollara esta fascinacion por la tonadilla sobre todo en los
afios treinta con sus tres volimenes de La tonadilla escénica®® aunque esto seria posterior a

las actuaciones de Barrientos.

Se pretendia que la tonadilla se incorporara al relato historico de la mdsica nacional®3!
y, especialmente en el caso de Barrientos y Nin, que fuera arma de promocion, diplomacia e
insercion de la cultura musical en el extranjero. Es decir, los intérpretes juegan un papel crucial
en el uso y revitalizacidn de estos materiales cuya tradicion interpretativa estaba perdida y que
se esmeraban en recrear segun diferentes criterios. Barrientos lo afronto desde la estilizacion
—como indicamos en otros epigrafes®?— y con ello se legitimé como intérprete de ese género

en el &mbito culto de la dpera espafiola del momento.

Cinco afios después Barrientos colabora con Manuel de Falla para las grabaciones de
Siete canciones populares espafiolas en 1928 y queda testimoniada sonoramente, por primera
vez en la trayectoria de la soprano, su afiliacion con la creacion espafiola. Afios antes, en 1922,
Barrientos expresaba abiertamente su afan en propagar esta masica en el extranjero en una
carta al compositor. La soprano le solicitaba disponer algunas de sus piezas en el concierto

con Nin:

76 Avenue HENRI-MARTIN

Sr. D. Manuel de Falla
GRANADA
Muy distinguido Maestro:
Deseosa de contribuir al mayor auge y a la difusion de nuestra musica, abrigo el proyecto de dar -como
principio de esa labor a la que deseo dedicar mis mas fervorosos esfuerzos - una audicion, en Paris, de
obras espafiolas exclusivamente, para canto y piano, antiguas y modernas.
Conozco sus bellisimas melodias con texto francés y también las populares, de reciente publicacion,

pero para dar mas realce a esa audicion, creo de esencial interés que figuren en ella algunas obras inéditas

528 CACERES-PINUEL, Maria. EI hombre del rincon..., p. 146.

529 \/Ives, Amadeo. Julia :(ensayos literarios). Madrid: Espasa -Calpe, 1971, p. 87.

530 CACERES-PINUEL, Maria. EI hombre del rincén..., p. 138.

531 |bid., p. 145.

532 \/éase el subepigrafe. «12.1.2.1. La modernidad para la nacionalidad y la universalidad...» del «Capitulo VIII».
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de los compositores nuestros de mas significacion. Puedo contar, para ese fin, con alguna obra suya y,
en la afirmativa, ;puede Vd. decirme para cudndo podria yo disponer de ella?

Acaso su editor podria hacer coincidir la edicion de la obra con esa primera audicion, que no sera la
ultima si el programa obtiene la acogida que yo espero, pues mi deseo es inscribirla en mi repertorio

ara mis proximas giras artisticas, orientadas hacia el “lied” mas que hacia la musica lirica%®.
b

Como ya apuntabamos anteriormente y como confirma esta carta, la soprano pretendia
fomentar el «auge y difusion» de la musica espafiola —sin incurrir explicitamente en més
credos, debates o filiaciones, aunque ella tuviera las suyas propias— con obras «antiguas y
modernas». Supone un intento de llevar a cabo aquel propdsito de finales del X1X de combinar
«casticismo y europeismo, tradicion y modernizacion»®3 a través del recital como alternativa
nacional viable para la soprano de coloratura que no hallaba repertorio apto para su voz en la
Opera espafiola. Ademads, deseaba centrarse en ese formato para apostar por el lied
hispanocatalan —al que ya aspiraba Pedrell y otros compositores en armonia con la mirada
catalana a lo germano y lo francés, los dos grandes centros europeos®®. En suma, Barrientos
apostaba por el transito de esta masica sin aparentes jerarquias, es decir, asumiendo el proyecto
nacionalista sin reparar en sutilezas ni en posibles contradicciones de los discursos y, sobre

todo, centrandose en aquello que sus cualidades vocales pudieran asumir.

Respecto al recital como alternativa a la 6pera nacional, debemos contarlo como un
factor delimitante que afrontaba la soprano o, mejor dicho, casi todas las sopranos de
coloratura espafiolas. No habia practicamente dpera espafiola para sopranos de coloratura y la
cantante exploraba aquello que podia adaptarse mejor a su voz ya erosionada por el paso del
tiempo. En su mayoria —por no decir en su totalidad— el repertorio espafiol para las sopranos
de coloratura, como hemos visto, consistia en obras de recital y no de 6peras completas. Las
causas de esto son multiples: la creacion de dpera espafiola seguia, a grandes rasgos y por

mucho que le pesase a Salazar, abierta al estilo vocal verista, realista e incluso naturalista como

533 Carta 6748-001. 17-XII-22. Archivo Manuel de Falla. Correspondencia entre Manuel de Falla y Maria Barrientos.
Transcripcion realizada por Alvaro Flores Coleto.

534 ALONSO GONZALEZ, Celsa. Creacion musical, cultura popular y construccion nacional en la Espafia contemporanea.
Madrid: ICCMU, 2010, p. 76.

535 E| progresismo politico catalan, tal y como indica Alonso, también se vefa reflejado en la cultura con una orientacion
europeista del arte catalan, una aceptacion del impresionismo pictdrico, el modelo wagneriano en la 6pera y en el ambito
sinfénico el propuesto por Strauss. ALONSO, Celsa. La cancion lirica espafiola en el siglo XIX. Madrid: ICCMU, 1998, pp.
480-484.
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modelo de referencia®®. Margarita la tornera (1909) o incluso la posterior Yolanda (1923) de
Vicente Arregui buscaban, a pesar de sus diferencias en tiempo y en factura, voces como la de

Ofelia Nieto mas tendentes a lo lirico-spinto que a lo leggiero®’.

Como intérprete Barrientos extrapolaba esta situacion al conjunto de la dpera espafiola
y no solo a su tipologia vocal. El hecho de que pocas obras llegaran al transito internacional
generaba, en su opinidn, poca familiaridad con el repertorio y, por tanto, poco interés por parte
de los teatros extranjeros por siquiera intentar abordarlo. En una publicacion americana

Barrientos aseveraba lo siguiente:

Si, tenemos Opera propia en Espafia, pero las obras de nuestros compositores son poco conocidas en
otros paises. Los espafioles somos muy gregarios, sabe, y parece que nos falta la ambicion de viajar
fuera y hacer nuestro arte mas conocido para otras gentes; se conforman con hacerlo para su propia
gente. Casals y yo somos quizas los Gnicos que os visitamos con regularidad, aunque tenéis algunos
cantantes espafioles que residen aqui permanentemente. En lo que respecta a compositores de musica
instrumental, ya estara familiarizado con nombres como Grovelez, Albéniz o Granados. Conocera su
Opera Goyescas que fue representada en el Metropolitan [...] Entre los compositores en Espafia que han
dirigido sus talentos a la épera puedo mencionar a Pedrell, Morena, Falla, Vives y Breton. [...]
Paulatinamente, no cabe duda, de que la misica de nuestra nacién, especialmente la Gpera, encontrara
su cauce en otros paises. Incluso en Inglaterra me han dicho que la mdsica espafiola se conoce muy poco,
nuestros mas distinguidos muasicos no son mas que meros nombres alli. Claro que conocen nuestras
canciones del Toreador, nuestras danzas de castafiuelas y cosas asi; pero quiza piensan que tenemos

poca o ninguna musica seria, porque ain es desconocida [...]%%.

536 «LLa sombra del verismo se hace palpable en el teatro lirico espafiol durante la Gltima década del siglo XIX y primera del
XX contagiando por igual a la 6pera y la zarzuela» Historia de la Musica ..., p. 517; IBERNI, Luis G. «Verismo y realismo en
la 6pera espafiola». La Opera en Espafia e Hispanoamérica..., pp. 215-226.

537 TURINA, Joaquin. Historia ..., p. 479.

538« Yes, we have native opera in Spain, but the works of our operatic composers are little known in other lands. The Spanish
people are clannish, you see, and seem to lack the ambition to travel abroad to make their art known to others; they are
satisfied to make it known to their own people. Casals and | we are perhaps the ones who regularly visit you, though you have
several Spanish singers in the opera who reside here permanently. As for Spanish composers of instrumental music, you are
here somewhat familiar with the names of Grovelez and Albeniz; Granados you know also, both his opera, Goyescas, which
was performed at the Metropolitan [...] Among the composers in Spain who have turned their gifts toward operatic channels
I can mention Pedrell, Morea, Falla, Vives and Breton. Vives is now writing an opera for me, entitled Abanico. Gradually, no
doubt the music of our country, especially its opera, will find its way to other lands. Even in England, | am told, Spanish
music is very little known; our many distinguished modern musicians are hardly even names. Of course, the world knows our
Toreador songs, our castanet dances, and the like; perhaps they think we have little or no serious music, because it is still
unknown [...] ». «Spanish music is peculiar to the country; it is permeated with the national spirit and feeling». BARRIENTOS,
Maria. «Be your own critic». Vocal mastery; talks with master singers and teachers, comprising interviews with Caruso,
Farrar, Maurel, Lehmann, and others. Harriette Brower (ed.) Nueva York: F.A. Stokes, 1917, pp. 147-155, pp. 152 y 153
[Gltima consulta 17-X1-2020
https://archive.org/details/vocalmasterytalkOObrowuoft/page/152/mode/2up?q=maria+barrientos ].
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Por tanto, aunque hipotéticamente hubiera habido mas obras para las sopranos de
coloratura, Barrientos consideraba que estas no hubieran llegado demasiado lejos en cuanto al
transito internacional por una mala gestion. La cantante no dejaba en buen lugar a los musicos
espanoles a los que consideraba «gregarios» y faltos de iniciativa para emprender el viaje mas
alla de las fronteras espafiolas para la difusion de su obra. No obstante, realizaba una salvedad
que aqui ya hemos apuntado: el transito de intérpretes espafioles si que era una realidad e
incluso el hecho de fijar su residencia en esos paises extranjeros. Juzgaba que, antes o despueés,
la Opera espafiola trascenderia las barreras internacionales y que se conoceria mas alla del
«toreador» —imaginamos que de Carmen—y de las «danzas de castafiuelas». Pero hasta que

eso sucediera, Barrientos y otras sopranos de coloratura tenian que buscar alternativas.

La especializacion en el recital, por tanto, se presentaba como un horizonte ventajoso
porque ofrecia un espacio de florecimiento artistico, aplicable tanto al &mbito nacional como
internacional, sin que supusiera una merma en la calidad musical. Con ello se demuestra
también que, como afirma Celsa Alonso, la construccion musical nacional se proyectaba mas

alla de los dos géneros de cabecera: el sinfonismo y la 6pera nacional®°.

Otro elemento limitante era la mala fama de las sopranos de coloratura a causa de su
especializacién en el repertorio lirico italiano de bel canto. De algin modo, se entendia como
una contribucion a que esta épera siguiera acaparando las programaciones de los teatros
nacionales. También se veia como un estimulo que alimentaba el vinculo entre la aristocracia
y la burguesia espafiola —que generaba e imponia el cédigo de valores del teatro de épera—.

Este colectivo encontraba en la 6pera italiana un simbolo de distincion®.

Los cambios empresariales en los teatros de dpera —a menudo, poco rentables—
también afectaban a las lineas de repertorio vigentes en cada coliseo. Los criterios de estos
magnates teatrales condicionaban la programacion y se inclinaban o bien por la introduccion
de novedades o por la recurrencia a obras que supieran que eran familiares para el publico y

que aseguraran la pervivencia econémica del teatro®*. Incluso, en ocasiones trataban de

539 ALoNsO GONZALEZ, Celsa. Creacion musical, cultura popular..., p. 65.

540 FERNANDEZ ALVAREZ, Emilio. Emilio Serrano y el ideal de la 6pera espafiola (1850-1939). Tesis doctoral. Emilio
Francisco Casares Rodicio (dir.). Madrid: UCM, 2016, p. 83.

541 SUBIRA, José. Historia y anecdotario..., p. 540.
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contentar a ambos colectivos, a los amantes del bel canto y los entusiastas de la musica

nueva®*2,

Los compositores espafioles se refugiaban en un aparente «desinteresado amor por la
Opera nacional» y una acéerrima critica a lo italiano para justificar su incapacidad para
contrarrestar la aplastante competencia comercial que tenian que enfrentar en esas
programaciones teatrales®3. Chapi lo expresaba en estos términos: «Vengan o vayan Lucias y
Elixires, tiples leggere y tenores Marconis, que todo ello se caera solo como lo del cuento [...]
compositores espafioles, el Teatro Real, por ahora, no es nuestro reino»**. EI compositor
también alzaba la voz en contra del alquiler del coliseo por parte de particulares para

programar operas en italiano®®.

Bretdn expresaba, en la misma linea que el anterior, el acaparamiento de la dpera
italiana y del idioma italiano —al que se traducian muchas dperas germanas, francesas e
incluso espafiolas—. Las audiencias acudian, segun su juicio, guiadas por el fanatismo por
ciertos intérpretes y no por las obras. Ademas, el compositor apreciaba que el ambiente
cultural del Gran Teatro del Liceo —y Barcelona como ciudad cultural— era mucho maés
propicio y favorable al estreno de nuevas obras y a la recepcion de nuevas corrientes estéticas

que el Teatro Real®®.

En la prensa de la época se encuentran opiniones que apuntan al mismo agotamiento
gue expresa Chapi respecto a la perenne programacion de este género y, sobre todo, a lo que

este implica:

[...]y es que nuestro publico se encuentra todavia en la era del divo o de la diva, y por mas que, en gran
parte por snobismo [sic], quiera echarselas de wagneriano, en el fuero interno es italianista, pero de la
decadencia. No se cansa de romperse las manos aplaudiendo el Rigoletto, el sempiterno Rigoletto;
desborda el entusiasmo si la tiple da un buen mi después del Caro nome y todos se desgaiiitan [...] Y

La traviata que todavia consigue arrebatar’.

542 |bid., pp. 300-306.

543 CARRERAS, Juan José. «Hijos de Pedrell...», pp. 128 y 132.

544 Su tono combativo se justifica precisamente porgue este repertorio copaba la programacion del Real, impidiendo el estreno
de 6peras espafiolas y de nuevas propuestas Historia de la ..., p. 526.

545 SUBIRA, José. Historia y anecdotario..., p. 494.

546 |bid., p. 495.

547 La Catalufia: revista semanal, 9-VV-1908, p. 9.
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El entusiasmo del publico por el «sempiterno» repertorio italiano de voces ligeras, en
este caso verdiano, se consideraba decadente por parte de algunos sectores de la critica como
lo era la Gpera italiana para Pedrell y después lo seria para Salazar, Vives, Chapi y tantos otros.
Sus melodias se consideraban puramente destinadas al placer sensual y por ello, aptas para el
gusto del publico®®. Ademas, los argumentos de estas Operas eran también tildados de vacuos,
alejados de lo que un drama debia ser>*°. También se consideraba un repertorio anticuado que
solo interesaba a los «dilettanti de frac y corbata blanca» por sus «trinos, agilidades y demés
complicados ejercicios de garganta que dejarian corridos y avergonzados al ruisefior y al ave
del paraiso...»>°. Es decir, que se asociaba con la parte mas selecta del coliseo que, en
definitiva, era la que lo sostenia econémicamente. Era un impedimento para el protagonismo
de la Opera espafiola, sin duda, y por este, entre otros motivos, se la tildaba de inferior en

calidad musical.

Colateralmente, las sopranos de coloratura espafiolas que se dedicaran a interpretar con
habitualidad el repertorio italiano de bel canto, como es el caso de las que aqui estudiamos, se
veian perjudicadas por este tipo de visiones. El hecho de que la demanda mayoritaria del
publico se orientara hacia esas musicas y que, ademas, las coloraturas no contaran con apenas
alternativas operisticas de pluma espafiola por los motivos antes citados, las convertia, por
ende, en la diana de los ataques de los acérrimos enemigos de la dpera italiana. Se afirmaba
que las sopranos de coloratura estaban ancladas a la rutina del bel canto decadente y a los
barroquismos de su tipo vocal®®!. Esto se incrementaria en la década de 1920 con una rotunda
critica a la programacién predominantemente italiana del Teatro Real, en la que se
encasillaban las sopranos de coloratura a falta de un repertorio de 6pera espafol que admitiera
su tipo vocal, respecto al Liceo que trataba de intercalar alguna obra espafiola con intérpretes

espafioles™?2.

54 PepRELL, Felipe. Los poemas del pianista. Pequefia enciclopedia critica, analitica, anecdética y biogréafica, de las obras
de piano de los grandes maestros, acompafiada del catalogo cronolégico de sus obras Recopilacion y extracto de las mas
notables publicaciones literario-musicales. Barcelona, Biblioteca Vidal, 1873, p. 19.

549 «Abandonada la gloriosa y fecunda tradicion llegaron los italianos a escribir mdsica sin saber musica, y la decadencia de
la 6pera italiana, de aquella 6pera que no tenia nada que ver con el drama verdadero». PEDRELL, Felipe. Por nuestra musica:
algunas observaciones sobre la magna cuestion de una Escuela Lirico Nacional motivadas por la Trilogia (tres cuadros y
un prélogo) Los Pirineos. Barcelona: Imp. de Henrich y Ca., 1891, p.17.

550 SUBIRA, José. Historia y anecdotario..., p. 548.

%51 La Catalufia: revista semanal, 9-V-1908, p. 9.

552 E|l Heraldo de Madrid, 24-V-1924, p. 3.
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No obstante, estos desprecios constantes a la Opera italiana y a aquellos/as que la
interpretaran dejaban entrever que la inquietud nacia precisamente de la pervivencia —y en
aparente buena forma— del género bel cantistico en el coliseo madrilefio. La Opera italiana

era una parte ineludible de la cultura musical de la época. En palabras de Salaiin:

Lo italiano constituye, pues, un universo inmediato, familiar, una costumbre enraizada en la educacion
y en las practicas sociales; representa un condicionamiento de los organismos e instancias de la
reproduccion sonora (la voz o el instrumento), lo que provoca un condicionamiento del oido y de la
memorizacion. Todos estos condicionamientos favorecen una especie de nivelacion de los gustos y del
patrimonio lirico de uso, una cultura del “reflejo” o de la mimesis, tanto mas cuanto que la educacion
musical o, sencillamente, el nivel “técnico” del publico no son siempre lo suficientemente elevados para
apreciar lo que oye y menos aln para evolucionar y pasar a otra cosa. [...] Todo esto significa que la
“italianitis”, como dice Breton en su discurso de ingreso en la Real Academia, es mucho més que una
moda o una mania, constituye los cimientos de un saber, de una profesionalidad. Nada extrafio entonces
que lo italiano haya condicionado la produccién musical espafiola durante todo el siglo XIX y parte del
XX. Segun Goémez Amat, “los gorgoritos que tanto fastidiaban ya a Breton de los Herreros llegan en

nuestro siglo, no s6lo hasta Vives, sino hasta Sorozibal%%,

Estos cimientos italianos que apunta Salaiin son, en efecto, el esqueleto que vertebra
la cultura musical en Espafia en las primeras décadas del siglo, al menos en lo que a 6pera
concierne. Lo italiano formaba parte del ideario y de la educacion social, artistica y del ocio.
Esto favorecia la familiaridad del pablico con esas practicas musicales y la consolidacion de

los «cimientos de un saber, de una profesionalidad» y no de una simple «moda» 0 «mania».

Quizé fuera esa supremacia culturalmente arraigada, casi imbatible, la que mas incitara
al surgimiento de voces nacionales en contra de ese patrimonio lirico petrificado. Su intencion
era la de superarlo y aproximarse a otras propuestas teatrales desde un cariz de victimismoy,
a la vez, de alabanza hacia el producto musical espafiol. Vives achacaba la falta de éxito de
los géneros musico-teatrales espafioles a la ineptitud para generar un prestigio nacional

alrededor de estos:

Es cierto que la 6pera italiana, enemiga sin saberlo, de la zarzuela espafiola [y de la dpera espafiola,
afiladimos nosotros], tenia un prestigio universal. Mas Francia y Alemania y hasta Rusia supieron vencer

este prestigio creando prestigios nacionales. Y acorralaron a la épera italiana con zarzuelas, porque

553 SALAUN, Serge. «La zarzuela, hibrida y castiza». Les spectacles en Espagne (1875-1936). Paris: Presses Sorbonne
Nouvelle, 2011, p. 90 [ultima consulta 30-3-2020: <http://books.openedition.org/psn/1333>. ISBN: 9782878547320].
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zarzuelas son el Fausto y la Carmen [...] Y al calor de estas zarzuelas, se crearon cantantes y

espectaculos y editores e intereses que aumentaron ademas del prestigio nacional, el dinero nacional®%.

El compositor se referia a la zarzuela, pero bien podria hacerse extensible a la pera
espafiola. Este juzgaba que el problema era politico porque los gobernantes «no han tenido
casi nunca nocion exacta de los valores espirituales de la nacion. No han sido hombres de

555

cultura integral»>>°y por ello, no habian sabido canalizar ni ensalzar la produccion artistica

nacional.

Aun a finales de los afios veinte, cuando la cruzada por la 6pera nacional esta en declive
después del ahinco persistente de algunos compositores como Breton por consolidarla de algin
modo®®, Tomas Borras «despotrica contra el italianismo del Teatro Real y de la vida operistica
madrilefia»>®" que ponia trabas a Conrado del Campo para estrenar sus obras —aungue a este
se le ha llegado a considerar privilegiado por ser viola de la orquesta del coliseo y lograr una

mejor circulacion de sus obras en este®*®—.

No obstante, debemos insistir en que esto provenia de un sector compositivo que veia
minada la promocion de la 6pera nacional, de su propia Opera, a causa del panorama general
favorable hacia el bel canto y sus intérpretes. Estos Gltimos concentraban la atencion publica
y se convertian en los protagonistas, en el anzuelo para la audiencia. Asi, lo que a unos les
resultaba un acontecimiento operistico sin parangén de una estrella de la escena, a otros les
parecia un espectaculo bochornoso de la decadencia del contexto operistico en detrimento de

sus propios intereses estéticos y econémicos.

Para encontrar una via paralela para la dpera nacional algunos compositores se
apoyaron en nuevos formatos para asegurar su viabilidad. Siguiendo la estela de otras obras
de teatro musical de camara como Renard (1916), se comienza a cultivar en Espafia este tipo
de producciones. Interior (1920) de Julidn Bautista, hoy inédita y perdida, es un buen

554 VIves, Amadeo. Julia..., p. 88.

555 Ibid., pp. 88 y 89.

556 |La muerte de Bretén en 1923 supuso un simbolo del ocaso de esos ideales de lucha por la dpera espafiola y el cierre del
Teatro Real en 1925 resultd definitivo. PALAcIOS, Maria La Renovacion Musical en Madrid durante la Dictadura de Primo
de Rivera: EI Grupo de los Ocho (1923-1931). SEDEM: Madrid, 2008, p. 13. SANCHEZ SANCHEZ, Victor. «Tomas Bretén y
la problematica ...», p. 213.

557 FERNANDEZ GUERRA, Jorge. «Esa 6pera que nos concierne». El pajaro de dos colores. Teatro musical de camara. Programa
de mano. Madrid: Fundacién Juan March, 2020, pp. 27-37, p. 30 [dltima consulta 5-3-2021
https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605 ].

5% Ibid., p. 30.
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ejemplo>®°. Manuel de Falla'y Conrado del Campo apuestan por ello con El retablo de maese
Pedro y Fantochines respectivamente en 1923 como propuestas neoclasicistas con un fuerte

560

componente nacionalista®® aunque planteadas con lenguajes compositivos diferentes.

Esta Gltima obra supone un acicate para la compafiia de Angeles Ottein y Armand
Crabbé, ya en funcionamiento desde 1922. Esta iniciativa nace en el seno del resurgimiento
de la dpera de camara y de la fascinacion por lo dieciochesco, pero, sin duda, sirve de
plataforma indispensable para el lanzamiento de estos nuevos intentos de Del Campo. A este
se suman Carlos Pedrell con La Guitarra (1923) y E. Halffter con EI amor alicorto (1924)
pero también Gomez con Los dengues (1927), entre otros®?,

Julio GAmez sugiere en muchos de sus escritos «soluciones para el problema de la
Opera nacional que van desde la creacion de un teatro subvencionado y gestionado por el
Estado, hasta la interpretacion de las dperas extranjeras traducidas al castellano, la
investigacion sistematica de nuestra historia, la reforma de los recursos convocados por el
Estado y la reorganizacién de la ensefianza musical [...]»°%2. Gdmez compuso, ademas, El
pelele (1924) buscando en la tonadilla, en un ambiente dieciochesco de casticismo historico,
el refugio frente a lo italiano al que aludia también Vives.

En todo ello tiene mucho protagonismo la ya citada Angeles Ottein que, ademas de
contribuir en el estreno de algunas de estas dperas de camara espafiolas, se posicioné como
una de las sopranos mas implicadas en los debates sobre el arte lirico en Espafia. En la
compafiia Ottein-Crabbé sabemos que se incluyeron, en repetidas ocasiones, unas notas al
programa extraidas de una publicacion de Subira sobre La serva padrona®®® que segin la
prensa habian sido escritas por autor catalan especificamente para la representacion de este
intermezzo en ese afio®®. En ese texto Subira se refiere a las resonancias populares de la

orquestacién y del personaje de Serpina, con la intencion de alinear los dos maximos intereses

559 PeRsIA, Jorge de. Julian Bautista. Notas al programa. Madrid: ORCAM, 2008, p. 5.

560 Taruskin afirma que «pese al proclamado ideal cosmopolita, las diferentes concepciones del neoclasicismo en cada pais
tuvieron en comudn un fuerte componente nacionalista». CACERES-PINUEL Maria. El hombre del rincon..., p. 195.

%61 En los afios treinta Lamote de Grignon compone Le petir chaperon vert (1933) 6pera sintética con texto francés de Maria
Cami. Historia de la musica ..., p. 549.

562 |bid., p. 549.

%63 o extrajeron de la publicacién SUBIRA, José. J.B. Pergolessi y La serva padrona. Coleccién de monografias musicales,
vol. 1. Madrid: Sociedad Musical Daniel, 1922.

564 | a Libertad, 5-X1-1922, p. 5.
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del momento: la musica popular y lo dieciochesco®®® —aunque desmarcandose de la propuesta
estética neoclasica®®—. También afirmaba que las representaciones en 1922 en Madrid en el
Teatro de la Comedia de la compafiia Ottein Crabbé suponian el estreno absoluto de la obra

en la urbe madrilefia, algo que ha sido desmentido en recientes investigaciones®®’.

Sospechamos, aunque no hemos logrado esclarecerlo, muchas de las notas al programa
que presentaban en sus conciertos de Opera de cadmara fueron escritas por el mismo

musicélogo °68

. Dos indicios nos conducen a valorar esta posibilidad: su interés como
investigador especializado en la musica escénica del siglo XV111°% en este tipo de repertorio;
y la relevancia, casi ética, que le otorgaba a la recuperacion de la musica historica®’®. Si lo que
adivinamos fuera cierto, Subira habria encontrado en el proyecto de Ottein-Crabbé la horma

de su zapato.

En armonia con su trayectoria en los afios veinte, Ottein se posiciona en los afios treinta
méas que nunca. Aunque escape al marco temporal de nuestro estudio, no podemos sino
referirnos a las inquietudes que manifestd para comprender cual era el parecer de una intérprete
de coloratura activa en esos afos e interesada en el repertorio espafiol —a diferencia de Capsir

que se centrd exclusivamente en el italiano®"*—.

El teatro en aquellos afios se convirtio, con la llegada de la Republica, en un pilar
imprescindible para la politica cultural y social. Con la llegada de este impulso para lo lirico,
Ottein funda una academia de canto propia para formar a nuevos intérpretes de dpera
espafioles °’2 y también prosigue su andadura como cantante de recital —incluyendo

continuamente obras espafiolas— junto a pianistas como Maria Rodrigo o Maria del Carmen

565 CACERES-PINUEL, Maria. EIl hombre del rincon..., p. 205.

566 Subira criticaba al neoclasicismo entendido como «estética de los retornos» por su sesgo histérico. Destacaba el autor la
importancia de los géneros teatrales, las musicas populares y la variedad estilistica de los muasicos del XVIII en contra de la
idealizacion ficticia de la musica de la época que se hacia en los afios veinte. También hacia hincapié en que los modelos
compositivos en el clasicismo y romanticismo eran similares y que por ello era incoherente jerarquizarlos. Creia también el
music6logo que se habia creado una falsa novedad en torno al hecho del retorno al pasado, pues ya el propio Wagner ensalzaba
a Mozart como la musica del futuro. Ibid., pp. 204 a 206.-

%67 RoLDAN FIDALGO, Cristina. «La adaptacion de "La serva padrona” de Pergolesi en los teatros publicos de Madrid».
Musicologia en El siglo XXI: nuevos retos, nuevos enfoques. Begofia Lolo Adela Presas (eds.). Madrid: SEDEM, 2018, p.
630.

68programas de mano de las giras de Opera de camara de la compafifa Ottein-Crabbé. Archivo familiar Naya-Ottein [
https://drive.google.com/drive/folders/TuMwCoTelw-jO2Ph1tOZmgP14V88e MO0G?usp=sharing].

569 CACERES-PINUEL, Maria. EI hombre del rincén..., p. 205.

570 Ibid., p. 206.

S7l«Conversa Entorn Mercé Capsir». Wagneriana Catalana, 4 (1996), pp. s.p.

572 Crénica, 12-1V-1931, p. 13.
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Coll®”. No obstante, la soprano manifestaba su discrepancia con el panorama existente y

reivindicaba, como parte del nuevo contexto, la urgencia de solventarlo:

Ni siquiera un Teatro Nacional tenemos— profiere la Ottein como un amargo reproche—-: los artistas
espafioles tenemos que emigrar irremisiblemente, a buscar en paises extrafios lo que en el nuestro no
encontramos o francamente se nos niega. Pero, en cualquier parte, es tan agudo el sentido del
nacionalismo y se antepone de tal manera lo indigena y vernaculo a lo exético y extranjero, que para los
de fuera siempre se reserva un lugar secundario condicionado de “si se presenta ocasién” o “ha lugar”.
Y esto me parece sencillamente magnifico y digno de ser imitado, sobre todo, por los gobiernos de los
paises que, por incuria y despreocupacién bien notorios y perjudiciales, no incurren en esa especie de
xenofobia, a todas luces conveniente en casos como este. [...] Angeles Ottein no puede dejar de
lamentarse, sin embargo, de muchas cosas, de la falsa orientacion del publico en muchas ocasiones.
Evoca la temporada, gloriosa para el arte liricamente puro de la Musica de Cdmara en la Comedia. No
iba nadie —suspira con la mirada perdida en la magnifica y triste evocacion— y poco despues, aquel
mismo teatro era insuficiente para acoger a los devotos admiradores de Berta Singerman, muy gran
artista, es cierto, pero nunca en condiciones de superar el espectaculo digno de todos los respetos y de
todos los alientos que nosotros, sin otro interés que el de hacer arte depurado y exquisito, elevado y

noble, le brindabamos®™.

La soprano sefialaba la falta de un teatro como sede fisica ante el cierre del Teatro Real
en 1925 como una de las causas para la fuga al extranjero de muchos artistas liricos. También
se refiere a la prioridad gue se daba en otros paises a lo propio antes que a lo foraneo. Una
especie de «xenofobia» artistica de competencia quasi racial que la intérprete consideraba
beneficiosa para el arte de cada lugar. En este punto observamos una clara estela del

pensamiento nacionalista musical aun en los afios treinta.

Las ideas nacionalistas como caldo de cultivo habian calado en Ottein. La cantante
bebia colateralmente de las sintesis de Pedrell y de otros muchos pensadores en torno al
indigenismo como sindénimo de raza o identidad. Este componente, presente a lo largo de la
historia del género lirico espafiol, lo convertia en genuino y Unico. Esto tenia mucho que ver
con la influencia de las teorias pseudocientificas sobre la raza que Gobineau habia promulgado
en Madrid en 1892°7. La principal diferencia radica en que ese indigenismo que Pedrell

573 \Véase el «Anexo 17.3» donde se incluyen los recitales que celebra Ottein desde 1925.

574 DEL SARTO, Juan. «Angeles Ottein, la eminente diva espafiola, da lecciones de canto, sélo por fomentar las vocaciones
artisticas y cooperar al engrandecimiento del arte lirico nacional». Entrevista a Angeles Ottein. Crénica, 12-1V-1931, p. 13.
575 MARTINEZ BELTRAN, Zoila. «“Msica divulgata™: la labor divulgativa de Felipe Pedrell en Madrid (1894-1900)». Revista
de musicologia, 40, 2 (2017): 489-512, p. 505.
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propuso décadas antes como un precepto a seguir, en los afios treinta Ottein lo manifestaba
como un atributo de paises extranjeros del que seguia careciendo Espafa.

Rememoraba tambiéen Ottein la temporada de 6pera de cdmara a la que, segln la artista,
no asistia nadie; mientras que al teatro de cAmara de Berta Singerman acudian las audiencias
en tropel. ¢ Se trataba de una forma de ensalzar a las minorias que apoyaban el proyecto de la
Opera de camara? ;Daba esto un valor extraordinario al esfuerzo de los intérpretes? Situandose
en desventaja se ensalzaba doblemente su iniciativa que habia tenido que combatir,

supuestamente, con maltiples elementos adversos.

El 21 de julio de 1931 se crea la Junta Nacional de la Musica y Teatros Liricos (JNMT)
para, entre otros fines, promocionar la épera espafiola y la zarzuela con temporadas
permanentes®’®. Se dan cita en el proyecto presidido por Oscar Espla nombres como Adolfo
Salazar —en calidad de secretario—, Manuel de Falla, Conrado del Campo, Amadeo Vives,
Ernesto Halffer, Jests Guridi o Joaquin Turina, entre otros —como vocales—. Con vistas a
contribuir a tan auspicioso proyecto, la soprano no dudaba en especificar cuales eran los puntos

conflictivos para el teatro lirico:

—¢A qué atribuye la decadencia actual del teatro lirico espafiol?

—A eso, precisamente, el abandono en que lo han tenido nuestros gobernantes.

[...]

—¢ Cree que es un acierto que las 6peras se canten en espafiol como proyectan?

—iiSi!! Nuestro idioma calido se presta muy bien a ello y sobre todo que la mayoria de las 6peras se
cantan ya a través de una traduccién. De Wagner casi todo lo estudiamos en italiano ;Qué mas daria
pasarlo al castellano directamente del aleman?57

Ottein, como vimos que también hacia Vives, achacaba los problemas del género a la
falta de apoyo politico. Asimismo, apoyaba la soprano la interpretacion en espafiol de las
Operas extranjeras tal y como se hacia ya con muchas dperas alemanas traducidas al italiano.
Nada nuevo bajo el sol. Uno de los Gltimos debates méas sonados en torno a la épera espafiol

habia sido precisamente por lo mismo en 1922. Ignacio Zubialde (Juan Carlos Gortazar)

576 Historia de la Musica ..., p. 547.

577 HERNAN, Josita. «Nuestras grandes figuras de mujer: Angeles Ottein». Entrevista a Angeles Ottein. Heraldo de Zamora:
Diario de la tarde. 22-X-1931, p. 2 [Gltima consulta 22-4-2021
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=2268179 1.
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afirmaba que el espafiol no era adecuado para el teatro lirico, aunque si que apostaba por las
«lenguas regionales». En defensa del espafiol levantaron sus voces Felipe Pedrell, Conrado
del Campo, Tomas Breton o Julio Gomez entre otros. En 1919 se produce un intento de
reivindicar al ministro de Instruccién Pablica y Bellas Artes la creacion de un Teatro Lirico
Nacional por parte de Bretdn y Del Campo. Sin embargo, los intentos son yermos y el candente
debate acaba por extinguirse en los afios veinte, hasta la llegada de la Republica que, como
Vvemos, reaviva estas cuestiones no solo a nivel tedrico sino con la intervencion directa de los

intérpretes®’®,

Angeles Ottein particip6 en algunas de las funciones de dpera espafiola y zarzuela que
formaban parte del plan anual de la JNMT en la temporada 1932-33, junto a otras intérpretes
como Conchita Supervia®®. En esos afios la soprano reorienta su repertorio hacia este
propo6sito con el &nimo de contribuir activamente a difundir y revitalizar la masica lirica
espafiola. La soprano se suma al primer y cuarto de los Festivales de musica y baile espafioles
del Teatro Espafiol donde canta las «Canciones playeras» de Oscar Espla y donde también
intervienen Antonia Mercé la Argentina o Pastora Imperio, entre otras®®. Sin embargo, esta
es una de las Ultimas actividades que realiza en el seno de esta junta. En 1934, la INMT se
disuelve tras una crisis electoral del afio anterior®!, Es entonces cuando la soprano manifiesta

con mas acritud su perspectiva:

Todo esto es lamentabilisimo. La primera causa de la desorganizacion de nuestro arte en Espafia consiste
en la carencia de casa donde refugiarnos: cerrado alin y sin asomo de proxima apertura, el antiguo Teatro
Real; deshechos sus coros, desperdigados todos sus elementos... Esta sera la mayor dificultad con que
tropezaran el dia en que pretendan reanudar la labor tan largamente interrumpida. Porque el cantante, el
divo, estd siempre hecho, preparado; pero las masas no se improvisan. Y es verdaderamente lastimoso
descuidar ahora la formacion de esa masa coral que, ademas bien dirigidas, podrian tener una vida
artistica permanente, como la tienen en otros paises, para acabar a Ultima hora importando
apresuradamente coros extranjeros con grave perjuicio para tantas gentes modestas que hubieran

encontrado en ello un medio de vida. [...]

578 Historia de la MUsica ..., p. 547.

579 Ahora, 9-VI11-1932, p. 9.

580 Festivales de musica y baile espafioles. 28-1V-1934. Programa de mano. Centro Andaluz de Flamenco. Elektra. Archivo
Digital de las Artes Escénicas de Andalucia [Gltima consulta 25-4-2021
https://www.juntadeandalucia.es/cultura/cdaea/elektra/catalogo _execute.html?tipoObjeto=1&id=162621].

%81 Historia de la MUsica ..., p. 547.
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Y como proyecto de mayor transcendencia, tengo el de organizar, mas adelante, unas representaciones

de dépera de camara, género del que fui creadora en Madrid, hace algunos afios.
—¢Por su cuenta y riesgo?

—iDesde luego!... Ahora, como entonces, los artistas que actuemos habremos de formar una asociacion

para constituimos en Empresa®?,

Ottein seguia en desacuerdo con el cierre del Teatro Real pero, sobre todo, con que eso
supusiera el abandono de los coros en lugar de darles una vida autbnoma como se hacia en el
extranjero con los coros de los teatros liricos. Debemos puntualizar que existian honrosas
excepciones en Espafia desde finales del XIX, aunque no surgidas de teatros de dpera. En el
seno de las sociedades corales como el Orfe6 Catalé o la Sociedad Coral de Bilbao se seguian
con ahinco los vientos europeos®®. La soprano declaraba sus intenciones de emprender nuevos
proyectos en torno a la 6pera de camara espafola y se erigia como la Unica responsable de los
que se llevaron a cabo en los afios veinte —dejando a un lado a su compafiero artistico Armand
Crabbé—. Ciertamente, la soprano ejercio un rol de liderazgo indiscutible y su intencion era
la de repetir esa empresa como alternativa a la desalentadora circunstancia del mundo lirico.
Lamentablemente, todo quedd en agua de borrajas, aunque se llevaron a cabo algunos
proyectos en 1934 en Unidn Radio en los que Ottein se implico activamente con Julio Gomez
o con Oscar Espla®®,

Empero, lo que cabe plantearse tras este recorrido entre lo teérico y lo préactico, es el
papel que tuvieron en la realidad practica de la musica espafiola estas sopranos. A pesar del
rechazo que hemos observado hacia la Opera italiana y hacia aquellos que la interpretaran —
fueran de la nacionalidad que fueran—, lo cierto es que fue gracias a este género por lo que se
hicieron famosas internacionalmente estas sopranos y lo que las abrié las puertas de los
coliseos mas reputados de la época. Afrontaban sus actuaciones vocales desde una técnica de
bel canto aprendida en un nucleo hispano-italiano, un punto de partida hibrido que difumina

cualquier concepcion estricta de escuela. Barrientos estudié con Francisco Bonet, pero

582 DE LARA, Lula. «Unos minutos con. Angeles Ottein. Nuestra insigne cantante y el Arte Lirico nacional». Entrevista a
Angeles Ottein. Cronica, 1-1V-1934, p. 31.

583 NAGORE FERRER, Maria VIRGILI BLANQUET, Antonia. «La Sociedad Coral De Bilbao En El Contexto Del Movimiento
Coral Europeo (1850-1936)». Revista De Musicologia 17, 1/2 (1994): 424-26.

584 Interpreté en directo en Union Radio La malvaseda de Julio Gomez Ondas 20-X-1934, p. 10; y en el caso de Espla,
interpreto entre otras, las Canciones playeras Ondas 1-X11-1934, p.12.
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también con Melchor Vidal®®. Ottein se formd con Lorenzo Simonetti, que desarroll6 toda su
actividad en Espafia. Es decir, fue la convivencia de su pensamiento cosmopolita con su
colaboracion en los debates de la época lo que favorecio su interés por la musica espafiola y,
sobre todo, por su difusién en la praxis, aunque fuera de manera puntual y no predominante.

Este creemos que es el motivo que convierte a las iniciativas de Barrientos y Ottein en
excepcionales. Estas cantantes lograron combinar los dos &mbitos de demanda (internacional
y espafiol) segun sus circunstancias laborales y vocales lo permitiesen —como el progresivo
desgaste vocal que las alejaba de las grandes producciones de 6pera—. Esto lo favorecieron
también las redes de contactos que establecieron con musicos como Joaquin Nin o Manuel de
Falla en el caso de Barrientos o con Conrado del Campo, Julio Gémez o José Subira en el caso
de Ottein.

Por lo poco que sabemos de sus posturas, observamos la influencia mediatizada, mas
que directa, del caldo de cultivo nacionalista forjado a través de pensadores como Pedrell,
Salazar, Gomez o Vives entre otros. La defensa del repertorio nacional con especial énfasis en
las masicas populares o de inspiracion popular, en el pasado tonadillesco y en la creacién
contemporanea de Opera de camara demuestra, en cualquier caso, que asumieron esas
corrientes de pensamiento nacionalista de forma colateral y se convirtieron en un eslabén clave

en la difusion de estas musicas en Espafia y en el extranjero.

Las razones que condujeron a que el resto de las sopranos no exploraran mas alla del
repertorio italiano no estan claras. Solo conocemos que en el caso de Capsir fue por una
preferencia personal hacia las Operas italianas®®, pero en el resto de las circunstancias
especulamos que o bien optaron por la via mas comercial del bel canto y de la grand opéra
por su rentabilidad econdmica gracias a la demanda de los teatros, o bien no se interesaron por
la musica espafiola por una cuestién contextual, es decir, porque no se dieron las redes de

contactos, los contratos o las influencias adecuadas para que esto sucediera.

Lo que nos preguntamos es si realmente no hemos ahondado en el papel de los
intérpretes en el panorama musical espafiol precisamente influidos por esas visiones que
denostaban a todo lo que tuviera que ver con la dpera italiana —incluidos/as los/las

intérpretes—. En otras palabras, nos cuestionamos si hemos sabido aproximarnos desde la

585 \/éanse los «Anexos biograficos» donde se aportan las fuentes de esta informacion de forma detallada.
586 «Conversa Entorn Merce Capsir». Wagneriana Catalana, 4 (1996), s.p.
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musicologia espafiola a la contribucion de estos cantantes con independencia del género en el
que se centraran como parte del patrimonio inmaterial performativo internacional de
comienzos de siglo. Y aun mas, osamos a cuestionarnos si realmente se ha atendido
debidamente a los intérpretes en la historia de la musica en Espafia. Subirad en su Historia y
anecdotario del Teatro Real nos parece la Unica excepcion puesto que dedica, al menos,
atencion —mas que inventarial— al paso de los intérpretes extranjeros por nuestro pais®®’.
¢No es cierto que nos hemos seguido centrando casi exclusivamente en lo compositivo? En
cuanto a la dpera espafiola, (no hemos seguido intentando reivindicar el papel de la creacion
espafiola con ahinco? Ojala pudiéramos decir lo contrario, pero, hoy por hoy, seguimos siendo
dignos herederos de Pedrell. En el reciente volumen La dpera en Espafia. Procesos de
recepcion y modelos de creacion. Desde la Regencia de Maria Cristina hasta la Restauracion
alfonsina (1833-1874) —al que le sucedera otro volumen que aln esta en prensa sobre la época
que aqui nos ocupa— demuestra que, de nuevo, el foco esta en la composicién. Los intérpretes
son citados como mero dato transitorio para volver a lo realmente importante: «las 118 Gperas
que se compusieron en este periodo»°, Consideramos que, a la luz de lo que trata de ofrecer
este estudio, la comprension del pasado debe integrar muchas mas dimensiones que la
compositiva o la institucional. Una vision mas completa de nuestra historia y de nuestra
masica pasa por incluir de una vez lo extranjero como parte de nuestro crisol cultural y por
abrazar la multiplicidad de &mbitos y de intereses que operaban mas alla de la pluma

compositiva.

1.3.  Motivos relacionados con la crisis de la dpera nacional e internacional:
nuevas formas de entretenimiento y tendencias en torno al ocio
A pesar de los intentos de la industria operistica de no quedarse atras en ese «transito»
acelerado, el género en conjunto no gozaba de su mejor momento y encontraba nuevos
competidores. Aungue esta sea una cuestion con multiples aristas que exceda el marco de
nuestro estudio, no podemos obviarlo como un factor activo en detrimento del florecimiento

del sector y, por tanto, de las sopranos objeto de este estudio. Por ello, haremos una breve

587 Sirva como ejemplo la atencién que dedica a la reaparicion de Adelina Patti en el Teatro Real. Pero también se detiene en
la reaparicion de Barrientos o del paso de Rossina Storchio y Titta Ruffo entre otros cantantes. SUBIRA, José. Historia y
anecdotario ..., pp. 300-305.

588 CasARES Robiclo, Emilio. La dpera en Espasia: procesos de recepcion y modelos de creacién. Vol. 11. Desde la Regencia
de Maria Cristina hasta la Restauracion Alfonsina (1833-1874). Madrid: ICCMU, 2019, p. 15.
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alusion a alguno de los aspectos que mas demuestran cierto declive en el interés internacional

—con todas las salvedades que puede ofrecer una generalizacion— por la dpera.

Cortés, refiriéndose al Gran Teatro del Liceo de Barcelona, apunta que este ocaso es
una consecuencia natural del avance apresurado hacia novedosas formas de ocio y difusién
masiva®®. El teatro se encontraba en una situacion similar, el pablico optaba por el cine,
aunque este también bebia de las tablas para muchos de sus argumentos®®°. En cualquier caso,
ante la variedad de oferta y gusto en la audiencia, asi como por las nuevas alternativas
generadas por el avance material y tecnoldgico, la atencion en la 6pera se orienté mas hacia el

culto a las celebridades, al idolo, méas que a la obra en si:

Desde 1900 a 1936 descendi6 el nimero de funciones operisticas y declin también el nimero de estrenos
por temporada; ello es un indicador de los cambios de costumbres ltdicas en la sociedad del nuevo siglo:
una clara preferencia por los espectaculos cinematograficos y una tendencia cada vez més acusada hacia la
opereta, la revista y otros géneros [Ilamados] menores —psicalipticos, vodevillescos y con un valor cultural
muy discutido en su tiempo. Ello condujo a las representaciones de 6pera hacia una situacion de crisis cada
vez mas evidente; la crisis se manifestaba en las expectativas del pablico: del interés por la obra 'y por la
produccion innovadora, se paso a la idolatria por la voz de los divos y a los sectarismos incondicionales a
determinados cantantes; las representaciones acabaron convirtiéndose en un acto social de la alta
burguesia®®*.

Este parrafo resulta revelador, pues expresa la reorientacion de la atencion de la
audiencia: del espectéaculo operistico hacia los intérpretes que lo conformaban. Aunque esto
sea dificil de baremar, pues se trata de una cuestion abstracta en torno a la recepcion pretérita,
lo cierto es que existen otras posturas que avalan la vigencia de este paradigma en la recepcién

al que alude el autor catalan y que afecta de lleno a las sopranos de coloratura espafiolas.

Susan Rutherford coincide con este autor en sefialar las mismas claves que marcaron
el devenir del mercado operistico de la época. Por un lado, apunta a un auge general de

audiencia e intérpretes justo antes de la Primera Guerra Mundial que, a partir de los afios

589 CoRTEs, Francesc. «La dpera en Catalufia desde 1900 a 1936». La dpera en Espafia e Hispanoamérica: una creacion propia.
Madrid: ICCMU, 2001, p. 334.

590 DoOUGHERTY, Dru y ANDERSON, Andrew A. «Continuity and innovation in Spanish theatre, 1900-1936». A History of
Theatre in Spain. Maria M. Delgado, and David T. Gies (eds.) Cambridge: Cambridge University Press, 2012, 282-309.p.
291 [Gltima consulta 13-1-2021
https://ebookcentral.proguest.com/lib/universidadcomplutenseebooks/detail.action?docID=880675].

591 CorTEs, Francesc. «La dpera en Catalufia desde 1900 a 1936...», p. 334.
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veinte, con la depresion econémica mundial tras la contienda entrd en declive como sefialaba
Cortés. Los problemas financieros, el descenso del salario de los cantantes y la caida en el
numero de estrenos —que ya se tambaleaba antes de la guerra— fueron los compafieros

inseparables de la 6pera®®.

Sin embargo, otros autores, como Tuggle sefialan que, en determinados centros
operisticos, como el Metropolitan Opera House, la Opera estaba en su etapa dorada (the golden
age) y su brillo no era tan eclipsado como en otros lugares por otras formas de ocio. Desde
1906 hasta 1932 con la gran depresion, Nueva York y su teatro de 6pera acapararon gran parte
de la atencion del publico general gracias al paso de las mejores voces de la época®®. Alli
interpretaron los y las mejores: Enrico Caruso, Giacomo Lauri-Volpi, Giuseppe di Luca,
Ricardo Stracciari, Mary Garden, Giovanni Zenatello, Feodor Chaliapin, Miguel Fleta, Rosa
Ponselle, Amelita Galli-Curci, Maria Barrientos, Elvira de Hidalgo y Angeles Ottein, entre
otros.

De nuevo, la relevancia que tuvieron estos personajes operisticos da muestra de adonde
se dirigia la atencion. Conforme avanzan las primeras décadas del siglo XXy sobre todo, bajo
la batuta administrativa de Gatti-Cassazza, el Metropolitan y podriamos aventurarnos a decir
que otros muchos teatros, importan los modelos de promocién de la emergente y poderosa
industria cinematogréafica. El star system, propio de ese ambito, se trasvasa a la Opera y se
consigue centrar la atencién en la creacion de idolos multitudinarios a través de la prensa y de

las nuevas tecnologias de grabacion de la época.

Segun afirma Kotnik, en siglos anteriores las divas eran protagonistas de anécdotas y
leyendas, pero con las innovaciones de comienzos de siglo se convierten en adalides de sus
predecesoras, como parte de una historia muda. Nellie Melba o Luisa Tetrazzini, entre otras,
se convierten en iconos de adulacién masiva equiparables a las estrellas pop-rock actuales y
en la metafora viviente del cambio de una época a otra. Con la grabacidn sonora, la dpera se
convierte en un producto cultural mucho mas masivo que entra en el mercado libre de la oferta

y la demanda. Ademas, su registro y reproduccion perpetuo, en cierto modo, la idea de diva,

592 RUTHERFORD, Susan. The Prima donna and opera..., pp. 3y 4.
59 TuGGLE, Richard. The golden age of opera. Nueva York: Holt, Rinehart and Winston, 1983, pp. 7 y 8 [Gltima consulta 13-
10-2020 https://archive.org/details/goldenageofopera00tugg/page/n5/mode/2up].
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como personaje escénico publico en el tiempo, permeando incluso, segun el autor, la figura de

Maria Callas —cuya imagen sonora cuidaba al extremo—>%,

No obstante, igual que estos artefactos sonoros favorecen al mundo operistico, también
lo catapultan, como hemos dicho, al juicio del mercado. La Opera entra en competencia con
otros géneros como el rag-time, el fox-trot, las varietés etc. y, realmente, no sale
excesivamente bien parada. Tampoco lo hace en cuanto a espacio interpretativo, puesto que
los cines comienzan a ser un todo en uno, hibridos entre la sala de teatro decimononica y un
espacio para espectaculos diversos que incluso contaba con un pequefio foso para las
orquestas®®. Esto posibilitaba la reunion de una gran variedad de géneros y audiencias que,
sin duda, generaba una posicion privilegiada casi imbatible para el coliseo exclusivamente

operistico.

En 1925, el cierre del Teatro Real en Madrid sirvi6 de colofén: la 6pera, al menos en
la capital espafiola, dejo de gozar de temporadas regulares y el debate de la critica se quedd
huérfano buscando nuevos cauces®®®. Fue a partir de entonces cuando la denominada
«Zarzuela Grande» renace para aglutinar el interés del pablico general. La musica de Vives o
la de Sorozabal se convierte en vox populi y la épera, por tanto, pasa a un segundo y lejano

plano®’.

En los afios treinta, como hemos apuntado anteriormente, el Metropolitan Opera House
sufre los estragos financieros tras el desastre del afio 1929. En 1932 la situacion es realmente
critica incluso para los mecenas del teatro de Opera. La dpera corre un grave peligro puesto
que el Met representa la Gnica organizacion permanente y regular de 6pera en Estados Unidos.
Para evitar el desmoronamiento de este coliseo, Lucrecia Bori tomd las riendas del comité
Save the Metropolitan Opera, participd en innumerables representaciones para recaudar

fondos y dio mdltiples discursos en la radio®®. Gracias a Bori, en gran medida, el auditorio

594KOTNIK, Vlado. «The Idea of Prima Donna: the History of a Very Special Opera's Institution». International Review of the
Aesthetics and Sociology of Music, 47, 2 (2016): 237-287, pp. 258 'y 259.

59 paLAcIos, Marfa. «Espacios musicales en el Madrid de Principios del siglo XX: La mdsica sinfénica y de cdmara en
contexto». Federico Garcia Lorca: 100 Afios en Madrid (1919-2019). Comunidad de Madrid: Madrid, 2019, p. 7.

596 Ibid., p. 20.
597 Ibid. p. 21.
s98 MARION, John Francis. Lucrezia Bori of the Metropolitan Opera. Nueva York: P.J. Kenedy and Sons, 1962, pp. 127-133
[Gltima consulta 19-2-2020

https://archive.org/details/lucreziaboriofmeOOmari/page/n5/mode/2up/search/wed?q=lucrecia+bori].

187


https://archive.org/details/lucreziaboriofme00mari/page/n5/mode/2up/search/wed?q=lucrecia+bori

sale adelante y se evita la laguna operistica que, por desgracia y por circunstancias diferentes,
si que sucedio en Madrid. En cualquier caso, lo que debemos extraer de este ejemplo es que
cuando la economia sufria, el entretenimiento operistico era poco rentable y se prescindia de

él.

Sin embargo, este panorama aparentemente desfavorable, suscita el florecimiento de
la dpera de camara como alternativa mas rentable, portable y abierta para la exploracion de
vanguardia. Aunque optamos por denominarlo teatro musical de camara, es decir, como parte
de ese music theatre que emerge en las primeras tres décadas del XX y que se resiste a ser
clasificado en el repertorio y el canon de la 6pera convencional®®®. En el ambito nacional,
Conrado del Campo y Tomas Borras apuestan por plasmar las influencias del Teatro del Arte
de Lejarraga y Martinez Sierra en Fantochines y después en El pajaro de dos colores; El pelele
de Julio Gdmez se presenta como un retorno a la tonadilla escénica; Carlos Pedrell compone
la La guitarra; y Ernesto Halffter intenta completar sin éxito ElI amor alicorto. En la esfera
internacional, el formato de camara triunfa ruidosamente con Savitri (1916) de Gustav Holst,
Renard (1916) o Mavra (1922), de Igor Stravinsky, El retablo de Maese Pedro (1923) y
después Britten a partir de los afios cuarenta con The Rape of Lucretia (1946) y otras Operas
para el English Opera Group®®,

Las circunstancias, en suma, no eran demasiado auspiciosas para la 6pera. Aunque,
como observamos, se trataba de un contexto complejo y dificil de abordar en conjunto al que
hemos pretendido hacer una alusion breve que sirviera para comprender mejor la situacién
circundante de las sopranos de este estudio. Su repertorio y su estilo de canto no les beneficiaba

en exceso, pero tampoco lo hacia la situacion de la 6pera como género. Sin embargo, esto no

599 «The construction of music drama as a “non-genre,” as going beyond the very notion of genre, resonated throughout the
twentieth century, contributing to the widespread notion of Wagner as the progenitor of modernism in music. As mentioned
above, resistance to genre, which originated at the turn of the nineteenth century, constituted one of the central tenets of
twentieth-century modernisms, but with one crucial difference in the case of opera. Whereas in the nineteenth century
resistance was to operatic sub-genres (seria and buffa, grand and comique, and so on) and national traditions, in the twentieth
the genre to be resisted was opera itself (including Wagnerian music drama). This shift is connected to the progressive aging
of both repertory and canon, with the vast majority of new works failing to get a foot in the former and to be admitted to the
latter. In this context, opera resembled ever more a Fafner-like giant, guarding the entrance to the riches of music-theatrical
resources. A reaction against this situation led to the rise of “music theater,” generally defined not by what it is, but by what
it is not, namely opera: in W. Anthony Sheppard’s words, “music theater” is “a loosely defined definition for a genre of staged
works developed in opposition to the styles, structures, and social functions of nineteenth-century opera” (Sheppard 2001:
X1) » Sheppard citado en. SEnicl, Emmanuel. «Genre». Oxford Handbook of Opera..., pp. 16/21.

600 Estos son solo algunos ejemplos significativos de este género. Remitimos al lector interesado en conocer otros ejemplos a
las notas al programa de Fernandez Guerra: FERNANDEZ GUERRA, Jorge. «Esa Opera que nos concierne...»., p. 35.
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suponia un fracaso sino una oportunidad para encontrar caminos alternativos que las

impulsaran hacia la fama internacional.

189



190



Capitulo I1. Factores de impulso para la vigencia de

las sopranos de coloratura internacionales

En este capitulo nos adentraremos en aquellos aspectos que favorecieron la pervivencia
de la tipologia de soprano de coloratura en las primeras décadas del siglo XX. Primero nos
centraremos en aquellas visiones que defendian la expresividad de las sopranos sin que ello
excluyera sus capacidades virtuosisticas en la época. Como afirma Sean M. Parr, desde la
perspectiva actual nos parece palmario que las coloraturas son artistas empoderadas por su
papel vocal protagonico’. Juzgando desde el presente, las sopranos de coloratura eran y son
protagonistas operisticas con una tremenda presencia musical y escénica que ademas poseen
una técnica extremadamente pulida para poder dar juego escénico y naturalidad sin que se
aprecie la dificultad que encierran los pasajes que interpretan?. Los argumentos que aqui
expondremos, escritos durante los afios de maxima actividad de las sopranos de este estudio,
apuntan en la misma direccion y resaltan precisamente la combinacion de destrezas vocales y

dramaéticas de estas sopranos.

Otro de los factores de impulso que estudiamos en este capitulo es la preeminencia de
la cultura del divo/a en la dpera como parte de un sistema de mercado que anteponia la
importancia de las estrellas vocales. En este sentido, también abordamos el papel de estas
cantantes como celebridades cosmopolitas, independientes y reputadas a la altura de otras

figuras internacionales.

Precisamente nos detenemos en esa competencia internacional. En este capitulo nos
centramos en la paulatina incorporacion de las sopranos espafiolas al panorama operistico del
Teatro Real en las dos primeras décadas del siglo XX. Gracias a la fama y autoridad artistica
que construyen estas sopranos, desbancan o conviven con las intérpretes italianas que habian

copado las tablas madrilefias hasta entonces casi en exclusiva.

Por ultimo, nos referimos al transito internacional incesante de estas sopranos como

parte de un contexto cosmopolita mas amplio. El desarrollo de los transportes y de las

L PARR, Sean M. Vocal Virtuosity..., p. 3.
2 Ibid., p. 134.
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comunicaciones favorecio la circulacion de estas artistas por los coliseos mas reputados del
mundo. No obstante, también incidimos en la importancia de los desplazamientos internos en
cada uno de esos grandes viajes o giras, ya que esto las permitid actuar en teatros de provincia

y en otros espacios no destinados a la 6pera incrementando necesariamente su némina.

2.1. Voces a favor de la expresividad de las sopranos de coloratura

Si estas y otras sopranos seguian gozando de un calendario laboral envidiable
suponemos que era porque no todos los sectores denostaban a estas cantantes. Por ello,
sintetizamos a continuacion las visiones que mas contribuyeron a la pervivencia de esta
tipologia vocal y este repertorio. Reflexionaremos también sobre los posibles motivos de este

posicionamiento y lo que este conllevaba.

En primer lugar, debemos referirnos a una parte de la critica musical espafiola que
favorecid constantemente la perpetuacion de este repertorio en los grandes teatros de Opera.
No queremos con ello generalizar pues esta sobradamente demostrado en otros estudios, que
si que existian criticos como Pefia y Gofii, Esperanza y Sola y después en el XX José Subirg,
Victor Espinds o Adolfo Salazar que tenian herramientas culturales y musicales suficientes
como para hacer juicios Gtiles para los investigadores del futuro®. Sin embargo, debemos
subrayar el hecho de que, en lainmensa mayoria del ingente nimero de fuentes hemerograficas
consultadas, se repetian las formulas literarias y las loas a interpretaciones que quiza no las
merecieran. Esto merma nuestro conocimiento objetivo del periodo, pero, sin duda, en su
momento favorecia un discurso positivo del publico general —no intelectual— hacia la 6pera

italiana y sobre todo hacia las capacidades expresivas de sus intérpretes.

En su libro Vocal Mastery, la escritora Harriette Brower entrevistd a Maria Barrientos
como una de las representantes de las sopranos de coloratura alrededor de 1920. La autora
desglosaba y reflexionaba, en una suerte preambulo/alegato, sobre los estereotipos de este tipo
de voces en los afios veinte. Estas lineas nos servirdn como pretexto para discurrir sobre los

elementos considerados expresivos desde su contemporaneidad y aquellos que nosotros hemos

3 SUAREZ GARCIA, José Ignacio. «A modo de Introduccién: el teatro lirico en la civilizacion del periddico». MUsica lirica y
prensa en Espaiia ..., p. 18.
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logrado dilucidar a lo largo de este estudio. El texto lo hemos fragmentado para poder analizar
lo que indica la autora que nos parece de cita imprescindible:

Se apunta muy a menudo que el mundo se ha alejado mucho del canto de coloratura, que lo que queremos
hoy en dia es el actor cantante, el actor dramatico, que pueda encarnar la pasion, rasgarse las vestiduras
si es necesario, pero que al menos pueda plasmar en el gesto de la voz y la accion todas las emociones
en conflicto que emergen cuando se representa a un personaje dramatico moderno. Se dice, con mucha
razén, que los compositores no escriben papeles para soprano de coloratura hoy en dia porque las
audiencias no quieren escuchar a cantantes que se quedan en medio del escenario cantando sus arias
preciosas y sus bordados melédicos. Por ello, hay tan pocas sopranos de coloratura, porque sus

oportunidades son limitadas*.

En este parrafo Bower expone el cambio de paradigma actoral expresado en epigrafes
previos que, sin duda perjudica a las sopranos de coloratura. Esto lo relaciona directamente
con el prejuicio de las audiencias respecto a la inmovilidad escénica de estas cantantes puesto
que, en lugar de expresar dramaticamente, ponian sus energias en la ejecucion de los
complejos pasajes virtuosos. Sin embargo, si nos retrotraemos a la historia de la 6pera, lo
cierto es que es precisamente a traves de las intérpretes de bel canto roméanticas donde la
expresividad actoral despega y se aliena de los gestos estereotipados que seguian ligados a la
masica. Cantantes como Giuditta Pasta o Pauline Viardot estimularon una vision mas

individual de la construccion de los personajes®.

Ante ese contexto desfavorable en el que primaban estas ideas preconcebidas, ¢qué
lugar podia encontrar esta tipologia vocal en la pluma de los compositores? La autora nos

detalla a continuacion su contraargumento que nos parece valido para lo que aqui nos ocupa:

Respecto a esto Ultimo tenemos que objetar que las audiencias aln acuden en manada para escuchar a
una buena artista de coloratura, ya que saben que escuchardn melodias puras y bellas cuando escuchen

las Operas italianas. Y la melodia siempre demuestra ser un iman que toca el corazoén [...] La soprano

4 «lt is often remarked that the world has grown far away from coloratura singing; that what we want to-day is the singing
actor, the dramatic singer, who can portray passion- tear it to tatters if need be but at least throw into voice gesture and action
all the conflicting emotions which arise when depicting a modern dramatic character. It is said, with much truth, composers
do not write coloratura parts in these days, since audiences do not care to listen to singers who stand in the middle of the
stage, merely to sing beautiful arias and tonal embroideries. Therefore, there are very few coloratura singers at present, since
their opportunities are so limited». BROWER, Harriette. «Maria Barrientos. Be your own critic»..., pp. 147-149.

5 «The bel canto period produced the first great prima donnas of the operatic stage, who charted the emotional life of their
characters not only through delivery of the vocal line [...] but through intonation, accentuation, gesture, facial expression,
posture, and byplay, all of which struck audience [...] But with the advent of Romanticism, the individuality of the singer and
the originality of the performance caught the attention of audiences, so acting that invested individuality in a role began to
earn applause». WiLLIAMS, Simon. «Acting»..., pp. 8/19.
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de coloratura, que es una artista, puede actuar tanto como cantar. De nuevo, la soprano de coloratura no
se ve obligada a estar en medio del escenario mientras gorjea notas bonitas con aparente poco interés
por el personaje que esta representando. La cantante de coloratura, que es una artista, puede actuar tanto
como cantar. Tetrazzini, se mueve por la sala, saludando a sus invitados, como lo hace en La traviata o
en Lucia y a la vez logra precision en su canto florido, demostrando que puede dominar ambas artes a

un tiempo®.

Si los compositores habian presupuesto que el publico no deseaba escuchar a este tipo de
voces, a juicio de Bower, era un error. Aun existia una gran expectacion en torno a este tipo
de cantantes e incluso hacia sus dperas porque el melodismo del bel canto era todavia un
acicate emotivo para los oyentes —contrariamente a lo que consideraban otros criticos—.
Aunque debemos precisar que si existieron obras de nueva creacion para estas sopranos. Si
bien fueron escasas, su relevancia fue considerable. Nos referimos a Ariadne auf Naxos (1912)
de R. Strauss y H. von Hofmannsthal que, segln algunos estudiosos, es el hito fundacional del
operismo neoclasico’. Precisamente gracias a esta estética la partitura acoge a una voz ligera
para el personaje de Zerbinetta®. Le Cog d’Or (1909) de R. Korsakov y Vladimir Belski cuyo
estreno americano protagonizé Maria Barrientos en 1918° fue un acontecimiento sefialado
para la dpera internacional. Le chant du rossignol (1917) basado en un cuento de H.C.
Andersen con musica de I. Stravinsky y libreto de Stepan Mitlsov fue también una
composicion relevante para esta tipologia vocal, aunque ninguna de las sopranos de este

estudio la interpreto.

6 «To the last objection it can be answered that audiences do still flock to hear a great coloratura artist, for they know they
will hear pure, beautiful melodies when they listen to the old Italian operas. And melody proves to be a magnet every time; it
always touches the heart. Again, the coloratura singer is not obliged to stand in the middle of the stage, while she warbles
beautiful tones, with seemingly little regard for the role she is enacting. The coloratura singer, who is an artist, can act as well
as sing. Tetrazzini, as she moves about the room, greeting her guests, as she does in Traviata or Lucia, can at the same time
keep right on with her florid song, proving she can think of both arts at once. It is quite true there are not many coloratura
singers of the first rank to-day. When you have mentioned Galli-Curci, Tetrazzini, Barrientos, and Frieda Hempel the last is
both lyric and coloratura you have named all the great ones who are known to us here in America. [...] They stand at the very
top of their profession; they are each and all great in their chosen line, to which they are fitted by reason of their special vocal
gifts. Yet how absolutely different is each from the other! They cannot even be compared. They all sing the great florid arias,
but each with her own peculiar timbre of voice, her individual nuance and manner of expression. And it is well this should be
so. We would not have all coloratura singing of the same pattern of sameness or quality, for we find uniformity is monotonous.
There is one peculiar mode of mastery for Galli-Curci, another for Tetrazzini, still an- other for Barrientos; each in her
particular genre is unique, apart». BROWER, Harriette. «Maria Barrientos. Be your own critic»..., pp. 147-149.

" DAvIAU, Donald G y BueLow, George J. ‘Ariadne Auf Naxos’ of Hugo Von Hofmannsthal and Richard Strauss, Chapel
Hill: University of North Carolina Press, 1975, p. 4.

8 Para mas detalles sobre la obra remitimos al lector a esta referencia: DAvIAuU, Donald G y BUELOw, George J. ‘Ariadne Auf
Naxos’ of Hugo...

9 C1D:68340 Estreno en Estados Unido. Le Coq d'Or {175} Metropolitan Opera House: 3-6-1918. Metropolitan Opera House
Archives [ultima consulta 29-4-2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ].
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Volviendo al texto de Bower, esta sumaba la apostilla a favor de las coloraturas como
actrices-cantantes poniendo el ejemplo de Tetrazzini y elogiando su capacidad, doblemente
plausible, para cantar esos pasajes virtuosisticos sin descuidar su lenguaje corporal. En The
art of singing la propia cantante dedica un espacio considerable a la expresion facial —si bien
no a la corporal, aunque esto no quiere decir que no lo llevara a cabo en escena como afirmaba
Bower—. La soprano subrayaba la importancia de practicar ante un espejo para modular los
gestos de la cara que, segun esta, debian focalizarse en la frente y en los ojos para no alterar

la posicion de la mandibula, la boca y la lengua y que esto afectara al sonido resultante®®,

A esto debemos afadir que, como veremos en el epigrafe «Estudio del repertorio y personajes
operisticos de las sopranos de coloratura espafiolas», al menos algunas como Elvira de Hidalgo
o Angeles Ottein trataron de actualizar sus herramientas actorales para ofrecer en escena
personajes mas realistas, dentro de lo que sus dperas les permitian. Esta evolucion la
observamos especialmente en Rosina, en Il barbiere di Siviglia, en el que ambas sopranos
introdujeron matices vocales y corporales cercanos a lo que aplicaban cantatrices como Emma
Calvé o Elena Fons, como se vera en posteriores secciones de este estudio. VVolvemos a Bower

para reflexionar sobre las Gltimas consideraciones que propone en su texto:

Es cierto que no existen demasiadas sopranos de coloratura de primer nivel actualmente. Si citas a Galli-
Curci, Tetrazzini, Barrientos y Frieda Hempel —Ila dltima es lirico-coloratura— ya has nombrado a
todas las grandes que son conocidas aqui en América. Estan en la cima de su profesion, pero cada una
destaca en su propia linea, en la cual se enmarcan segin sus dones vocales jY aun asi qué absolutamente
diferente es una de otra! No pueden compararse. Todas cantan arias con florituras, pero cada una con su
timbre de voz peculiar, sus matices individuales y su forma de expresarse. Y asi es como deberia ser. Si
todas las sopranos de coloratura estuvieran cortadas por el mismo patrén, nos pareceria que la
uniformidad es mon6tona. Hay una maestria particular propia de Galli-Curci, otra de Tetrazzini y otra

de Barrientos; cada una en su género particular es Gnica, inconfundible®?.

0 TETRAZZINI, Luisa y CARUSO, Enrico. The art of Singing..., p. 16.

1 «lt is often remarked that the world has grown far away from coloratura singing; that what we want to-day is the singing
actor, the dramatic singer, who can portray passion- tear it to tatters if need be but at least throw into voice gesture and action
all the conflicting emotions which arise when depicting a modern dramatic character. It is said, with much truth, composers
do not write coloratura parts in these days, since audiences do not care to listen to singers who stand in the middle of the
stage, merely to sing beautiful arias and tonal embroideries. Therefore, there are very few coloratura singers at present, since
their opportunities are so limited. To the last objection it can be answered that audiences do still flock to hear a great coloratura
artist, for they know they will hear pure, beautiful melodies when they listen to the old Italian operas. And melody proves to
be a magnet every time; it always touches the heart. Again, the coloratura singer is not obliged to stand in the middle of the
stage, while she warbles beautiful tones, with seemingly little regard for the role she is enacting. The coloratura singer, who
is an artist, can act as well as sing. Tetrazzini, as she moves about the room, greeting her guests, as she does in Traviata or
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La escasez de sopranos de calidad en su tipologia era, segun Bower, uno de los
principales motivos de su decadencia como colectivo. Disentimos de la autora y asi lo
presentamos en el epigrafe «Las sopranos de coloratura en el ambito internacional». EXistian
muchas sopranos de coloratura activas en la época, si bien diseminadas por la geografia
internacional y, por tanto, en constante itinerancia. Quiz4, en eso si coincidimos con Bower,
quiza fueran pocas en comparacion con las liricas o las lirico-spinto pero eso no quiere decir

que fueran una rara avis.

Otro de los aspectos que nos parecen mas resefiables del texto es la reivindicacion de
laindividualidad interpretativa de las cantantes. Bower argumenta que cada una tiene un modo
particular de expresarse, con unos matices determinados y una forma concreta de abordar los
pasajes floridos. Es decir, lejos de las perspectivas que las tildaban de intérpretes mecanicas u
homogéneas, la autora las concebia como cantantes facilmente reconocibles por sus

caracteristicas Unicas.

En este sentido, debemos aludir a una de las cualidades sonoras mas citadas de este
tipo de soprano que, sin duda, servia como un referente sonoro positivo para las cantantes. Por
su timbre vocal —normalmente fino y nitido— y por su potencial agilidad vocal, entre otros
motivos, eran consideradas dignas competidoras de los pajaros y en el plano orquestal, de las
flautas. Como veremos en el capitulo IX «Pajaros, sopranos de coloratura y flautas: un
imaginario sonoro de comienzos del siglo XX», estas sopranos explotaron este tipo de
asociaciones como parte de sus actuaciones. La recurrencia de duetos con la flauta no era solo
una cuestion de exhibicion gimnastica, sino también una expectativa emocionante para el
publico. Por ello, debemos incluirla como un factor fundamental a favor de la expresividad,

entendida como éxtasis, para estas sopranos.

Lucid, can at the same time keep right on with her florid song, proving she can think of both arts at once. It is quite true there
are not many coloratura singers of the first rank to-day. When you have mentioned Galli-Curci, Tetrazzini, Barrientos, and
Frieda Hempel the last is both lyric and coloratura you have named all the great ones who are known to us here in America.
[...] They stand at the very top of their profession; they are each and all great in their chosen line, to which they are fitted by
reason of their special vocal gifts. Yet how absolutely different is each from the other! They cannot even be compared. They
all sing the great florid arias, but each with her own peculiar timbre of voice, her individual nuance and manner of expression.
And it is well this should be so. We would not have all coloratura singing of the same pattern of sameness or quality, for we
find uniformity is monotonous. There is one peculiar mode of mastery for Galli-Curci, another for Tetrazzini, still an- other
for Barrientos; each in her particular genre is unique, apart». BROWER, Harriette. «Maria Barrientos. Be your own critic» ...,
pp. 147-149.
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En cualquier caso, la demanda por parte de los empresarios teatrales de las dperas que
representaban estas sopranos nos abren caminos mas alla de la expresividad. Nos desvelan la
importancia de la familiaridad para el oyente con ese repertorio, la libertad que esta cercania
con la musica propiciaba en el teatro para seguir con las entretenidas charlas o con el protocolo
de ver y ser visto; o el fanatismo comercial por ciertas cantantes que en estas Operas
deslumbraban al pulblico — especialmente, masculino— 2. Afirmaba un critico del
Metropolitan que, si bien las 6peras de bel canto y por ende, de las sopranos de coloratura,
estaban en decadencia, una buena interpretacion podia ser digna de una escucha atenta’3. Eso
es, precisamente, de lo que nos ocuparemos a continuacién. De como algunos intérpretes
revolucionaron el panorama internacional revitalizando el bel canto con arrolladora presencia

escénica y vocal.

2.2. Primacia del divo/a en la dinamica interpretativa de 6pera internacional

En las primeras décadas del siglo XX, la relevancia del intérprete operistico y mas
concretamente, de la cabeza de cartel, comienza a recobrar un protagonismo superlativo.
Rutherford y Goehr marcan un periodo de declive del liderazgo del cantante en la dpera a
mediados del siglo XIX: pasan de ser creadores poderosos a intérpretes, ejecutantes
supeditados a otros aspectos como los intereses de las editoriales, de los compositores o de los
directores musicales!®. No obstante, a comienzos del XX se produce un resurgimiento de los
artistas vocales como protagonistas de las tablas. Cantantes como Geraldine Farrar o Enrico
Caruso devuelven el lustre a la profesion. A través de la explotacion de su voz y la génesis de
expectativas sobre su forma de cantar en las grabaciones sonoras, volvieron también los
altisimos cachés en los teatros y también su voluntad de expansion creativa, aunque
considerablemente mas mesurada y encontrando nuevas vias de manifestacion respecto a

siglos anteriores™.

12 «Las Operas Y las zarzuelas decimondnicas facilitaron en su época una “galanteria” méas o menos fina en beneficio exclusivo
de las clases altas y luego medias». SALAUN, Serge. «Las mujeres en los escenarios espafioles (1890-1936)». Dossiers
Feministes, 10 (2007): 63-83, p. 72.

13 CID:68150-. | Puritani {2} Metropolitan Opera House: 2-18-1918. Metropolitan Opera House Archives [Ultima consulta
29-4-2021

http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/\WWService=BibSpeed/fullcit. w?xCID=68150&limit=5000&xB
ranch=ALL &xsdate=&xedate=&theterm=i%20puritani&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&x
home=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm ].

14 Henson sintetiza las visiones de estas autoras en su introduccién. HENsoN, K. «Verdi, Victor Maurel, and the...», p. 3.

15 «In comparison to which, as one of the most important recent historians of singing, Susan Rutherford, has observed, the
years after 1850 can seem to have been only a “downward path” for singers (other historians of singing have spoken of
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Este fendmeno de auge en las tres primeras décadas del XX se debe a multiples factores
que no siempre tienen que ver con la dpera sino con la importacion de modelos comerciales
de otras industrias del entretenimiento en apogeo. Por ello, nos referiremos en los proximos
parrafos a las cuestiones que favorecieron que los cantantes se situaran en primera plana, algo

que, sin duda, beneficid a las sopranos de coloratura objeto de este estudio.

Rutherford y Cortés'® coinciden, desde ambitos académicos diferentes, en sefialar que
existia una cultura de divos/as a comienzos de siglo. La autora, sin embargo, subraya
especialmente el papel de la mujer en la escena. Es en esta época cuando la prima donna
domina casi absolutamente las tablas operisticas. Es la protagonista de todas las dperas y la
que asegura la rentabilidad en la taquilla, aunque su hegemonia era puesta en jaque por los
grandes tenores que eran igual o0 mas famosos que ellas. En cualquier caso, su triunfo en la
escena estaba en consonancia con los avances sociales, culturales y politicos que supusieron
esas décadas para la mujer. No obstante, esta preeminencia en la escena como un simbolo
distintivo del progreso femenino decaeria a partir de los afios treinta, al menos, a ojos del

publico general.

Otros autores como Gronow e llpo han subrayado también este énfasis en los cantantes de
Opera como protagonistas absolutos de la escena en la época. Estos eran el réclame y ocupaban
un lugar de relevancia en la planificacion de los teatros. En el discurso historico que trazan en
su manual An International History of the Recording Industry marcan una época dorada para
el &mbito vocal capitaneada por grandes figuras de la escena desde finales del diecinueve y

hasta el periodo de entreguerras?’.

singers’ “downfall” after 1850, others of a singing “apocalypse”). From around 1850 changes in compositional style and
practice, the spread of Romantic ideas about music, practical and commercial changes (including the growth of music
publishing and copyright), and larger socio-cultural trends gradually transformed singers from powerful creators to, in the
words of Lydia Goehr, one of the most important commentators on the larger shift, something more subordinate, subservient,
merely flawed and human. Singers still enjoyed fame and large salaries — though the next important high point in this respect
would not be until the early twentieth century, when figures like Enrico Caruso recovered some of the profession’s earlier
luster through sound recording. However, the creativity of the earlier period was lost. By the late nineteenth century singers
were no longer creators but rather intermediaries, executants, faithful (or disloyal) interpreters [...] ». Ibid., p. 3.

16 «Ello condujo a las representaciones de 6pera hacia una situacion de crisis cada vez mas evidente; la crisis se manifestaba
en las expectativas del publico: del interés por la obray por la produccion innovadora, se paso a la idolatria por la voz de los
divos y a los sectarismos incondicionales a determinados cantantes; las representaciones acabaron convirtiéndose en un acto
social de la alta burguesia». CORTES, Francesc. «La Opera en Catalufia desde 1900 a 1936», p. 334; RUTHERFORD, Susan. The
Prima Donna ..., pp. 4y 5.

17 GRoNow, Pekka y ILPo, Saunio. An International History of the Recording Industry. Londres: Cassell, 1999, p.15.
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La vision de Ruiz y Contreras, autor contemporaneo de las sopranos, coincide con las
visiones ya mencionadas. Este atribuia al publico un gusto poco cultivado que optaba por lo
«agradable» y lo «comercial»; algo que «era facilmente observable en la devocion que se
profesaba a tenores, tiples, contraltos y baritonos»*®. Segin el juicio del autor, la moda por
estos cantantes iba en detrimento de los compositores y desviaba a la audiencia de «los
verdaderos valores del arte»'®. Tomas Breton también manifestaba la prevalencia del interés
por los intérpretes en detrimento de las obras. Se trataba de una cuestion de estatus para el

publico. La visita de un intérprete afamado reforzaba su sentimiento de prestigio:

Cuanta mas reputacion precedia a uno de estos, mas halagada se sentia la vanidad del publico elegante y
maés abrigado quedaba el artista contra las censuras que muchas veces hubieran debido inspirar el descuido
interpretativo y la merma de sus recursos vocales. Se concedia mayor valor a la fama universal que al mérito
verdadero?.

Alejandro Marraco matizaba alin més esta cuestion explicando en qué ponian el foco
las audiencias cuando veneraban a los intérpretes mas relevantes. En medio de un clima de
mediocridad interpretativa fomentado por la proliferacion de cantantes de voces aceptables y
sin pocas cualidades adicionales, aquellos que poseyeran no solo buena voz, sino también otras
cualidades dramaéticas y escénicas, pasarian a la historia. En este sentido, contradecia
ciertamente a Bretdn, ya que Marraco defendia que esa fama era merecida en contados casos,

aunque coincide con el anterior en la abundancia de la mediocridad vocal:

Si bien en nuestros dias pueden reputarse virtuosos también la Barrientos, el baritono Titta Rufo y algin
otro, debemos confesar que son en nimero muy limitado, debido a que generalmente el publico atiende sélo
a la voz en el cantante, prescindiendo de las demas condiciones que debe reunir, y quien se cree poseerla
toma solo algunas lecciones (las més de las veces sin reparar en la aptitud del maestro), aprende de memoria
media docena de Gperas del repertorio en auge, y se lanza a la escena sin otra preparacion, y de tal modo se
forman la mayor parte de artistas liricos que invaden nuestros escenarios, plagados hoy de medianias, cuyos

nombres no pasaran a la posteridad, como los nombrados al comienzo de las presentes lineas?:.

Para Marraco la jerarquia estaba clara: en la cumbre situaba a esas estrellas del

virtuosismo que, aungue escasas, eran las que poseian voz y capacidades dramatico-musicales;

18 DE MoYA MARTINEZ, Maria del Valle. La musica madrilefia del siglo XIX vista por ella misma, (1868-1900). Sevilla:
Ediciones Alfar, 2013, pp. 230-231.

19 Ibid.

20 SUBIRA, José. Historia y anecdotario..., p. 495.

2L MARRACO RoCA, Alejandro. La voz cantante..., p. 3.
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en la base, a los cantantes poco formados que consideraban que con una buena voz era

suficiente para triunfar.

A pesar de que este tipo de modelo de organizacion operistico conocido como star
system haya sido a menudo asociado al &mbito americano en la etapa conocida como Gilded
Age (1870-1890 aprox.) —Y, sobre todo, al manager del Metropolitan Opera House, Gatti
Casazza??, que lo gestiond de 1908 a 1935—, lo cierto es que consideramos que Ssu
extrapolacion no podria encajar mejor en la trayectoria artistica de las sopranos de coloratura
esparfiolas y con el panorama operistico de la época. Aunque mas que un sistema, consideramos
que se trataba de una dindmica de mercado que ponia el énfasis en el cantante como celebridad,
en su voz como producto y en la fama que rodeaba a su persona publica?3, como se hacia en
el caso de las actrices de teatro que eran trasvasadas al cine?. En otras palabras, juzgamos que
se trataba de un modelo importado de la industria cinematografica que ponia el foco en la
promocion de artistas como algo genuino y Unico con el animo de crear un séquito de
seguidores en la audiencia. En la Gpera se tratd de implantar esta dindmica para incentivar el
interés por el espectaculo unipersonal: lo que se ponia en valor era la veneracion del icono

operistico a fin de generar un mayor impacto y una mayor densidad de publico potencial.

Somos conscientes de que esto ya sucedia antes. Segun el testimonio del propio Luis
Paris, ya en los tiempos de Julian Gayarre, a mediados del XIX, habia en el Teatro Real
verdaderas rivalidades en las audiencias por apoyar los divismos de unos y otros cantantes.
Esto suscitaba una acogida extraordinaria de los conciertos por tratarse de un pugilato vocal

en toda regla:

El predominio de los "divos" sobre los demés factores artisticos del espectaculo habia convertido la
explotacion industrial del teatro en un negocio soberbio. Nuestro publico fue siempre devoto de las
competencias (Calvo, Vico, Lagartijo, Frascuelo...), y la pugna entre gayarristas y massinistas vertia oro en
la Contaduria, enjugando sobradamente el crecido arriendo que pagaban las empresas al Estado; Rovira llego

a 30.000 duros anuales?®.

22 OGASAPIAN, John 'y ORR, N. Lee. Music of the Gilded Age. Westport: Greenwood Press, 2007, p. 46.

23 WEsorowsklI, Adrian. «Beyond celebrity history: towards the consolidation ...», p. 5.

2 MENDOzA MARTIN, Irene. «Las glorias del espectaculo Actrices y celebridad en el primer tercio del siglo XX espafiol».
Ayer 112, 4 (2018): 213-236, p. 215.

% Ahora, 22-8-1933, p. 18.
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Joaquin Fesser se lamentaba de que los empresarios estaban «mas atentos al negocio
que al arte y mas interesados por el lucro que por la musica». Por ello, habian alimentado «el
divismo» porque este «atraia publico, el publico dejaba dinero y el dinero satisfacia las
apetencias del orden crematistico»?®. Las gentes elegantes que frecuentaban el Teatro Real lo
veian como un espacio de ocio y dispersion. El palco era «una prolongacion de la amable
sobremesa, con el aliciente de que una vez por acto» habia «que suspender el divertido palique
para ver si el tenor acierta a sostener el do, o si la tiple pone mas lentejuelas y bengalas en el
aria»?’. Por supuesto, esto no era algo nuevo y ya desde tiempos del cantante Gayarre se

fomentaba esa cultura de divismo.

No obstante, juzgamos que la clave para comprender el incremento en el grado de
atencion que acaparaban estos cantantes, debemos tener en cuenta la citada influencia del
desarrollo de las tecnologias de la informacion y del ocio —fotografia, cine, grabacion
sonora—. La intermediacién de estos acentta y alimenta notablemente la cultura de divismo
—YVa vigente tiempo atrds— mediante mecanismos de promocion mucho mas inmediatos en
tanto que proporcionaban experiencias sensoriales directas—visuales, auditivas, o incluso
ambas cuando el cine evoluciona—. Esto genera un escenario considerablemente diferente en

el que el cantante como personalidad de culto adquiere una relevancia superlativa.

Debemos también tener en cuenta otros eslabones de esta cadena de intermediarios.
Nos referimos a los empresarios teatrales, en su mayoria de origen italiano —como Gatti-
Cassazza o0 Walter Mocchi— que controlaban el movimiento teatral atlantico. Estos «lograron
crear una red de distribucién capaz de responder a los intereses de un amplio conjunto de
stakeholders (periodistas, politicos, operadores culturales, industriales y, por supuesto, un

publico heterogéneo en términos de origen y condiciones sociodemograficas)»28.

Precisamente, la voz de los divos y las divas quiza no hubiera destacado del mismo
modo sin unos criticos que los elogiaran en la prensa; su persona escénica no habria sido
vendida en segun qué teatros y asociada méas a unos papeles que a otros de no haber sido por

los empresarios; y su fama dentro y fuera de las tablas no podia ser internacional si no se

%6 SUBIRA, José. Historia y anecdotario..., p. 605.

27 |bid., p. 551.

28 PaAOLETTI, Matteo. «La red de empresarios europeos en Buenos Aires (1880-1925). Algunas consideraciones preliminares».
Revista Argentina de Musicologia, 21,1 (2020): 51-76, p. 55.

201



hubiera construido artificial, progresiva y minuciosamente. Las sopranos de coloratura
espafiolas no eran sujetos autbnomos, aislados o independientes dentro de la dindmica
operistica. Cada caso comprende una compleja red de informacion, una performance colectiva

que esta plagada de intermediarios cuya observacion nos ofrece lecturas caleidoscopicas.

Esto se aprecia, sobremanera, en el modo iddlatra en que se relatan en la prensa sus
actuaciones?®; en su contratacion en los coliseos de Opera internacionales —como se
comentara en el siguiente epigrafe— gracias a los empresarios; en su consideracion como
estrellas de la 6pera alla donde fueran antes de que pisaran ese lugar®>—; al detalle visual y
narrativo con el que se hacia cronica de sus viajes—tal y como refleja la basta cantidad de
fuentes hemerograficas e iconogréaficas registradas 3 —; en su presencia en las casas
discogréficas, cuyo prestigio dependia de qué cantante asociado a qué teatros tuviera entre sus

filas2.

En parte, esas divas de comienzos de siglo también se convirtieron en grandes figuras
gracias a otro intermediario: el repertorio en que se especializaron, el bel canto y la grand
opéra. Esto supuso un nicho de mercado a pesar de la variada suerte que corrid el género en
las tres primeras décadas del siglo XX33. El triangulo bel canto—celebridad—soprano de
coloratura fue el que, a nuestro juicio, marcé el devenir de las cantantes espafiolas objeto de
estudio. Si muchos de los empresarios de la red operistica internacional eran italianos
emigrados, la exportacion de la musica italiana era una consecuencia logica. Era una forma de
[levar un producto que jugara con la nostalgia de los oyentes, algo que también se hizo desde

la industria discogréafica —sobre todo americana®*—.

Intérpretes como Enrico Caruso, Rosa Ponselle, Feodor Chaliapin, Lucrecia Bori o
Titta Ruffo, entre otros protagonizaron las portadas de revistas, carteles y casas discograficas

convirtiéndose en estrellas de la dpera sin parangon. En esta dindmica, las sopranos de

29 Remitimos al lector interesado a la consulta de los Anexos del presente estudio doctoral y en concreto al apartado «notas»
donde se aportan detalles de las resefias de prensa que dejan entrever esa idolatria.

30 Se remite al lector interesado al «Capitulo I», epigrafe «2.3. La diva de coloratura como celebridad...» y el «Capitulo XI»
del presente estudio doctoral en que se trata en detalle la cuestion de la celebridad moderna en relacién a las sopranos
espafiolas.

31 Remitimos al lector interesado a la consulta de las bases de datos en los Anexos del presente estudio doctoral.

32GRroNow, Pekka y ILpo, Saunio. An International History of the Recording Industry. London: Cassell, 1999, p.15.

33 Algunos autores se refieren al bel canto como un repertorio en decadencia en las primeras décadas del siglo XX. Véase el
«Capitulo I».

34 SMITH, Jacob. Eco-Sonic Media. California: University of California Press, 2015, p. 51.
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coloratura espafiolas también hallaron su lugar para la fama y la popularidad internacionales.
Fueron celebridades absolutas esperadas en los puertos y estaciones de tren de las grandes

urbes mundiales para ser fotografiadas e inmortalizadas para la posteridad.

2.3. La diva de coloratura como celebridad moderna. Aplicabilidad del concepto
a las sopranos de coloratura espariolas

¢ Qué factores favorecieron el éxito artistico de las sopranos de coloratura espafiolas en
las primeras décadas de la Edad de Plata? ;Coémo se convirtieron en intérpretes famosas? Lo
cierto es que la respuesta a estos interrogantes no es nada concreta. Las claves para el éxito en
los escenarios de Opera no son faciles de deducir por su multiplicidad. A esto se suma, que el
interés por los cantantes de Opera no era algo exclusivo de los albores del XX, sino una

constante que aglutina causas y consecuencias muy heterogéneas:

La profunda fascinacion que los cantantes de dpera habian logrado y el poder que habian ostentado esta
reflejado en la abrumadora cantidad de literatura dedicada a ellos en los cuatro ultimos siglos.
Recopilaciones de sus vidas, carreas y voces aparecen en un amplio espectro de documentos que incluye

(aunque no se limita solamente) prensa, revistas, enciclopedias, biografias, autobiografias, cartas,

colecciones de anécdotas, dibujos, columnas de cotilleo, novelas, poesia [...]%.

Por tanto, somos conscientes de que la celebridad asociada a la diva de dpera no era
algo novedoso, sino que ya formaba parte del ideario cultural y musical desde hacia varias
centurias®®. Pero si que juzgamos que el concepto de celebridad asociado al sexo femenino a
comienzos de siglo XX viene revestido de una serie de particularidades que la vuelven un
fendmeno digno del estudio académico. Roberts expone magistralmente esta cuestion en su
capitulo «Rethinking Female Celebrity: The Eccentric Star of Nineteenth-Century France».
Las actrices como Sara Benhardt demuestran que ciertos conceptos —como la excentricidad—
asociados a una mujer, favorecian su libertad de accion y comportamiento y las dotaba de un
espacio paralelo, quasi performativo y desencorsetado respecto a las convenciones morales de

la época®.

3 PoRiss, Helen. «Divas and divos», pp. 3/23.
3 RUTHERFORD, Susan. «Divining the “diva”, or a myth and its legacy: female opera singers and fandom». Schweizer
Jahrbuch fiir Musikwissenschaft / Annales Suisses de Musicologie/ Annuario Svizzero di Musicologia, 36 (2016): 39-62, p.
41.
37 RoBERTS, Mary Louise. «Rethinking Female Celebrity: The Eccentric Star of Nineteenth-Century France». Constructing
Charisma: Celebrity, Fame, and Power in Nineteenth-century Europe. Edward Berenson y Eva Giloi (eds.) Nueva York:
Berghahn Books, 2010, 103-118, p. 108.
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En el caso de las sopranos de coloratura espafiolas, la excentricidad no es el valor que
mejor define su perfil pablico. Quiza nos aproximemos mas a lo que proyectaban con términos
como lo chic, lo elegante y lo cosmopolita que eran parte del content —significados atribuidos
a su imagen publica®— generado sobre ellas. Nos aventuramos a indicar que estas ideas eran
traidas por los vientos parisinos y, por supuesto, su vigencia fue mayor en las sopranos que
gozaron de plena actividad profesional en las primeras décadas del veinte (Maria Barrientos,
Graziella Pareto, Elvira de Hidalgo, Angeles Ottein y Mercedes Capsir). Mientras que Josefina
Huguet y Maria Galvany quedaron, a nuestro juicio, ancladas entre el angel del hogar y los
primeros destellos de la mujer moderna. Con todas las salvedades que puede tener esta suerte
de etiquetaje conceptual, lo cierto es que observaran, a lo largo de este trabajo, resonancias de
estas cuestiones asociadas a estas sopranos. En los vestigios que hoy estudiamos estos asuntos
no cesan de aparecer dando cuenta, no tanto de como eran o como se comportaban estas
cantantes, sino de lo que pretendian proyectar o, mejor dicho, de lo que lograron proyectar. En
otras palabras, el content supera la relevancia de las forms —acciones, actividades o
comportamientos sobre los que se construye la fama®*— y negar el interés ticito de estas

cantantes por promocionar ciertos significados sobre otros, seria un acto de ingenuidad“.

Estas sopranos construyeron su fama jugando constante y sutilmente con el concepto
de feminidad. Enrique Encabo alude, por un lado, al posicionamiento de Serge Salain que
considera a las artistas una antitesis viviente entre la victima —del voyeur masculino— vy la
heroina —de la modernidad—; por otro lado, se sitGa la vision de Pepa Anastasio que las
reconoce como mujeres cuyo poder econémico e influencia social eran préacticamente
inalcanzables para otras mujeres de la época. Encabo coincide con Clia —y nosotros nos
sumamos a esta perspectiva— en que ambas formulas son validas y nos plantean, en cualquier
caso, que aquellas mujeres se movian en «un espacio de vacilacion de los modelos normativos

de feminidad»*L.

Como decimos, las sopranos activas en el periodo de entreguerras, la mayoria de este

estudio, se beneficiaban de los cambios sociales y culturales que se estaban produciendo. El

38 WEsorowskI, Adrian D. «Beyond celebrity history: towards the consolidation...», p. 10.

%9 1bid., p. 10.

40 Ibid.

41 EncABO, Enrique (ed.). «Introduccién. Mas alla del canon: erotismo, deseo y frivolidad». Miradas sobre el cuplé en
Espafia. Identidades, contextos, artistas y repertorios. Madrid: ICCMU, 2019, 9-38, p. 11.
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poder adquisitivo se convertia en un signo de distincién que, al mismo tiempo, otorgaba la
posibilidad a todo aquel que lo consiguiera de acercarse a un mundo de lujo*2. Al mismo
tiempo, estas mujeres se erigian como modelos a seguir pues si habian llegado a la vida
acomodada habia sido gracias a su esfuerzo y constancia. Esto generaba la ilusion de que la
celebridad, la artista de Gpera en este caso, era algo alcanzable*®. Si una mujer del comun, eso
si, con ciertas aptitudes vocales innatas, habia podido llegar con esfuerzo y formacion a los
teatros mas reputados y convertirse en una celebrity elegante, ¢por qué no sofiar con ese futuro,

por qué no admirar esa abstraccion?

Ese relato idealizado se materializa en la importancia que toman los vinculos
tecnoldgicos —como la relacion entre la cantante y las tecnologias de grabacion/reproduccion
sonora—, el progreso de la prensa internacional y los avances sociales de la mujer propios de
las primeras décadas del siglo XX. En otras palabras, lo que se conoce como «tecnologias de
la celebridad» que sirven para promocionar no solo su actividad profesional sino todo tipo de

marketing en torno a sus figuras**.

Esta tecnologia era uno mas de los «“intermediarios culturales”» que operan «para
escenificar, para gestionar la presencia de la celebridad a los ojos plblicos»*. Esto incluye
algo mas amplio puesto que los intermediarios culturales son todos aquellos agentes,
personales e impersonales, que intervienen en la cadena de produccion de objetos susceptibles
de difusion: fotografos, marcas publicitarias, agentes artisticos, casas de moda, empresarios
teatrales o compafiias discogréficas.

Las sopranos de coloratura espafiolas, en linea con otras cantantes europeas como Rosa

Ponselle, Ninon Vallin o F. Hempel, se convirtieron en celebridades modernas. Fueron

42 Sobre estas cuestiones remitimos al lector al siguiente capitulo: GosseLIN-NOAT, Monique. « La vie élégante au début du
XXe siécle : de la Belle Epoque aux ‘années folles’ ». La vie élégante. Angers : Presses universitaires de Rennes, 2017, 173-
186 [ultima consulta 13-4-2021 http://books.openedition.org/pur/48549 1.

43 RINCON, Omar. Pensar el entretenimiento: discursos y mutaciones de la cultura del espectaculo. Tesis doctoral. Fabio
Lopez de la Roche Jests Martin-Barbero (dirs.) Bogota: Universidad Nacional de Colombia, 2017, p. 67.

4 RoBERTS, Mary Louise. «Rethinking Female Celebrity: The Eccentric Star of Nineteenth-Century France». Constructing
Charisma: Celebrity, Fame, and Power in Nineteenth-century Europe. Edward Berenson y Eva Giloi (eds.) Nueva York:
Berghahn Books, 2010, 103-118, p. 106.

4 «Celebrities are cultural fabrications. Their impact on the public may appear to be intimate and spontaneous. In fact,
celebrities are carefully mediated through what might be termed as chains of attraction. No celebrity now acquires public
recognition without the assistance of cultural intermediaries who operate to stage—mange celebrity presence in the eyes of the
public. ‘Cultural intermediaries’ is the collective term for agents, publicists, marketing, personnel, promoters, photographers
[...]». ROJEK, Chris. Celebrity. Londres: Reaktion Books, 2001 p.10.
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«inventos culturales» cuyo impacto «puede parecer intimo y espontaneo» pero que, de hecho,
estuvo «cuidadosamente medido a partir de lo denominado como cadenas de atraccion»*°.
Estas cadenas son mecanismos para la focalizacion de la atencién del publico general en la

actividad de estas artistas.

La transformacion de los medios de difusion de la informacion que pudieron favorecer
la promocion de su actividad artistica a comienzos de siglo XX no tenia precedente. En breve
espacio de tiempo, su vida y su labor se convirtieron en un capital mas democratizado que en
décadas anteriores, puesto que llegaba cada vez a mas hogares a través de postales, recortes
de prensa, objetos de promocion publicitaria, graméfonos, emisiones de radio etc.

En lo que a la prensa respecta, el comienzo del siglo supone un momento de
transformacion considerable. En Espafa proliferaba la creacion de pequefias empresas que
lanzaban publicaciones, pero cuya vida era de corta duracion. Aungue hubo una serie de
periddicos de especial relevancia y trayectoria. Destacaron La correspondencia de Espafia —
que durd hasta 1925— y fue superada por El imparcial. Este Gltimo convivia con El liberal —
que seria especialmente castigado por la represion de la dictadura de Primo de Rivera— vy El
heraldo de Madrid. Al semanario Blanco y Negro se sumaba por parte de la misma empresa
periodistica el nacimiento del ABC —que sobresalié por su calidad periodistica—. En 1910
surgiria El debate —de ideologia ultraconsevadora y, por tanto, poco contraria al posterior
régimen—*". En todos ellos, la seccion de teatros se mantuvo y, en ella, aparecieron noticias,
normalmente, breves sobre las sopranos espafiolas. En todos ellos, como figura en el apartado
de fuentes de este estudio*®, aparecieron con mucha frecuencia las sopranos de coloratura
espafolas. Normalmente, se anunciaban sus actuaciones proximas en Espafia y si estaban en
el extranjero, el detalle de sus giras e incluso algun dato anecd6tico que entretuviera a los

lectores.

Aunque podriamos citar ejemplos de cada una de estas publicaciones, nos centramos

en algunas de las mas relevantes que sirven de ejemplo de la pauta que se seguia respecto a

4 Ibid., p. 10.

47 P1zarRR0OSO QUINTERO, Alejandro. «Periodismo en el primer tercio de siglo XX». ARBOR Ciencia, Pensamiento y Cultura,
186 (2010): 45-54, pp. 47 a 50. [Gltima consulta 6-5-2020
http://arbor.revistas.csic.es/index.php/arbor/article/viewFile/1189/1194?source=post_page 1.

48 \/éase el apartado «Fuentes» de este estudio.
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las sopranos objeto de estudio. La correspondencia de Espafia es uno de los periodicos que,
tanto por su impacto como por su dilatada existencia, mas habitualmente publicaba resefias
bastante detalladas —como las que se publicaron en torno a Maria Galvany*®, que es de las
sopranos activas en la primera década del siglo, o sobre el debut de Maria Barrientos en el
Teatro Real®® o las actuaciones de Graziella Pareto®!, Mercedes Capsir®? o de Elvira de
Hidalgo® que figuraron en el periddico hasta los Gltimos afios de vida de este— o anuncios

sobre las Operas que iban a representar las sopranos.

Con la Primera Guerra Mundial «la avidez de informacion, estimulada por los
acontecimientos bélicos, favorecid inicialmente a toda la prensa». Por ello, «los diarios
politicos aumentaron sus tiradas y se alinearon unos con la Entente y otros con los Imperios
centrales». Se formaron dos bandos: el germandfilo integrado por «ABC, La accion, El correo
espafol, El debate, El dia, EI mundo, El parlamentario, El siglo futuro y La tribuna» y el
partidario de los aliados conformado por «La correspondencia de Espafia, Espafa libre,
Heraldo de Madrid, El imparcial, El liberal, La mafiana, El pais, El radical y El socialista».
En medio de la guerra surgid El espectador cuyo redactor Unico era Ortega y Gasset que se
posicionaba a la izquierda. En el afio 1917 surgio El sol y su vespertino La voz destinados a
un sector de publico intelectual, abierto y burgués. Como la actividad de las sopranos no cesa
en esos afnos siguen siendo objeto de la atencion de estos periddicos en los que la critica
musical ocupaba, en ocasiones, un lugar relevante, como en EI sol donde escribe A. Salazar
desde 1918.

Con la dictadura de Primo de Rivera, sobre todo en los Ultimos afios, se establece un
clima de presion hacia la prensa. Se establecen multas y suspensiones y se crea La nacion para
la promocidn del régimen. Hacen oposicion periddicos como El sol, La voz, El heraldo de
Madrid y La libertad, pero no contrarrestan totalmente estas medidas del régimen>°.

49 En torno a Maria Galvany se aportaron detalles de las arias de insercion que incluy6 en Il barbiere junto con una valoracién
general de su actuacion La correspondencia de Espafia, 15-1X-1909, p. 5.

%0 La correspondencia militar, 5-1-1901, p. 4.

51 En este periddico, en clave de humor, se aludia a la habitual representacion de papeles enajenados por parte de Graziella
Pareto, un aspecto relevante que trataremos a lo largo de este estudio. La correspondencia de Espafia, 23-XI11-1908, p. 5.

52 En La correspondencia de Espaiia se hicieron eco de las giras por Italia de Mercedes Capsir, entre otras actuaciones a lo
largo de su trayectoria. La correspondencia de Espafa, 10-1-1922, p. 5.

53 Sobre Elvira de Hidalgo se publicé, entre otras, la resefia sobre su actuacion en Rigoletto junto a Hipdlito Lazaro. La
correspondencia de Espafia, 23-11-1923, p. 2.

54 P1zARROSO QUINTERO, Alejandro. Periodismo en el primer tercio de siglo XX» ..., p. 50.

%5 Ibid.
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Destacamos de estas publicaciones La voz y El sol. En la primera, figura la Gnica entrevista
realizada a Josefina Huguet en la que detalla multiples aspectos de su trayectoria desde un
registro narrativo y casi legendario®. En el segundo, se resefiaron muchas de las incursiones
de Angeles Ottein en la 6pera de camara. Contamos con textos de Adolfo Salazar alabando la
recuperacion de mdusica del pasado o detallando diferentes aspectos de algunas obras de
estreno®’ —esenciales para documentar las circunstancias en las que se produjeron—, aunque

apuntando que el contexto espafiol no era el idoneo para acoger estos proyectos®®.

La prensa referida al teatro, los espectaculos, la tauromaquia, los deportes e incluso el
cine posteriormente gozaria de una gran fama durante todo el periodo referido (de 1900 a
1936). La pujanza de estas publicaciones se explicaba con el auge de diferentes formas de

entretenimiento mas masivas y democratizadas:

Asi, comienza a desarrollarse un conjunto de industrias culturales que cada vez se apoyaradn mas en unos
sectores populares que estan aumentando progresivamente su capacidad de gasto y modificando sus
habitos de consumo cultural. La oferta de espectaculos se multiplicaba y cambiaban las preferencias y
habitos de consumo del pablico sobre ellos. La institucion teatral, sobre todo la lirica, tan firmemente
asentada las Gltimas décadas del siglo X1X, entraba en un proceso lento y discontinuo de declive y desde

1910 las variedades y la cancién como espectaculo auténomo triunfaron sobre zarzuelas y sainetes®®.

% |a voz, 26-1X-1935, p. 3.

57 A. Salazar escribio sobre el estreno de La guitarre de Carlos Pedrell (El sol, 5-X1-1922, p. 2) o sobre Fantochines de
Conrado del Campo (El sol, 22-X1-1923, p. 2).

%8 El sol, 5-X1-1922, p. 2.

59 GARciA CARRION, Marta. Lugares de entretenimiento, espacios para La nacion: cine, cultura de masas y nacionalizacion
en Espafa (1900-1936). Ayer, 90 (2013): 115-137, p. 134. [Gltima consulta 18-5-2020 https://www.jstor.org/stable/23530059
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Aunque esta expansion de la industria cultural creciera'y

se diversificara notablemente, iba en detrimento de la 6pera que

caia en un proceso de desestabilizacion y de descenso de

popularidad paulatino. Aun asi, este género trataba de adaptarse

a las mismas dinamicas de promocion que se utilizaban en otros

ambitos de entretenimiento como el cuplé o después el cine —

que precisamente fue uno de los modos de entretenimiento que

mas eclipso al teatro de 6pera®—.

MAKIA LLACER y GRAZIELLA PARETO
Prim:ras figuras d¢ la compania de Opera que actua ea ¢ Teatro de la Zarzuels,
con 10 TR, MenEnN BYEL

Imagen 2. Graziella Pareto en Mundo
grafico.

En este sentido, lo visual era
una herramienta crucial para que la
Opera se adecuara a las nuevas
competencias de ocio. La imagen cada
vez tenia mas presencia y esto se
observaba en la creacion de revistas
centradas en este tipo de cuestiones.
Destacan el ya citado Blanco y negro
—que naci6 a finales del XIX— 'y
después Alrededor del mundo y Nuevo
mundo. Esta dltima, tras varios
cambios internos, pasé a ser Mundo
Grafico en 19108, En estas revistas,
entre otras, aparecen fotografiadas las
sopranos coloratura ataviadas como

personajes de Opera o ropa informal.

MARIA BARRIENTOS
Tiple ligera

ELVIRA DE HIDALGO
Soprano

Imagen 1. Maria Barrientos y
Elvira de Hidalgo en Mundo
grafico.

Maria Barrientos vestida de la moda de la época y Elvira de Hidalgo caracterizada como

Rosina®? aparecian como estrellas del Liceo para la temporada del afio 1914 (Imagen 1)%. Su

60 RIBAGORDA, Alvaro. Caminos de la modernidad. espacios e instituciones culturales de la Edad De Plata (1898-1936).
Madrid: Biblioteca Nueva, 2001, p. 34.
61 P1zARROSO QUINTERO, Alejandro. Periodismo en el primer tercio de siglo XX» ..., p. 51.

62 Sabemos que este atavio es de Rosina en Il barbiere gracias a que contamos con la tirada de fotografias similar en atuendo.
Véase el «<Anexo 5y 5.1.» de este estudio.
6 Mundo Gréfico, 18-X1-1914, p. 22.
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presencia visual, sin duda, generaria expectacion en los lectores del periddico que podian ser

potenciales asistentes de la Opera.

En 1915, Graziella Pareto aparece en Mundo Grafico ocupando la parte central de la
hoja de artistas (Imagen 2). La cantatriz se presenta vestida de Violetta para La traviata —

algo que deducimos por las camelias que porta en el pecho®—.

Mundo grafico también recogia acontecimientos de la vida personal de las celebridades
del momento. Este es el caso de la boda de Mercedes Capsir que quedd capturada en la revista
como un suceso de importancia, sobre todo porque se interpretaba como una despedida de la
artista de los escenarios como era costumbre en la época, algo que no sucedi6 en el caso de

esta cantante que prosiguid su carrera después del matrimonio®.

Llama la atencidn en estas revistas el hecho de que, de forma mas explicita, se haga
referencia a lo visual como medio para conocer la actualidad y a sus protagonistas —artistas,
deportistas, etc.—. Surgia asi un nuevo concepto del mundo, como algo abarcable, que se
podia conocer practicamente a tiempo real sin tener que viajar; un nuevo concepto del ser
humano, que podia acercarse a otras personas, a su apariencia fisica exacta, a sus vidas y a su

fama sin haberlas visto nunca.

64 Mundo gréfico, 24-X1-1915, p. 21.
8 Mundo grafico, 8-VI1-1927, p. 14. La fotografia la presentamos en el epigrafe «12.3. ;Sopranos de coloratura o mujeres del
hogar?: en torno a la conciliacion, la vida familiar y la mujer moderna» del «Capitulo XI1I»
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Esto formaba

parte de una realidad LA y‘%; A
A i g W&, ‘/é ¢ ¥
mucho mas amplia. Es sfeece W%%
Mot A2,

N\
N

en las primeras décadas
de siglo cuando surge el
merchandising en torno

a las formas de

entretenimiento o
populares ya citadas. R

Nos referimos al papel
f

de las tarjetas postales . . )
] P Imagen 4. Tarjeta postal de Maria Barrientos

que, ademas, cuando van dedicada a zu amigo Felix Ezuarriaga. MAE, Institut
) ) del Teatre.
firmadas por la artista, se

_ _ _ convierten en doblemente valoradas. Se incorporan, por tanto,
Imagen 3. Tarjeta postal de Elvira de Hidalgo

que reza «A mi queridisima abuelita «elementos que parecen otorgar cierta materialidad u
Elvirite> objetualidad de naturaleza fetichista a
la tarjeta postal de halo de exvoto religioso
y de un caracter de prenda sexual»®. La
mayoria de los documentos iconograficos
conservados de las sopranos coloratura
espafiolas desde 1890 a 1930 estan

impresas en este tipo de formato.

Algunas de las tarjetas postales
conservadas de las sopranos de coloratura
demuestran la utilidad de estas imagenes:

como recuerdo familiar con cierto valor

sentimental —Elvira de Hidalgo solia . ;
Imagen 6. Tarjeta postal de Angeles

Imagen 5. Tarjeta postal de Mercedes enviarselas a su abuela (|magen 3)_; Ottein dedicada en 1921, aunque se

Capsir dedicada al Orfe6 Catala en » indica que se tomo6 en Roma en 1919.
1930, CEDOC. como una carta de presentacion de estas Archivo Naya-Ottein.

8 JassA HARO, Ignacio. «Del escenario al buzén: una reinterpretacion de la zarzuela infima a través de la tarjeta postal
ilustrada». La zarzuela y sus caminos. Del siglo XVII a la actualidad. Tomas Branderberger, Antje Dreyer (eds.) Berlin: Lit
Verlag, 2016, 179-197, p. 190.

211



cantantes de cara a sus admiradores, a sus amigos
—como las de Maria Barrientos en las que lucia
sus mejores galas (Imagen 4)— o a instituciones
con las que hubieran colaborado — como la
imagen de Mercedes Capsir dedicada al Orfeo
Catald (Imagen 5)—; o incluso como un medio

para testimoniar donde y cuando fueron tomadas

= . " y
Imagen 7. Graziella Pareto sujetando mufiecas de

esas fotografias, quizd con cierto afan de

posteridad por parte de estas cantantes —como las
merchandising operistico. B )

de Angeles Ottein (Imagen 6)—.

Indudablemente, esto ultimo facilita enormemente la tarea al investigador y facilita la

identificacion de los personajes operisticos que aparecen en muchas postales.

Aunque también contamos con ejemplos peculiares como las mufiecas que replicaban
a algunas cantantes de Opera encarnando —
papeles de las obras mas famosas que \
hubieran interpretado. Graziella Pareto
aparece sujetando a dos de sus comparieras
del gremio operistico —Mary Garden en
Tosca y Rosa Raisa en La Jongleur—,
trivializando, en cierto modo, la labor de

estas artistas que quedaban reducidas a

juguetes de exposicion (Imagen 7°7).

Imagen 8. Angeles Ottein probando el toreo en México.
Fotografia publicada en ABC, 26-1V-1925, pp. 4 y 5.
Archivo de la Familia Naya-Ottein.

En esta construccion de su relato
como celebridades, por tanto, su persona visual es tremendamente significativa. La mayoria
de las imagenes contribuia a asociarlas con determinados personajes escénicos que
representaban. Aparecian caracterizadas de los personajes de las éperas y, por tanto,
identificadas con estos en una mezcla de ilusion y realidad®. En otras imagenes, aparecian

ataviadas con la ropa que llevaban normalmente, a menudo de grandes disefiadores de la

87 Evening star, 29-1-1922, p. 55.
% Remitimos al lector a los «Anexos 3, 5 13y 15» para consultar mas tarjetas postales de las sopranos de coloratura espafiolas
ataviadas de personajes operisticos.
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época. Esto las situ6 como mujeres sofisticadas que promocionaban la moda més flamante.
Con ello, en suma, se reforzaba su feminidad y se subrayaba su idealizacion mas tendente a lo
casto que a lo sexual. Aunque también se las presentaba al mundo como mujeres cosmopolitas

y modernas que formaban parte de la escena internacional.

En este sentido, también eran habituales las instantaneas que
las retrataban realizando otras actividades de ocio o de su vida
personal, como el toreo (Imagen 8) o incluso compartiendo tiempo con
sus mascotas (Imagen 9) —un tema muy recurrente en otros cantantes
de la época®®—. Esto trataba de configurar una imagen cercana a lo
cotidiano y que demostraba que fuera de las tablas estas sopranos
Ilevaban una vida de entretenimiento .
sana y correcta, acorde a su estatus '
artistico y econémico; pero también
repleta de viajes alrededor del mundo
en los que, a menudo, iban en

compaiiia de otros artistas como ellas

Imagen 9. Elvira de Hidalgo y su perro  (Imagen 10).
Nieto en 1931. Archivo de la
Fundacién Valderrobres Patrimonial. ) .,
Su imagen también se
utilizaba para promocionar algunos de los productos de lujo
mas flamantes de la época. Maria Barrientos fue la cara

visible de una marca de agua bonaerense (Imagen 11) y

también el figurin de la disefiadora de alta costura Jeanne |imagen 10. Angeles Ottein y Rhea

Toniolo (mezzosoprano). A bordo del
barco Oropesa, X1-1920. Archivo de la

La Sibéria de Barcelona™. Ademas, ellas mismas aparecian Familia Naya-Ottein.

Lanvin’®. Mercedes Capsir hizo de modelo para la peleteria

en las fotos demostrando sus exclusivos gustos por la joyeria de moda —sobre todo por las
perlas— y por otros articulos ostentosos como el raso o el mobiliario de alta gama como se

89 En la Library of Congress encontramos fotos de Anna Fitziu, Giusepe de Lucca o Frances Alda con sus compaiieros caninos
[Gltima consulta 13-4-2021 https://www.loc.gov/search/?in=&q=dog%2C+opera&new=true&st=].

0 Véase el epigrafe «9.1.Barrientos es una mujer moderna...» del «Capitulo XIlI».

L TANzI CAPSIR, M? Lluisa. «Mercé Capsir». Gent nostra. Barcelona: Reinbook, 2002, p. 22.
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observa en las tres imagenes aqui presentadas (Imagen 12). Con ello, en suma, se reforzaba su

feminidad de tintes modernos y distinguidos.

Maria Barrientos

Una carta de !a senorita

MARIA BARRIENTOS

La muy aplaudida primera soprano

del Teatro Politeama

.

«Durante todo el viaje de Euro-
«pa 4 esta Ciudad he tomado c¢l

AGUA MINERAL, NATURAL,
GASEOSA DE NOCERA UMBRA

y contintio tomédndola con resul-
«tados muy satisfactorios».

I7do. MARIA BARRIENTOS.

Buenos Alres, 31 de Jullo 1901,

Imagen 11. Maria Barrientos imagen de una marca de agua. Caras y caretas, 10-8-1901, p. 15.
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Imagen 12. Elvira de Hidalgo en 1924 (Grantham Bain Collection, Library of Congress), Graziella Pareto en
torno a 1915 (Ricordi, Biblioteca Digitale Italiana), Maria Barrientos en 1916 (Willis Sayre Photograph
Collection, Washington University).

En la prensa, ademas de toda esta artilleria visual, también se trataba de conseguir el
testimonio en primera persona de estas sopranos. Las entrevistas que nos han llegado son
pocas, pero dan cuenta de la consciencia nada ingenua que tenian estas sopranos de su
repercusion como celebridades en el extranjero. Uno de los escasos testimonios de Barrientos

nos ilumina sobre como se concebia a si misma como celebridad de cara a la prensa:

No, no; soy parlanchina, hablo muchisimo y no me fatigo. Intervils celebro muy pocas, casi ninguna.
El pablico americano es muy aficionado a ellas y los periodistas no descansan por sorprender un gesto,
una palabra. En cierta ocasion, el tren en que yo llegaba a Nueva York llegd con un retraso muy grande
y a las dos de la mafana que entrd en la estacion ya habia periodistas esperandome para que les contase

mis impresiones.
—¢Y qué impresiones les contd usted?

—¢Y0? Que llevaba un suefio enorme. Era mi impresion predominante. Yo, en cuanto se hace un poco

tarde tengo mucho suefio [...]7%.

2 Mufioz, Matilde. «Charlas musicales. Las grandes artistas. Maria Barrientos». El imparcial, 11-12-1917, p. 3.
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Si me preguntan si la felicidad es la recompensa de mi celebridad como prima donna diria que si y que
no. He triunfado en mi carrera publica, pero he fracasado en alcanzar mi ideal de felicidad que como he

dicho es inalcanzable. Espero que pueda cantar hasta los setenta —aunque no en el escenario?,

Sin embargo, estas artistas no aparecian como celebridades frivolas y sumidas en lo
festivo de la riqueza y la fama, sino todo lo contrario. Se las asociaba con numerosos actos

benéficos para los que no dudaban en prestar su voz — no sabemos si interesada o

MPRIA BARRIENTSS

] | P
Imagen 13. Maria Barrientos en 1916 en Nueva York: Angeles O
Library of Congress.

ttein en 922. Grantha Bin Collection,

altruistamente’*—; pero también con la idea de una mujer letrada y sesuda que no dependia
de la economia de ningiin hombre, sino de su propia intelectualidad musical, algo que quedaba
reflejado en las instantaneas de estas cantantes tomadas por grandes fotdgrafos como George

Grantham Bain (Imagen 13).

B« [...]and if I am asked if happiness is the reward of my celebrity as prima-donna | should say yes and no. | have succeeded
in my public career, though | may have failed to reach the ideal of happiness which I have said is un- attainable. | hope | may
be permitted to sing till | am seventy — but not on the stage» BARRIENTOS, Maria. «A prima donna’s story in which it is
revealed that happiness is not the reward of fame». The Forum, V11-1919, pp. 197-205, p. 203. [ultima consulta 11-2-2020
https://archive.org/stream/theforum62newy/theforumé2newy#page/198/mode/lup/search/barrientos].

4 Véase el epigrafe «8.2. Filantropicas, operisticas y famosas...» en el «Capitulo XI».
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| the. United States liner - President

A medida que crecia el incipiente capitalismo y los medios de comunicacion y
transporte se transformaban, el comercio internacional se hacia cada vez mas frecuente. El
telégrafo y después el teléfono hacen que la informacion pueda llegar de forma fiable y rapida
evitando el desplazamiento de personas. Esto hacia que las conexiones internacionales fueran

mucho mas viables y sencillas lo cual incrementaba la llegada de noticias del extranjero.

. WILL SING IN AMERICA.—} ‘me,
donna, who is sailing Wednesday on

Harding to fulfil an engagement
with the Chicago Opera companyy..
(Courtesy U. S. Lines)

S L

 medios disponibles por aquel entonces,

Elvira de' Hidalgo, ' Spanish prima |

. aplaudida en todo el mundo como en la

Imagen 14. Elvira de Hidalgo antes de su
paso por Chicago.

Chicago después de una década sin pisar territorio americano (Imagen
147 o la de Maria Barrientos antes de su debut en Nueva York que
anticipaba su llegada (Imagen 157). Tras sus giras, su imagen seguia

circulando como parte de la promocién de algunas marcas que las

_Aunque esto no era nuevo, desde mediados de siglo XIX ya

existian agencias como British Reuters
0 The French Havas que se habian

especializado en recoger, con los

las noticias foraneas’. Asi las artistas
llegaban a tierras extranjeras mucho

antes de haberlas visitado en persona.

Viajaba su apariencia visual y su fama
en forma de anécdotas, enumeraciones
de los teatros en los que habia actuado

y leyendas sobre su voz espectacular

imagen que aqui reproducimos de

Elvira de Hidalgo antes de su paso por

vew Spanish Coloratura prano for

elegian como embajadoras de su producto como en el caso de Barrientos o v v

que promociond una marca de agua en Argentina (Imagen 1178).

Imagen 15. Maria
Barrientos antes de su
debut en Nueva York.

La transicion entre siglos conlleva, ademas, un contexto histérico

que favorece el florecimiento artistico y el surgimiento de celebridades en el &mbito cultural

> HERRMANN, Edward y McCHESNEY, Robert W. Global Media: The New Missionaries of Global Capitalism. Londres:

Cassell, 1997, pp. 12y 13.

6 The Chicago Tribune and the Daily News, 9-X1-1924, p. 3.

7 New-York tribune, 4-V-1915, p. 9.
8 Caras y caretas, 10-VI11-1901 p. 15.
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en Espafia. La critica a lo sucedido en politica alimenta al campo intelectual, al cultural y les

sirve de impulso. En palabras de Arias de Cossio, lo que sucede en las tres primeras décadas

del siglo XX es:

[...] la desintegracion de los diferentes elementos que formaban la vieja Espafia: la

Administracion, el Ejército, la Iglesia, las clases sociales, las regiones entre si, etc. Luego hay otro

proceso, menos visible y mucho mas profundo, que es el cultural, y que a lo largo del primer tercio del

siglo XX llega a alcanzar una brillantez extraordinaria gracias, precisamente, a este malestar espiritual

que encuentra en el Desastre del 98 el expresivo simbolo del fracaso moral del régimen que Canovas

habia empleado; una fecha clave, la de 1898, y una linea divisoria que se ha denominado la Edad de

Plata de la cultura espafiola™.

Si bien no todas las sopranos de coloratura espafiolas ejercieron una critica abierta o

pudieron fomentar la renovacién como en otras artes, algunas de ellas impulsaron un cambio

del repertorio y del formato de recital —como hicieron Maria Barrientos y Angeles Ottein a

partir de los afios veinte—. Por lo que su papel en este auge cultural es dificil de cuestionar.

Su integracion en el mundo operistico de la época significo mucho mas de lo que puede parecer

(Le gustaria a Vd. recibir en su
casa a estos grandes personajes?

fos!

Geralding Farrar
- g Gmup:u :a l‘.lua Marta Galvany

& & 3 P Bernardo de Muro [ yerepin Bori
Enrico Coruso  Tiga Ruffe  Frita Kréisler Tetrazaind S 5 "
Benfamis. Gight A, Battistinl  Poderewsky M. Eimax Fernando de Lucia  Marta Jeritaa
Miguel Fivta M. Jownet  Gaili Cursi J. Heifelz Pasguale Amato Jan Kubelik
Titto Schipa Chaligpin i i Martinelli Marla Barvientos Wilhelm Backhaus

Las mejores Orquestas y Bandas de Milan, Parls, Londres, Filadelfia, etc.

Llamelos con una Victrola y discos Victor
v en seguida gustosos le dardn lo maés rico de su arte.

Imagen 16. Anuncio de Victrola y discos Victor donde aparecen
citados los cantantes de épera mas famosos de la época registrados,

entre ellos, Maria Barrientos y Maria Galvany.

a priori. Supuso la culminacion de un
proceso de nacionalizacion del ambito
interpretativo  tradicionalmente italiano
como era la dpera en los coliseos esparioles
—e internacionales—. Por ello, también
reflejaba la apertura total del &ambito
interpretativo femenino de dpera a circuitos
internacionales y a una vision cosmopolita
del mundo, ya que no tenian residencia
artistica fija. Representaron, por tanto, el
desempefio de un papel significativo y
ejemplar de liderazgo® que pudo servir de

acicate para otras mujeres contemporaneas

9 ARIAS DE Cossio, Ana Marfa. «Madrid, escenario de la vanguardia teatral». Arte y Ciudad. Revista de Investigacion, 4

(2013): 155168, p. 156.

8 Farmer y Rickels apuntan al papel de «role models» de las mujeres directoras de bandas, que fueron pioneras a comienzos
de siglo xx. Estos autores lo consideran un legado inmaterial y apuntan a como el hecho de abrir campo como figuras de
liderazgo pudo inspirar a mujeres contemporaneas y posteriores. FARMER, Dawn M. y RickeLs, David A. «Legacies of
leadership». Women’s bands in America (Jill M. Sullivan ed.). Maryland: Rowman & Littlefield, 2016, pp. 127-151, p. 146.
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0 posteriores a ellas que tomaban como modelo a esas nuevas celebridades operisticas
espanolas.

Ademas de este legado inmaterial®, otro de los factores que propulsd su fama
internacional fue la participacion de todas las sopranos en grabaciones sonoras. A través de
esa proyeccion via gramdéfono, las versiones que creaban estas virtuosas vocales de las arias
de las dperas se convirtieron en una sefia de identidad. La imagen del intérprete como un artista
unico era reforzada por las propias compafiias discograficas en sus anuncios. Tanto es asi que
en el anuncio de Victrola de Victor RCA aparecen citados los cantantes de 6pera méas famosos
de la época registrados por Victor y sus representaciones graficas encarnando los personajes
de las Operas que protagonizaban en esos discos. En las dos columnas de la derecha aparecen

las artistas espafiolas Maria Barrientos y Maria Galvany (Imagen 16%?).

Las grandes voces de la épera tenian nombres y apellidos y, entre ellos, aparecian los
de las sopranos de coloratura espafiolas. Estas celebridades y el brillo de su carisma
interpretativo podian ser invocadas en el seno del hogar, puesto que mas que un mero
reproductor, el graméfono se concebia como un productor de voz, capaz de expresar, de
albergar vida artificial en su interior®®. Por ello, las divas espafiolas podian, a diferencia de sus
predecesoras, estar en cualquier lado e invadir espacios en los que, de otro modo, quiza no
hubieran llegado a escucharse sus voces. Con ello, estas mujeres quedaban vinculadas a la
tecnologia y a lo mecénico en una nueva realidad en la que «lo artificial y lo “natural”» se

entremezclaban «sin solucién de continuidad»®*,

En suma, su impacto se vio amplificado gracias a estas tecnologias que acercaban su
imagen sonora y visual a un mayor nimero de personas, pero al mismo tiempo lo condiciond
e hizo recaer el peso de su fama sobre sus acciones dentro y fuera de escena. En otras palabras,

se las dotaba de identidad y no solo de voz con las ventajas y desventajas que esto acarreaba.

81 Ibidem.

82 Caras y caretas, 12-V-1923, p. 99.

8 BATTIER, Marc. «Phonography and the invention of sound». Philosophical Reflections on Recorded Music (Mine Dogatan—
Dack ed.). London: Middlesex University Press, 2008, 99-115, pp. 105-106.

84 ZUBIAURRE, Maite. Culturas del erotismo en Espafia 1898-1939. Madrid: Ediciones Catedra, 2015, p. 268.
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2.4. Las sopranos espariolas en la competencia operistica internacional: el estudio
de caso del Teatro Real (1890-1925)

En el Teatro Real las sopranos espariolas comenzaron a competir e incluso superar a
las intérpretes italianas que poblaban la escena ya desde finales del siglo X1X. Nos referiremos
aqui a las sopranos objeto de este estudio, aunque somos conscientes de que otras cantantes
de tipologias vocales diferentes fueron también protagonistas de esta incursion paulatina en la

competicion internacional®.

En 1893 Huguet ya era protagonista en varias 6peras—como La jollie fille de Perth—
y convivia en la temporada con Hericlea Darclée, Regina Pacini y Teresa Arkel®. Después
Maria Galvany volveria a dotar de presencia espafiola el campo coloratura del coliseo. En dos
temporadas consecutivas 1897/98 y 1898/1899 fue papel principal en diversas
representaciones —como en Lucia di Lammermoor— Yy se alternd incluso con Regina Pacini

en el rol de Gilda de Rigoletto®’, entre otras 6peras.

Unos afios después, en 1902 los «autores, musicos y literatos espafioles estaban
preparando la inauguracion de un teatro dedicado en exclusiva a la Opera espafiola» y al
conocer que se estaba ensayando una Opera extranjera con intérpretes extranjeros para la
funcion de cumpleafios del rey Alfonso XIII «reaccionan con dureza»®8. Pero hay otro dato
que debemos tener en cuenta y que, en cierto modo, compensaba algo el perjuicio causado a
la dpera espafiola. Maria Barrientos irrumpia en el escenario como protagonista de La
sonnambula y de Il Barbiere®. Se dijo precisamente de la artista que era una «diva espafiola»,
se la compar6 con Adelina Patti y se afirm6 que «Maria Barrientos da toda la vida que para la
protagonista de esta 6pera pudo sofiar Rossini»*.

Lo que en aquel afio era algo puntual se iria incrementando en afios sucesivos. En la

temporada 1907/8 Barrientos solo cantd en Hamlet, aunque la ya citada Josefina Sins

8 Nos referimos, por ejemplo, a cantantes como Carolina Casanova (soprano dramética) que ayudaron a diversificar el
panorama italiano de dpera en Madrid. Como sefiala Nieves Hernadndez Casanova «Formé parte de la compafiia del Teatro
Real al menos las temporadas 1872-1873, 1885-1886 y 1887-1888 y actu6 en el Liceo de Barcelona en 1883, 1884, 1887-
1889. Sus dperas preferidas eran Los hugonotes, Aida, La africana y El profeta. Al parecer también estrend obras del género
chico». HERNANDEZ ROMERO, Nieves. La educacion musical de las mujeres ..., p. 553.

8 TURINA, Joaquin. Historia del Teatro..., p. 412.

87 Ibid., pp. 420 a 424.

8 |bid., p. 193.

8 El globo, 11-1-1902, p. 3.

% La correspondencia militar, 22-1-1902, p. 2.
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contribuyd a incrementar la presencia de intérpretes espafiolas en Il barbiere®’. Pero en 1907/8
Graziella Pareto hacia su debut en el Real como protagonista en La sonnambula y Lucia di
Lammermoor, ademas de Gilda en Rigoletto y traia consigo novedades. Las cantantes con las
que se alternaba no eran extranjeras, sino espafiolas: Angeles Garcia Blanco y Luisa Garcia
Rubio. Esto demostraba que la presencia de voces de coloratura espafiolas cada vez era mas
frecuente y posibilitaba incluso la alternancia escénica entre artistas®?. En la temporada
1910/11 Pareto volvié como protagonista y ademas con la colaboracion de Carmen Barea

como sustituta, confirmando lo que sospechabamos®®.

Las circunstancias no fueron tan favorables para Pareto en 1914/15 pues solo particip6
en dos Operas como protagonista: Lakmé, Il barbiere —alterndndose con Galli-Curci— y
como coprotagonista en Rigoletto. Pero en esa temporada hacia su aparicion en los escenarios
madrilefios otra soprano de coloratura, Angeles Ottein que, ademas, lo hacia en Margarita la
tornera en el papel de Sirena®. En la temporada siguiente en 1916 debutaba Mercedes Capsir
para ser la sustituta de Pareto en La traviata en algunas funciones y para encarnar a Gilda en
Rigoletto alternandose con otra espafiola, Carmen Barea. Cada vez mas, las coloraturas

espafiolas se hacian con el repertorio italiano®.

En 1917 la situacién se habia transformado notablemente a favor de las intérpretes
coloraturas espafiolas. Elvira de Hidalgo debutaba con Il barbiere, Lakmé y Dinorah, pero no
quedaba ahi la presencia espafiola en las tablas del Real. En la siguiente temporada Barrientos
era la estrella absoluta, como lo habian sido artistas como Bellincioni o Finzi-Malgrini afios
antes. Tres de las seis Operas representadas en diciembre de 1917 eran dominio de Barrientos.
Ademas, Ottein hacia acto de presencia de nuevo y se alternaba con Barrientos en varias de
ellas. Esto demostraba que el panorama de sopranos ligeras se estaba afianzando, al menos, en
el caso del coliseo madrilefio al que nos referimos aqui y que nos sirve como fotografia

concreta y representativa de la realidad de la época®.

9L TURINA, Joaquin. Historia del Teatro..., p. 440.
2lbid., p. 441-442.

% Ibid., p. 448.

% |bid., p. 460.

% |bid., p. 461.

% |bid., p. 465.
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Barrientos en la temporada de 1920/21 volvi6 a aparecer en tres dperas, aunque lo
cierto es que la presencia de Operas de bel canto, fue ciertamente reducida. En la siguiente,
1921/22 el panorama era similar: solo dos éperas de este repertorio en las que aparecio
Barrientos La sonnambula e Il barbiere. En Rigoletto e Il trovatore se contd con artistas
extranjeras. Debemos, no obstante, poner de relieve el papel de Ofelia Nieto en las dperas
veristas, entre otras, que también significaba un avance en la presencia de intérpretes espafiolas
en el panorama internacional —ya que compartid cartel con cantantes como la célebre

Geneviéve Vix—Y',

Lo curioso es que a lo largo de las temporadas no se hacia referencia a la competencia
directa que estaban haciendo estas sopranos espafiolas a las italianas. ¢Se debia quiza a que
los criticos encargados de escribir las resefias de estas cantantes se limitaban a seguir formulas
de galanteria sin entrar en més detalles? Consideramos que, a juzgar por las resefias a lo largo
de los afios citados, los debates de musicos e intelectuales en torno a la Gpera espafiola e
italiana poco o nada permeaban, al menos, a estos sectores de la critica que se dedicaban a
cubrir los espectaculos del Teatro Real. Probablemente de estos se esperara una postura
favorable o, al menos, ecuanime respecto a los intérpretes italianos y los espafioles ya que el
teatro seguia alimentandose sobre todo de los primeros.

Finalmente, en la temporada 1922/23 se consolidd la presencia de estas intérpretes de
coloratura de forma definitiva acaso alentada por la fama internacional de estas cantantes.
Hidalgo aparecia como Gilda en Rigoletto, como Violetta en La traviata; y Ottein encarnaba
a Rosina en Il barbiere. En cuanto al panorama general, era mucho mas favorable para con las
artistas espafiolas. Los nombres de Matilde Revenga, Ofelia Nieto, Conchita Callao

destacaban sobremanera como parte de la actividad usual del teatro®.

En 1924 Ottein ofrecio una sesion de dpera de cdmara con tres representaciones, entre
las que se incluia el estreno de Fantochines de Conrado del Campo. Capsir canté en Rigoletto
y en Lucia di Lammermoor Gnicamente entre 1924 y 1925, las tltimas temporadas del Real®.
La causa estaba en la disminucion del repertorio de coloratura en pro de otros tipos de Opera

9 Ibid., p. 477.
% Ibid., pp. 478y 479.
% Ibid., pp. 481 a 486.
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en ese teatro!?. No todas las sopranos de coloratura supieron como gestionar esto, pero
ejemplos como el de Ottein nos dan las claves sobre los nuevos caminos que podian tomar las

Sopranos.

Lo que este recorrido nos conduce a concluir es que las sopranos espafiolas eran
también artistas internacionales. Formaban parte de los circuitos teatrales de la época en uno
de los centros neuralgicos de la 6pera europea como era el Teatro Real. Conforme avanzaron
los afios la presencia de estas intérpretes se hizo mas recurrente e incluso se convirtio en una
labor conjunta en tanto que se alternaban unas con otras, algo que harian en otros teatros como
en el Teatro Col6n de Buenos Aires!®. Es decir, su repercusion aumentaba con el paso de los
afios, asi como lo hacian otras cantantes de tipologias adyacentes, como Ofelia Nieto o

Conchita Callao.

En suma, a pesar de que el bel canto fuera en declive progresivo a lo largo de las
primeras décadas del siglo, no cabe duda de las sopranos supieron renovarse y aprovechar los
nuevos vientos para que soplaran a su favor. Conforme avanzé el tiempo apostaron por la
inclusion de otras estéticas que, a priori, no entraban dentro de su ambito. De este modo, se
subieron al tren de la modernidad para poner en tela de juicio si las voces coloraturas estaban
realmente obsoletas y para cuestionar si tenian sentido las etiquetas que habian marcado

previamente su actividad artistica en un contexto estético liquido y en transito.

2.5. Las sopranos de coloratura en el ambito internacional: ¢vigencia en el
mercado operistico de comienzos de siglo XX?

La itinerancia laboral fue una de las sefias de identidad de las trayectorias de las
sopranos de coloratura espafiolas, lo cual ademas de reflejar un contexto de modernidad era
sintoma de otra cuestion: del dinamismo en el mercado operistico en torno a las voces ligeras.

Esta tipologia vocal, segun autores como Tunbridge, se encontraba en «inminente

100 No obstante, a pesar de la escasez de bel canto y sopranos de coloratura, destacamos en esa temporada la recurrente
presencia de Maria Llacer, soprano dramatica que alcanz6 la fama internacional SAGARMINAGA, Joaquin. «Maria Llacer».
Diccionario..., pp. 213 a 215.
101 Barrientos y Capsir se alternaron en Hamlet en el Teatro Colén de Buenos Aires en 1916. Esto se puede consultar
introduciendo «Barrientos» en la busqueda en la base de datos del Teatro Colon de Buenos Aires [Ultima consulta 16-5-2020
http://operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/[in=aaa2.in]
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desaparicion» y recurria a repertorio considerado «arcaico» en aquel momento*®?, pero ¢hasta

qué punto era asi 0, al menos, en el caso de las sopranos de coloratura espafiolas?

Cuando Tunbridge se referia a repertorio «arcaico», aludia no solo a los titulos italianos
de bel canto de Donizzeti, Bellini, Rossini y a algunas Operas de Verdi —Rigoletto y La
Traviata—, sino también a las dperas francesas y a algunas germanas, dedicadas a la voz de
soprano de coloratura. Nos referimos a titulos de Meyerbeer como Dinorah; Hamlet o Amleto
(en version italiana) del compositor Ambroise Thomas en que se ponian en la piel de «Ofelia»,
Les Huguenots en que representaban a «Marguerite de Valois» y Mignon en que no eran
protagonistas, sino que se encargaban del papel de «Philine». También tuvo éxito Lakme de
Leo Delibes que era una épera iddnea para este tipo de vocalidad de coloratura. A estos titulos
se suma la 6pera germana Martha de Friedrich von Flotow que solia representarse en italiano.
En la mayoria de los casos, las sopranos ligeras encarnaban papeles protagonistas en esas
Operas y eran las estrellas de la escena.

Es decir, se habia producido, en cierto modo, una cristalizacion del canon de las obras
del repertorio de voces coloratura. Esto las restringia a un nimero limitado de dperas, pero
también favorecia su especializacion interpretativa en esos papeles de bel canto o grand opéra.
Efectivamente, las sopranos como Luisa Tetrazzini fueron criticadas por algunos sectores de
la opinidn por especializarse exclusivamente en el repertorio de bel canto que se consideraba
pasado de moda y por interpretarlo con excesivas ornamentaciones y afiadidos; en lugar de
haber optado por otras Operas mas en boga como La bohéme que también ofrecian
posibilidades a la voz de coloratura en el papel de Musetta. A las sopranos que tomaban esa

via, como Nellie Melba, se las clasificaba como mas modernasi®,

No cabe duda de que ese tipo de repertorio —y, por tanto, este tipo de voces— no era
tan programado como lo habia sido décadas antes cuando el bel canto y las dperas de voz de
coloratura estaban en pleno auge. Los teatros ya no organizaban su temporada exclusivamente
en torno a estas operas en los albores del XX. La oferta era mas amplia, habia mucho mas que
incluir y estas Operas se representaban mas espaciadas en el tiempo, algo que se acentuara

hacia el periodo de entreguerras. No obstante, este repertorio seguia muy presente en los

102 TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel ...», p. 440.
103 |_imANsKY, Nicholas E. «Luisa Tetrazzini: Coloratura Secrets». The Opera Quarterly, vol. 20, 4 (2004): 540-569, p. 549.

224



teatros ya que el pablico seguia demandéndolo, aunque conviviera con otras propuestas y
algunos sectores lo consideraran algo obsoleto. Algunas de estas sopranos de coloratura no se
dejaron limitar por esto, sino que se adaptaron a las nuevas circunstancias en las que el canon
de obras de coloratura anterior ya citado no gozaba de un éxito unanime en los teatros. Por
ello, varias sopranos incluyeron nuevos repertorios analogamente a lo que sucedia en el &mbito

instrumental.

Si aun cupiera duda de la pervivencia de este tipo de voces en la dindmica operistica
de la época, la mejor confirmacion la ofrecen las propias cantantes. Entre 1890 y 1936 existe
una extensa némina de cantantes sopranos de coloratura que alcanzan fama internacional
(Tabla 4) cuya actividad confirma que, aungue dispersa e intermitente, la demanda de ese tipo
de voces seguia vigente, como ya hemos apuntado, en el mercado operistico occidental.
Ademas, algunas de ellas siguieron caminos similares a las espafiolas en cuanto a que fueron
realizando cambios paulatinos y propuestas innovadoras en su repertorio conforme avanzo el
siglo. En otras palabras, trataron de actualizarse en forma y contenido para no dejarse llevar
por la decadencia del bel canto méas ortodoxo. Por ejemplo, Frieda Hempel realiz6 conciertos
en los afios veinte en los que recreaba las actuaciones de la soprano de coloratura

decimondnica Jenny Lind e invitaba al piblico a que esto sirviera como un viaje al pasado®*,

En la tabla (Tabla 4) figuran las sopranos de coloratura internacionales ordenadas por
fecha de nacimiento creciente. Se han resaltado con asterisco las sopranos objeto de este
estudio. Esta tabla es acumulativa por lo que es susceptible de ser ampliada a lo largo del
tiempo si se hallan méas sopranos de coloratura que deban ser incluidas. Algunas de las que
integran esta lista también realizaron papeles liricos, pero se han sumado a la tabla porque la

mayoria de su labor la desempefiaron en el campo de la voz de coloratura.

En este sentido, uno de los ejemplos mas intrincados y dificiles de clasificar que
aparece en esta tabla es el de la espafiola Lucrecia Bori. Esta soprano tenia una voz cristalina
y limpida de escaso volumen, pero no tan agil como las sopranos objeto de este estudio. Por
ello, se centro en un repertorio lirico y en éperas de nuevo cufio que se adaptaran a su estilo

particular de canto. ;Debemos considerarla coloratura o lirica? ¢algo intermedio quiza? Es

104 TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical...», p. 438.
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complejo delimitar a voces tan particulares y maleables como la de Bori pero, no por ello la

excluimos de esta clasificacion general como voz entre lo lirico y lo ligero!®,

Tabla 4. Tabla con los nombres y fechas de nacimiento y defuncion de las sopranos de coloratura mas afamadas

entre 1890 y 1930 dedicadas al repertorio operistico.

Nombre soprano de coloratura

Fecha de nacimiento—defuncion

Adelina Patti 1843-1919
Cristine Nilsson 1843-1921
Emma Albani 1847-1930
Lilli Lehmann 1848-1929
Jeanne Devriés 1850-1924
Adeéle Isaac 1854-1915
Bianca Bianchi (Bertha Schwarz) 1855-1947
Marcella Sembrich 1858-1935
Emma Nevada 1859-1940
Sigrid Arnoldson 1861-1943
Teresa Arkel 1861-1929
Maria Mikhailova 1864-1943
Sybil Sanderson 1864-1903
Blanche Arral 1864-1945
Rosalia Chalia 1864-1948
Olimpia Boronat ¢18677-1934
Regina Pinkert 1869-1931
Elise Elizza 1870-1926
Luisa Tetrazzini 1871-1940
Josefina Huguet* 1871-1951*
Regina Paccini 1871-1965
Suzanne Adams 1872-1953
Alice Verlet 1873-1934
Selma Kurz 1874-1933
105 SAGARMINAGA, Joaquin. «Lucrecia Bori». Diccionario..., pp. 84-86.
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Antonina Vasilievna Nezhdanova 1873-1950
Bernice de Pasquali 1873-1925
Hermine Bosetti 1875-1936
Lucette Korsoff 1876-1955
Giusepinna Finzi— Magrini 1878-1944
Maria Galvany* 1878-1927*
Aida Gonzaga 1879-1972
Amelita Galli—Curci 1882-1963
Eugenia Bronskaya 1882-1952
Maria Barrientos* 1884-1946*
Sofia del Campo 1884-1964
Frieda Hempel 1885-1955
Amparo Alabau 1886-1912
Gabrielle Ritter—Ciampi 1886-1974
Mignon Nevada 1886-1971
Mabel Garrison 1886-1963
Lucrecia Bori 1887-1960
Dora Dormar 1888-19?
Luisa Garcia Rubio i?-¢?
Angeles Garcia Blanco 02-6?
Carmen Barea =67
Annita Torretta i?-i?
Josefina Sins 1886—? (1906 debut Teatro Real)%
Albertina Cassani 1887-1965
Graziella Pareto* 1889-1973*
Florence MacBeth 1889-1966
Elisabeth Gero 1890 ;?
Lotte Schone 1891-1977

06 El  mundo al dia: el folletin

ilustrado,  3-11-1906, p. 1 [ultima consulta

http://www.bibliotecavirtualmadrid.org/bvmadrid publicacion/il8n/catalogo imagenes/grupo.cmd?path=1025728].
soprano también aparece en el diccionario de Sagarminaga. El autor indica que la soprano alcanz6 la fama internacional
actuando en Grecia, Chile, Pert etc. Aunque no hemos encontrado datos al respecto. SAGARMINAGA, Joaquin. «Josefina Sins».
Diccionario..., p. 302.
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Nina Morgana 1891-1986
Maria Ivogun 1891-1987
Elvira de Hidalgo* 1891-1980*
Maria Ros 1891-1970
Isabella de Frate 1892-;1918?
Angeles Ottein* 1895-1981*
Mercedes Capsir* 1895-1969*
Filomena Surifiach 1896-1991
Lily Pons 1898-1976

Como se puede observar en la tabla, algunas de las sopranos eran de origen italiano se
habian puesto un sobrenombre italiano como la propia Galvany o Lucrecia Bori, pero
compitieron con otras de origen sueco como Sigrid Arnoldson, aleman como Frieda Hempel,
de origen ruso como Lucette Korsoff, americanas como Suzanne Adams o Emma Nevada, de
Hungria como Maria lvogin o de Francia como Alice Verlet. Es decir, estamos ante un
panorama considerablemente cosmopolita de intérpretes que indica que la formacion lirica

daba sus frutos en muchos lugares de Europa y América.

Las sopranos espariolas cuya fecha de nacimiento y defuncion se desconocen actuaron,
sobre todo, en el Teatro Real en las temporadas de 1900 a 1915'%7 por lo que se han indicado
sus nombres e incluso fecha de debut cuando ha sido posible conocer esta informacion. Estas
cantantes, aunque fueron relevantes en la época, no alcanzaron un impacto internacional
demasiado significativo. Somos conscientes de que medir de manera objetiva la repercusion
en la época de una artista es practicamente imposible pero dado que no hemos podido hallar,
en ocasiones, ni siquiera sus fechas de nacimiento y defuncién, ni tampoco excesiva presencia
en prensa o siquiera articulos dedicados a sus personas artisticas, consideramos que estaban

en un plano diferente respecto a las sopranos objeto de estudio.

107 TURINA, Joaquin. Historia del Teatro...., pp. 426 a 459.
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2.6. La movilidad laboral y el cosmopolitismo como elemento crucial en las
trayectorias de las sopranos de coloratura espafiolas

Ya en el despegue de la modernidad, en el ocaso del siglo XIX, las sopranos de
coloratura espafiolas se embarcaron en una actividad laboral dispersa en el mapa. Este ritmo
continuaria en las siguientes décadas y se convertiria en una caracteristica inherente a su
ejercicio laboral. La movilidad profesional fue, por tanto, la tonica imperante en la trayectoria
de las cantantes de la época que se encuentran inmersas en el «desarrollo de los circuitos
operisticos y las numerosas compaiiias de Gpera itinerantes»% desde finales del siglo XIX. La
cantante de dpera era parte de un flujo constante de ofertas y demandas de teatros en un espacio
interconectado y cosmopolital®. Tanto es asi que el impacto de su labor escénica tenia mucho
que ver con asumir estas nuevas condiciones de la modernidad, subirse a su frenética marcha

y saberlas gestionar a su favor.

Es necesario puntualizar que somos conscientes de lo inoperativo de referirnos a la
multiplicidad de estos espacios como un todo bajo el paraguas del cosmopolitismo. Tampoco
debemos aplicar nociones anacronicas como lo global que son propias de la vision actual. Pero
si que juzgamos que, dada la frecuencia y diversidad de localizaciones que rastreamos en las
biografias de estas artistas, no podemos eludir la evidencia de que, aungque en un estado
incipiente, la fluidez en el desplazamiento y en la concepcidn geografica era una realidad. Esto

ya se gestaba desde finales del diecinueve:

El cosmopolitismo emergid [en el siglo XIX] como una conciencia de “estar en el mundo” y una experiencia de
“sentir en el mundo” que escondia retos y nuevas posibilidades de mucho mas alcance de lo que las perspectivas
utépicas de un mundo conectado proponian. En sus variadas manifestaciones, el cosmopolitismo se convirti6 en
una conciencia penetrante durante todo el siglo, en términos de comercio y de intercambios culturales, como una

herramienta de reflexidn sobre las posibilidades de la tecnologia para trascender y reformular el tiempo y el espacio,

0 como una expresion de optimismo para un mundo brillante sin desconexiones humanas™2°.

108 « ‘Movility of labour’ is visible in the development of the operatic circuit and the numerous touring companies».
RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera..., p. 161.

109 Este aspecto se ha estudiado en el caso de las cupletistas para las que los viajes al extranjero, en especial a Estados Unidos
y Latinoamérica reportaban grandes beneficios econdmicos. BALINAS, Maruxa. «Realizé una gira por la América Latina, que
la colmo de pesetitas y brillantes». Congreso internacional Copla y flamenco hibridaciones, intersecciones y (re)lecturas. V
Encuentro de la Comision de Musica y Artes Escénicas (SEDEM), 26, 27 y 28 de febrero 2020. Madrid: UCM, 2020.
H10«Cosmopolitanism emerged as a consciousness of “being in the world” and an experience of “feeling in the world” that
foreshadowed challenges and new possibilities, much more than it presented utopian views of a connected world. In its various
manifestations, cosmopolitanism became a most pervasive consciousness of the century, whether in the terms of commerce
and forms of cultural currencies, as a tool to reflect on the possibilities of technology to transcend and reshape time and space,
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Tal y como sefiala Magaldi, esa conciencia estaba latente desde hacia décadas y quiza,
se manifestaba especialmente en este tipo de profesiones que requerian tantos
desplazamientos. Ademas, las innovaciones tecnologicas y el avance de la ciencia favorecian
la efectividad de esta conciencia cosmopolita. El desarrollo del transporte fue un factor
fundamental en este sentido: para llegar lejos era necesaria cierta facilidad en la movilidad.
Las sopranos de coloratura espafiolas vivieron en primera persona la evolucion interurbana e
internacional de estas redes que en 1900 ya contaban con electricidad y después de la Primera
Guerra Mundial ya se habian consolidado entre las principales capitales europeas®'. Las rutas
en trasatlantico y la construccion de estos, crecia vertiginosamente —sobre todo hasta la
guerra, puesto que después decayo por la depresion economica—!'2, La fascinacion por estas
y otras maquinas generaba interés y conceptos como el arte mecanico se vislumbraban en
Marinetti en 1909 y se explicitaban en Prampolini después de la guerra'®. Los aspectos
funcionales de las méaquinas, como sus movimientos, su automatismo y su repetitividad se
apreciaban como valores estéticos'!#, algo que, como veremos en posteriores apartados, tuvo

cierto vinculo con el quehacer performativo de las sopranos de coloratura.

Otro aspecto que ayudd a configurar estas conexiones entre los espacios dispares
fueron los medios de comunicacion. Con la llegada de la prensa rotativa y el periddico
moderno, el panorama internacional se transformé. Esto cambi6 en cierto modo la mentalidad
respecto al contenido de los textos, y primo, en algunas ocasiones, no tanto la calidad, como
el atractivo!®®. En el caso espafiol, la prensa estaba en auge, aunque la mayoria de los
periddicos eran propiedad de pequefias empresas Yy el analfabetismo aln permanecia como una

lacra social que impedia el acceso a estas lecturas*'®.

Por supuesto, los dispositivos de reproduccion y de grabacion sonora permitieron la

creacion de ese «sentir el mundo». La musica llegaba a los hogares, pero se descontextualizaba

or as an expression of optimism for a bright world devoid of human disconnections». MAGALDI, Cristina. «Cosmopolitanism
and Music ...», p. 8.
11 OvoN, José Luis. «Transporte plblico y estructura urbana (De mediados s. XIX a mediados s. XX): Gran Bretafia, Francia
y Paises Germanicos». Ecologia politica, 17 (1999), 17-35, p. 18.
112 OLIER ARENA, Jorge. La Historia del Titanic y los Grandes Transatlanticos. Espaiia: Bubok, 2012, p. 161.
113 BROECKMANN, Andreas. Machine Art in the Twentieth Century. Massachusetts: MIT Press, 2016, p. 11.
bid., p. 11.
HSWATSON, Peter. Terrible Beauty: A Cultural History of the Twentieth Century. Reino Unido: Kindle edition, 2014, s.p.
116 P1zARROSO QUINTERO, Alejandro. «Periodismo en el primer tercio de siglo XX» ..., p. 46.
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de su origen y se resignificaba, se convertia en un acto performativo en si mismo!’. Esto
permitia que las sopranos de coloratura circularan més alla de lo que lo hacian de forma fisica,

puesto que sus voces Yy sus repertorios llegaban a muchas mas audiencias.

Todos estos elementos articulaban una red de informacion que fomentaba que las
sopranos fueran conocidas més all& de las fronteras espafiolas e incluso que se creara la
expectativa de su llegada a lugares donde nunca habian estado. Dependian, por tanto, del
transito de su nombre como artistas para ser contratadas donde nunca se las habia escuchado
o donde solo se habia accedido a sus grabaciones sonoras. Dicho de otro modo, la movilidad

laboral estaba inexorablemente vinculada al flujo de informacidn internacional.

Ademas de estas redes abstractas que articulaban el sentimiento cosmopolita, la
movilidad laboral era lo que realmente generaba, en la praxis, esa apertura al mundo por parte
de las sopranos de coloratura. Consideramos, por tanto, que es una caracteristica intrinseca de
las trayectorias de estas cantantes y aplicable a todo el espectro temporal aqui abarcado—
1890-1930—. Somos conscientes de que estos desplazamientos ya los realizaban cantantes
anteriores—en el siglo X1X e incluso XVIII y que esto no era una novedad del cambio de
siglo—. Pero, a pesar de ello, estos cambios de localizacion merecen atencion puesto que es

un aspecto crucial para comprender el desarrollo de su quehacer operistico.

La movilidad fisica de estas sopranos se puede definir claramente en una serie de
puntos geograficos y de espacios teatrales. Estos constituyeron el circuito artistico en que
practicamente todas las sopranos transitaron, con independencia de su periodo de actividad.
Los centros mas relevantes y frecuentes en que cantaron estas sopranos esparfiolas en la franja
temporal de 1890 a 1930*8 enunciados a continuacion por &mbito geografico de mas a menos

cercano respecto al territorio nacional:

- Teatro Real, Madrid, Espafa.
- Gran Teatro del Liceo, Barcelona, Espafia.

- Coliseu dos Recreios, Lisboa, Portugal.

17 AUSLANDER, Philip. «Sound and vision: Record of the past or performance in the present? » Comparative perspectives in
the study of recordings. Royal Holloway, University of London, Egham, 14-16 April 2005, CHARM, p. 2.

118 Se remite al lector interesado a los «Anexos biogréaficos». Los teatros citados son los mas usuales en las actuaciones
realizadas por estas sopranos en la franja temporal comprendida entre 1890 y 1936.
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- Théétre du Champs Elyseées, Paris, Francia.

- The Royal Opera House («Covent Garden»), Londres, Reino Unido.

- Covent Garden, Londres, Reino Unido.

- Teatro Imperial, Varsovia, Polonia.

- Teatro Solovstov, Kiev, Ucrania.

- Teatro de la Real Opera Sueca, Kungliga Teatern, Estocolmo, Suecia.
- Teatro de la Real Opera Danesa, Det Kongelige Teater, Copenhague, Dinamarca.
- Teatro Nacional de Opera, Suomalainen Ooppera, Helsinki, Finlandia.
- Teatro Maly, San Petersburgo, Rusia.

- Metropolitan Opera House, Nueva York, Estados Unidos.

- Teatro Colon, Buenos Aires, Argentina.

- Teatro Solis, Montevideo, Uruguay.

- Teatro Municipal, Santiago de Chile, Chile.

- Teatro Coldn, Buenos Aires, Argentina.
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Imagen 17. Detalle extraido del mapa interactivo sobre la itinerancia de las sopranos de coloratura espafiolas
en la Edad de Plata creado para este estudio a partir de lo recogido en las bases de datos adjuntas. EI mapa es
consultable haciendo click sobre la imagen.

Para facilitar la navegacion por esta informacién, se ha creado un mapa en el que
figuran los teatros en que cantaron estas sopranos de 1890 a 1930. Haciendo click sobre la
imagen (Imagen 17) se accede a consultar los teatros y espacios en que actuaron. Se indica,
ademas, qué soprano actud en cada emplazamiento. Con ello se trata de exponer de manera
visual el trazo de su quehacer artistico. Se han clasificado los espacios en tres categorias:

grandes coliseos de Opera, otros teatros —teatros de mediana envergadura de ciudades
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pequefias o provincias—y espacios no teatrales que no tienen una funcién exclusivamente

dramatica, pero se utilizan puntualmente para ello—.

Observamos que, aunque hay cierta dispersion de su labor, existe una concentracion
especialmente significativa en territorio europeo. Suponemos que esto se debe a la mayor
facilidad de desplazamiento en el continente. Por otro lado, la variedad de localizaciones —
no siempre grandes coliseos o ni siquiera de indole teatral— apunta a la adaptacion de estas
sopranos a otros escenarios Yy, por ende, a otras audiencias. La cuestion de que, en muchos
casos, varias de las sopranos de este estudio pasaran por los mismos teatros lo consideramos
significativo, puesto que podria tener que ver con los circuitos vigentes desde finales del XIX

hasta los afos treinta del XX.

Los espacios operisticos citados coinciden, en su mayoria, con centros urbanos en
plena ebullicion a comienzos de siglo, pero también con provincias que trataban de sumarse a
la dinamica operistica de las capitales!'®. Se trataba, en el primer caso, de teatros con
posibilidades escénicas para afrontar producciones de 6pera de gran formato y en el segundo,
para hacerlo de forma mas modesta. La promocion en estas pequefias localidades era crucial
pues servia para aprovechar los desplazamientos realizados y promocionarse en tours. Esta
actividad no debe ser pasada por alto, puesto que supuso una parte significativa de su quehacer
escénico mas alla de los grandes ntcleos!?. Nos referimos, por ejemplo, a localidades como
Hull o Sheffield en Reino Unido donde actué Graziella Pareto!?!; teatros de provincia como
el Teatro Principal de Santander que visité Maria Galvany'? o el Teatro Principal de Zaragoza
donde actud Josefina Huguet?®o a espacios escénicos poco habituales pero relevantes para el
publico general como la plaza de toros de Valencia donde cantd Mercedes Capsir'?* o el casino

de Cannes donde cant6 Elvira de Hidalgo'%.

19 SALAUN, Serge. «La zarzuela, hibrida y castiza». Les spectacles en Espagne (1875-1936). Paris: Presses Sorbonne
Nouvelle, 2011, p. 93. [Ultima consulta 30-3-2020 <http://books.openedition.org/psn/1333>. ISBN: 9782878547320].

120 Rutherford advierte a la concentracién de la atencién académica en los grandes coliseos de 6pera en detrimento del estudio
de los teatros de provincias que tuvieron un gran peso en la actividad de las sopranos de la época. RUTHERFORD, Susan.
«Divining the “diva”, or a myth...», p. 58.

121 sheffield Daily Telegraph, 9-X11-1920, p. 5; Hull Daily Mail 3-1X-1920, p. 7.

122 Boletin oficial de la provincia de Santander, 9-XI1-1896, p. 2.

123 E] Heraldo de Madrid, 12-V-1895, p. 3.

124 E] pueblo: diario republicano de Valencia, 19-VI-1919, p. 2.

125 Cyrano, 1-1-1928, p. 27.
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Lamayoria de los viajes implicaban una estancia relativamente prolongada —dependia
del pais de destino y una actividad laboral prolifica—. Este tipo de estancias juzgamos que
pudieron tener un cuadruple efecto: un incremento del impacto de la cantante en el publico
general; una amortizacion de los costes de desplazamiento; un aumento de sus ganancias; y la
creacion de nuevos vinculos o contratos. El tiempo de estancia en los viajes dependia de la
lejania del destino. En los casos mas extremos, como los viajes a Ameérica, las cantantes
permanecian al menos un mes haciendo giras. Por ejemplo, sabemos que Elvira de Hidalgo

llegé a Cuba en mayo de 1926 y se marché en junio de ese afio'?,

Desde las primeras sopranos aqui estudiadas — Huguet y Galvany— hasta aquellas
activas hasta los afios treinta —Barrientos, Pareto, Hidalgo, Capsir y Galvany—, el cambio de
espacio teatral es una constante que marca el devenir de su carrera e incluso de otros ambitos
—como el repertorio o la definicién de su identidad como artistas espafiolas— (Anexo 1, Tabla
1; Anexo 2, Tabla 1).

Dicho de otro modo, el hecho de trabajar enfrentadas a multiples espacios condiciona,
en ocasiones, la interpretacion de ciertos repertorios demandados en el emplazamiento en
cuestion'?’. Por ejemplo, sabemos que Barrientos tuvo que interpretar en varias ocasiones
Martha en el Metropolitan porque era del gusto de la audiencia'?®. De igual modo, esto
también influye en la presentacion de estas artistas: en algunas ocasiones como artistas
integradas en el canon internacional y en otras como representantes de la cultura —musical y
no musical— espafiola a través de su repertorio o de su actitud escénica como veremos en

proximos epigrafes?°.

126 Diario de la marina, 12-V1-1926, p.7.

127 Esto también lo hizo Pauline Viardot en el siglo XIX cuando actud en Polonia, adaptd su repertorio a las sensibilidades
ideoldgicas del lugar y a ello se refiere Poriss. Poriss, Hilary. «Pauline Viardot, Travelling Virtuosa». Music & Letters 96, 2
(2015): 185-208.

128 E] Imparcial, 11-X11-1917, p. 3.

129 \/éase el «Capitulo I\V» y el «Capitulo V» de este estudio doctoral.
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Capitulo I11. Sopranos en tour. Estudios de caso de

las giras por paises

Si existe un rasgo que defina la actividad de las sopranos de esta investigacion ese es
la itinerancia permanente. Estas intérpretes pasaron gran parte de su vida escénica entre el tren
y el barco, realizando largas travesias para poder cumplir con los destinos internacionales que
las convocaban como cabezas de cartel. Desde Nueva York, a Londres, pasando por Roma e
incluso Helsinki, las cantantes recorrian los grandes escenarios de forma incansable para lograr

una reputacion sélida mas alla de sus fronteras y en los nucleos de la épera internacional.

Aunque esto ya lo tratamos en el epigrafe «2.5. La movilidad laboral y el
cosmopolitismo...» del «Capitulo II» donde ofreciamos un mapa con las localizaciones mas
habituales de estas sopranos, aqui nos propusimos profundizar en varios estudios de caso. Esta
seccion ahonda en la recepcion de estas sopranos en algunos centros operisticos de gran calado
internacional, entre otras cuestiones que afectaron al desarrollo de su actividad musical en esos

lugares.

En este capitulo nos centraremos en el paso por Reino Unido de Maria Galvany, Elvira
de Hidalgo y Graziella Pareto. La recepcion de estas artistas resulta de especial interés como
estudio de caso puesto que nos permite comprobar si estas sopranos eran contempladas como
artistas internacionales cuya actuacion se asimilaba a la de cualquier otra cantante o si se
esperaba de ellas algun rasgo exoticista y de qué tipo. Por otro lado, también nos aproxima al
estudio de los circuitos operisticos de la época y a cdmo se organizaban los tours dentro de

cada desplazamiento.

Por otro lado, nos detendremos en la incursién de Maria Galvany y Josefina Huguet en
Rusia, Ucrania y Azerbaiyan. Brevemente, al final, comentaremos la interpretacion de 6pera

rusa por parte de Maria Barrientos.

Por altimo, nos sumergiremos en el paso de Maria Barrientos y Elvira de Hidalgo por
Nueva York. Para ambas sopranos, las actuaciones en América del Norte supusieron un punto

de inflexidn en su carrera. Hidalgo fue considerada la intérprete mas joven del Metropolitan,
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mientras que Barrientos prepar6 minuciosamente su viaje y provocé un gran impacto tras sus

primeras interpretaciones.

Si no hemos incluido datos sobre otras sopranos que hicieron viajes a otros lugares
poco transitados por la investigacion actual, como Finlandia en el caso de Elvira de Hidalgo o
El Cairo en el caso de Maria Galvany, es por falta de documentacién al respecto, pero no lo

descartamos para futuras investigaciones.

3.1. Coloraturas en tierras inglesas: un breve recorrido por la actividad de las
sopranos de coloratura espafiolas en Reino Unido a comienzos de siglo XX

En tierras inglesas, realizaron tours tanto Maria Galvany, como Elvira de Hidalgo y
Graziella Pareto. En el caso de Galvany, su actuacion mas relevante fue la realizada en el
Buckingham Palace, en 1909, frente a los reyes Edward VIl y Alexandra de Dinamarcay a los
vizcondes de Iveagh (Rupert y Gwendolen Guinness). Esta actuacién, segun se indica en The
Record Collector!®® y en El Castellano®®! fue organizada por la reina que contrat6 a la cantante

personalmente.

En las resefias de la época se refirieron a ella como una artista cosmopolita que merecia
estar cantando en el Buckingham Palace puesto que su calidad artistica habia sido ampliamente

laureada en otros lugares:

[...Jreconocida por el publico de Italia, continu6 su éxito en Rusia. Fue apreciada en Lishoa, en Brasil,
Chile, Rumania y Holanda, interpretando varias Operas. El pasado verano Marsella le dio su
enhorabuena, después Bruselas y Paris donde se afirma haber descubierto una nueva Patti en Maria
Galvany?®3,

Es decir, la movilidad laboral y, supuestamente, el beneplacito logrado en diferentes
lugares funcionaba como una suerte de aval de su calidad interpretativa incentivada por la

prensa que la comparaba con grandes figuras pasadas del bel canto como Adelina Patti.

130 BUNYARD, R. «Maria Galvany». The Record Collector, vol. 57, no.1 (2012), p. 8. Citado en GARciA L6PEZ, José Antonio.
Maria Galvany..., p. 96.

131 E| castellano, 6-V11-1909, p. 2.

132 Traduccion libre del texto original: «Recognised by the public of Italy she continued her success in Russia. She was
appreciated at Lisbon, in brazil, Chili, Roumania and Holland, performing in a round of operas. Last summer Marseilles
congratulated her, then Brussels, and Paris claims the Discovery of a new Patti in Maria Galvany». The Sphere, 6-111-1909,

p. 32.
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Otra actuacion que sirvio para promocionar su paso por Inglaterra fue la que tuvo lugar
en el sesenta aniversario de las famosas tiendas Harrods en Londres**3. Esto suponia un cambio
de contexto escénico considerable, pero aseguraba su impacto no solo entre las élites

aristocraticas, sino entre el publico general.

También realizo algunos conciertos en el teatro Drury Lane, un teatro centrado en la
interpretacion de melodramas, pantomimas y operas por el que pasaron los mejores actores y

actrices ingleses del momento*34

. Alli canté La sonnambula e Il barbiere di Siviglia la soprano
Maria Galvany, ante un publico acostumbrado a este tipo de repertorio. Hubo resefias positivas
sobre la primera actuacion donde se afirmaba que «[...] hizo su debut en la muy conocida
opera de Bellini [...] Como actriz la sefiora Galvany fue excelsa, puesto que empatiz6 con el
papel de la desafortunada Amina»®3®. Ademas, participd en un concierto privado en la
residencia del conde Ramirez de Arellano®®® lo que pudo reforzar su compromiso operistico

con las élites espafiolas en Gran Bretafia.

Una década después, en 1920, Graziella Pareto también viajé a Reino Unido. Uno de
los hitos logrados en Inglaterra fue su actuacion en el Covent Garden en Les pécheurs de perles
de G. Bizet bajo la batuta de Tomas Beecham. Se aludi a esta representacion como un revival

en italiano impulsado por el director inglés®”.

Las reacciones a su actuacion fueron variadas y no todas las resefias coincidieron en el
éxito de Pareto. Se afirmd, en algunos periddicos, que su voz no habia podido imponerse frente
a la orquesta'®. Sin embargo, en otros se alab6 su «amplio rango con una clara y musical
coloratura» aunque admitiendo que su voz «[...] tiene sus limitaciones, pero es
encantadoramente dulce»!3. Thomas Beecham relaté en sus memorias el recuerdo que tenia

de Pareto cuando estuvo en Reino Unido:

133 Barnet Press, 1 3—111-1909, p. 5.

134 GILLET, Charlie. «Drury Lane Theatre». Encyclopedia Britannica [Gltima consulta 7-10-2021
https://www.britannica.com/topic/Drury-Lane-Theatre].

135 « [...] This lady made her public debut in Bellini’s hackneyed opera [...] she displayed a voice of remarkable range and
excellent quality [...] As an actress Senora Galvany also excelled, for through—out she showed herself in sympathy with the
role of the unafortunate Amina». The Sphere, 12-V1-1909, p. 8.

136 GARCIA LOPEZ, José Antonio. Maria Galvany..., p. 100.

137 pall Mall Gazette, 13-V-1920, p. 4

138 Lucas, John. Thomas Beecham. An obsession with music Suffolk: The Boydell Press, 2008, p. 153

139 Traduccion libre del texto original: «a wide range with a clear and very musical coloratura [...] Pareto’s voice has its
limitations, but it is engangingly sweet». Pall Mall Gazette, 13-V-1920, p. 4
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El elenco de nuevos intérpretes incorporaba una voz foranea que demostré ser una de las cantantes mas
preparadas de nuestra era. De fina y distinguida apariencia, esta remarcable artista tenia una voz de
exquisita belleza, de pathos arrojador y de limpida pureza. De los papeles que representd, Leila en Les
pécheurs de perles y Violetta en La traviata fueron los mas sobresalientes, especialmente el Gltimo [La

traviata] es de los méas bellos y satisfactorios que guardo en mi memoria4,

Su paso por Inglaterra prosigui6 con un ciclo de conciertos, los «International Celebrity
Subscription Concerts» bajo el auspicio del gran empresario londinense Lionel Powell'#!, Este
aparecia en los programas de concierto como agente y manager de las celebridades contratadas
y figuraba su representacion en Paris, Nueva York Buenos Aires y Madrid, entre otras

ciudades.

Estos ciclos estaban integrados por celebridades de distintas especialidades —
instrumentales o vocales—. Entre esas artistas actuaron otras sopranos de coloratura de la
época como Galli—Curci'*?. Todas aparecian anunciadas con un parrafo descriptivo sobre sus

talentos que cedia la discografica His Master’s Voice!*.

El formato era una suerte de concierto pastiche en que cada celebridad interpretaba sus
grandes éxitos o incluso compartia cartel con otra estrella del momento. En el caso de Pareto
llevaron el sobre nombre de «Surprise night» o «Surprise matinée». Ella era parte de esa
surprise, era la estrella, la celebridad prometida en el propio titulo del ciclo. Gracias a esta
suerte de tour actu6 en Yorkshire, Leicester, Sheffield, Leeds, Nottingham, Bristol, Cardiff,

etc 144

A estos conciertos miscelanea solia seguirles la interpretacion de un encore que servia
como colofén. Conocemos datos sobre la ejecucidn de hasta seis de estas piezas en uno de los
conciertos en Inglaterra de Pareto. En Sheffield, en una de esas galas musicales en

colaboracion con otros cantantes como John McCormack, sabemos que ofrecié como propina

140 Traduccion libre del texto original: «The quota of new singers included a newcomer, who proved to be one of the most
accomplished of our age, Pareto. Of slight and distinguished appereance, this remarkable artist had a voice of exquisite beauty,
haunting pathos, and flawless purity. Of the various roles she undertook, Leila in Les Pécheurs de Perles and Violetta in La
Traviata were the most outstanding, her representation of the latter being easily the most attractive and satisfying in my
recollection». BEECHAM, Thomas. A Mingled Chime. Nueva York: G.P. Putnam’s sons, 1943, p. 300.
https://archive.org/details/mingledchime027102mbp [Gltima consulta 30-1-2020].
141BURTON, Humphrey. Menuhin, a life. Londres: Faber y Faber, 2016, p. s.p.
142 The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century. Rachel Cowhill y Hilary. Poriss (eds.) Oxford: Oxford
University Press, 2012, p. 344.
143 Coleccion Particular Zoila Martinez. Programas de concierto International Celebrity Subscription Concerts 1929-30.
144 Se remite al lector interesado a la base de datos de Graziella Pareto adjunta a este estudio.
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estas obras: «Ah fors e lui» de La traviata ; «Ombre legére» [«Ombra leggera»] de Dinorah ,

«O bimba bimbetta» de G. Sibella; «Solveigs Sang» [«Solveig’s song»| de Grieg;

«¢Siciliano?» de Pergolesi; y «Mi nifia» de Garme Guetary.

Se afirmaba en la prensa que habia sido una firme favorita en el concierto y que esto

habia desencadenado la peticion de numerosos bises!*. En linea con el evento, en que se

incluyeron los hits favoritos y populares del publico'*®, los encores fueron de igual indole.

Yandyk
TWO NOTABLE SINGERS IN LONDON

Miss Seila Megane, the Welsh singer who has won a name

for herself (left), in ™ Werther,” at the Opera Comique, Paris,

snd Mlle. Graziella Pareto, the Spanish prlma donna. Both
are to sing at a concert in'the Albert Hall on Sunday.

Imagen 1. Las cantantes Seila Megane (izquierda) y Graziella
Pareto (derecha) aparecen anunciadas en Londres. Pareto actuara

en el Albert Hall el domingo.

Destacamos especialmente la inclusion de
nimeros de Opera que  servian
habitualmente como arias de insercion
para las sopranos de coloratura como
«Ombra leggera»'*’, asi como piezas de
tinte popular como la habanera «Mi nifia»

de Garme Guetary*®,

Tras esta ruta por diversos lugares
de Gran Bretafia, actuo en el Royal Albert
Hall de Londres donde aparecié anunciada
en la prensa como una «notable cantante»
(Imagen 149). Este paso por Inglaterra

también fue invertido en la grabacion de
varios registros sonoros con la compafiia

His Master’s Voice en Londres que

guedaron como vestigios de su interpretacion para la posteridad. Algunas de las grabaciones

tenian relacion directa con su actividad en aquel pais —como La traviata o Les pécheurs de

perles— (Tabla 1).

145 Sheffield Daily Telegraph, 9-X11-1920, p. 5.

146 En la descripcion del concierto se detallaba que las piezas eran «favourites» y «popular». Sheffield Daily Telegraph, 9-

X11-1920, p. 5.

147 Remitimos al lector interesado al «Capitulo VI» del presente estudio doctoral.
148 Esta pieza llego a grabarla en 1926 en Barcelona junto con el pianista Federico Longas. PARETO, Graziella. «Mi nifia»,
Garme Guetary. Barcelona: Sello desconocido. Matriz desconocida, Kelly database. Busqueda «Pareto» [Ultima consulta 30—

3-2020 http://www.kellydatabase.org/Search.aspx].
149 Detalle extraido de The Graphic, 18-X11-1920, p. 32.
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Tabla 1. Tabla resumen de las grabaciones realizadas por Graziella Pareto en 1920 en Londres bajo el sello
discografico His Master’s Voice.

Percy Pitt

(director)

Titulo del aria y | Opera y | Afio'®° Compaiia y | Intérpretes Fuente Enlace
Opera autor ndimero  de
matriz'!
«Siccome un di | Les pécheurs | 1920 His Master’s | Graziella Kelly «Sicomme un
caduto il sole» de perles, G. Voice, 2— | Pareto, orquesta | database di caduto il
Bizet 053178 desconocida, sole»
Percy Pitt
(director)
«ll bacio» Vals, L. | 1920 His Master’s | Graziella Kelly «Il Bacio»
Arditi Voice, 2— | Pareto, orquesta | database
053179 desconocida,
Percy Pitt
(director)
«Quel guardo il | Don 1920 His Master’s | Graziella Kelly «Quel guardo
cavaliere» Pasquale, G. Voice, 2— | Pareto, orquesta | database il cavaliere»
Donizetti 053173 desconocida,
Percy Pitt
(director)
«E strano-Ah, fors’¢ | La traviata, | 1920 His Master’s | Graziella Kelly «E_strano—Ah
lui» G. Verdi Voice, 2— | Pareto, orquesta | database fors’¢ lui»
053177 desconocida,
Percy Pitt
(director)
«Follie-Sempre «Follie—
libera» Sempre libera»
His Master’s
Voice, 2—
053175
«Deh vieni non | Le nozze di | 1920 His Master’s | Graziella Kelly «Deh vieni non
tardar» Figaro Voice, 2— | Pareto, orquesta | database tardar»
053176 desconocida,
Percy Pitt
(director)
«O bimba bimbetta» | Cancién, G. | 1920 Gramophone, Graziella Kelly «0 bimba
Sibella 2-053174. Pareto, orquesta | database, bimbetta»
desconocida, DAHR

150 Datacidn establecida segtn el nimero de catalogo (que aparece en las etiquetas de los registros sonoros enlazados) dentro
del catalogo de la Kelly on-line database [Gltima consulta 31-1-2020 http://www.kellydatabase.org/Entry.aspx].

151 Ibid.
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Muy similares fueron los desplazamientos realizados por Elvira de Hidalgo tan solo
unos afios después. En 1924 participd en un tour inscrita también en ese ciclo de conciertos,
los «International Celebrity Subscription Concerts». Recorrid practicamente las mismas
ciudades que Pareto, pero en esta ocasion, siempre acompariada por Thomas Beecham y la
London Symphony Orchestra. Su suerte, al igual que la de Pareto, fue variada en cuanto a las

resefias de prensa.

En el Caird Hall de Dundee su actuacion no fue demasiado laureada, ya que «hubo
momentos de estridencia en su voz y, a veces, no estaba muy afinada»*°2. Sin embargo, a su
paso por el Colston Hall de Bristol, en 1924, interpret6 «Ombra leggiera» de Dinorah (G.
Meyerbeer), «De Esparfia vengo» de El nifio judio de Pablo de Luna; «Al pensar en el duefio»
de Las hijas del Zebedeo y como bis Clavelitos de Valverde. Se aseguro en la prensa inglesa

que:

En cada aparicién se gano el corazén de los presentes con la magia de su canto. La suya es una voz de
gran flexibilidad y poder, tanto que es capaz de expresar todo tipo de emociones con gran facilidad.
Ademas, tiene un rango vocal muy amplio y su poder en la coloratura, trinos y pasajes rapidos debemos

describirlo como maravilloso®®2,

Resulta llamativo que, en otra resefia'®*, se mencionara la capacidad de Hidalgo para
abordar el registro grave adoptando un color de mezzo o incluso contralto, algo que,
claramente se puede apreciar en las grabaciones ya comentadas previamente®. Esto confirma
lo que habiamos apreciado en los registros, pero también nos da cuenta del impacto que
causaba en la audiencia el uso de estos recursos vocales. Ademas, también se comento lo
tremendamente humoristica que habia sido su interpretacion del niamero de Las hijas del

Zebedeo. No obstante, a pesar del repertorio interpretado, no se hizo ninguna mencion a la

152 Traduccion libre del texto original: «There was a hard tone sometimes in her voice, and sometimes she was not quite in
tune [...] ». Dundee Courier, 26-11-1924, p. 4.

153 Traduccion libre del texto original: «At each appearance she won the hearts of all present by the witchery of her singing.
Hers is a voice of great flexibility and power, so that she is able to express all sorts of emotions with the utmost facility. In
addition, she has a remarkably high range, and her power in coloratura work, trills, and runs belong to the order commonly
called wonderful». Western Daily Press, 16-11-1924, p. 7.

154 Dundee Courier, 22-11-1924, p. 6.

155 Se remite al lector interesado al epigrafe «Las sopranos de coloratura y la apertura a otros repertorios en los medios de
difusion masiva: el graméfono y el fondgrafo» del presente estudio doctoral en el que se ahonda en las cualidades vocales
demostradas por Hidalgo en los registros sonoros conservados.
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identidad espafiola de la soprano, ni a ningun cliché sobre su actitud escénica en relacion con
esto. A estos conciertos se afiade el recogido en The Grove Book of Opera Singers. Se indica
que la soprano canto Rigoletto en 1924 en el Covent Garden con la British National Opera

Company, aungue no se han hallado fuentes hemerograficas que lo confirmen.

Una década después, como ejemplo de los cambios vertiginosos que sucedian en esos
afios, encontramos el caso peculiar de Mercedes Capsir que, sin haberse trasladado a Inglaterra
pudo generar un impacto sonoro gracias a las nuevas tecnologias de la época. No existen datos
que informen de un viaje de la cantante, pero si del que realiz6 su voz. Por todo Reino Unido,
tuvieron lugar alrededor de diez eventos en los que se reprodujeron, en diferentes salas de
concierto, las grabaciones de Capsir de «Caro nome» de Rigoletto y un aria de La traviata®®®.
Lejos de ser contemplado como una mera reproduccién, era presentado y recibido como una
proeza de la técnica que posibilitaba la ubicuidad de las grandes voces de Opera. Sin tener que
trasladarse, era posible escuchar con todo lujo de detalles —o, al menos, asi lo percibiant®>—

a las estrellas del momento.

Estos eventos llevaban el sobrenombre de Gramophone concerts, Gramophone recitals
0 Columbia recitals y consistian en la reproduccion y audicién de los artistas promocionados
por la Columbia Gramophone Company. La estructura era analoga a la de un concierto:
dividido en partes y con un repertorio instrumental y/o vocal alternado. A esto se sumaba una
charla expositiva que precedia la audicion en que se explicaba el proceso de produccion, asi

como las evoluciones en los productos Columbia.

El comercial John Capsey relataba, como predmbulo a este «recital», las proezas de la
maquina «Viva-Tonal» y su novedoso sistema «Plano—Reflex» que posibilitaba la
amplificacion del sonido, la apreciacion de los armonicos y la reproduccién de hasta siete
octavas'®®. Se comentaba también que escuchar musica en el graméfono era el antidoto para

los nervios que provocaba el ruido del mundo moderno®®.

156 Northern Whig, 3-X-1929, p. 5.
157 Dundee Courier,17-X-1929, p. 3.
158 Northern Whig, 3-X-1929, p. 10
159 1hid.
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A su fin, el publico quedaba maravillado. En las resefias de aquellos conciertos en los
que se escuchd a Capsir la sorpresa no podia ser mayor puesto que el sonido se decia, parecia
en directo®®. Sin haber tenido que desplazarse, la voz de Capsir, su imagen sonora y su
reputacion ya eran conocidas en Inglaterra, ademas de los beneficios economicos que debio
suponer la promocion de estas grabaciones en que participaba la soprano. Mercedes Capsir
desarroll6 su actividad, sobre todo, a partir de los afios veinte, por lo que esta circunstancia de
difusion de la voz de la cantante va en paralelo a la normalizacién y promocion de las

tecnologias de reproduccion sonora.

Esto sucedié con otras cantantes de la época como Amelita Galli-Curci cuya fama
internacional tuvo que ver, en gran medida, con la difusion de sus grabaciones sonoras en
buenas campafias de publicidad de la mano de Victor Talking Machine Company. Aunque, ya
en aquel momento, se comenzd a discernir entre las voces aptas para su grabacion y las mas
adecuadas para el directo y, por tanto, se cred una jerarquia en este sentido. Galli-Curci
pertenecia al primer grupo por lo que fueron numerosas las ocasiones, sobre todo en su gira
por Inglaterra—donde se habia difundido mucho su discografia—, en las que los espectadores
se decepcionaron con su actuacion por la notable diferencia en estabilidad y en el brillo de su
voz que habia respecto a las grabaciones sonoras®®?.

La actividad de estas sopranos en tierras inglesas nos indica, por tanto, un gran abanico
de espacios y, por tanto, audiencias. Desde el Buckingham Palace a los teatros de las pequefias
ciudades como Dundee las sopranos se integraron en la dindmica operistica anglosajona como
artistas internacionales. Esto pone de relieve la apertura cosmopolita intrinseca en la
trayectoria de estas sopranos, asi como su maleabilidad de enfoque que las permitia actuar en

espacios muy dispares.

Destacamos, por ultimo, que, incluso interpretando repertorio espafiol, como en el caso
de Hidalgo, no se hizo mencién alguna a ningun tipo de rasgo espafiol 0 a ninguna expectativa
escénica que tuviera vinculo con ello. Las resefias se centraron en alabar los recursos vocales

de la cantante y su vis comica, aunque sin relacionarla con la procedencia de Hidalgo.

160«Recording [was] so good that one imagined the player actually performing on the platform». Dundee Courier, 17-X—
1929, p. 3.

BLWiLsoN, Alexandra. «Galli-Curci Comes to Town». The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century. Rachel
Cowhill y Hilary. Poriss (eds.) Oxford: Oxford University Press, 2012, pp. 329-347, p. 335.
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¢Estarian acaso exentas de esa lectura en clave identitaria? ¢Estarian plenamente integradas
en el contexto anglosajon? De lo que no cabe duda, es de que su ritmo en tierras inglesas fue
destacable y demostré su calidad como artistas de 6pera en un lugar donde nunca antes se las

habia escuchado.

3.2. Coloratura en las estepas rusas: una aproximacion a la demanda de sopranos
de coloraturas espafiolas en Rusia a comienzos de siglo XX

¢Qué papel pudieron jugar las sopranos de coloratura espafiolas en la lejana estepa
rusa'®2? Este interrogante servira para la reflexion sobre las trayectorias de estas cantantes y
su actividad musical en territorio ruso. Se pretende, con ello sumar otra perspectiva a la vision
de lo espafiol desde el mundo eslavo, pero, en esta ocasion, desde el punto de vista
interpretativo, un aspecto no abordado hasta la fechal®,

Con este planteamiento se tratara de comprender las razones que llevaron a estas
sopranos a emprender tan costosos viajes, tanto logistica como econémicamente; a analizar
cudl fue su funcion en esas estancias; qué recepcion tuvo su propuesta musical, cuando sea
posible; y a determinar si existian circuitos de interpretacion comunes a las sopranos espafiolas

en Rusia.

Para ello, el andlisis critico de la informacion disponible resulta esencial. Se trata de
evitar la incursion en relatos ficticios y falsificaciones®*. Muchos de los datos fueron
aportados por las propias cantantes en entrevistas sobre su vida'® o aparecen mencionados en

referencias secundarias'®, por lo que su verosimilitud ha sido contrastada con otras fuentes

162Tomaremos Rusia en el sentido geografico de la época, en tiempos del zar Nicolas 11, que incluia Polonia, Ucrania, Armenia
y Georgia, entre otros multiples territorios: «Las fronteras de la Rusia de los zares se propagaban desde la extensa Ilanura de
Europa central hasta el mar de Ojotsk, en el extremo oriente asiatico, haciendo frontera con naciones tan alejadas como
Alemania y China[...]las etnias y nacionalidades integradas en el Imperio estaban sometidas a una secular politica
centralizadora, uno de cutos rasgos mas definitorio fue la puesta en practica de un implacable plan de rusificacion
cuidadosamente dirigido desde Mosci.[...] Polacos, finlandeses, pueblos balticos, ucranianos, armenios o0 georgianos son
solo un pequefio ejemplo de nacionalidades enfrentadas al dominio ruso que convertian al Imperio en una bomba de
relojeria[...]». BOLINAGA, Ifiigo. Breve historia de la Revolucion rusa. Madrid: Nowtilus, 2010, pp. 11-12.

163Una de las aportaciones mas relevantes respecto a las conexiones entre lo espafiol y lo eslavo es la tesis doctoral de Aguilar:
AGUILAR, Cristina. Conceptos de lo espafiol en la musica rusa: de Glinka a Manuel de Falla. Carmen Julia Gutiérrez y Victor
Séanchez (dirs.) Madrid: Tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2017, p. 297.

164«Me parece necesario diferenciar los mitos de lo que Julio Caro Baroja llamd las «falsificaciones» (1991). La falsificacion
implica una intencionalidad inicial que puede no existir en el nacimiento del mito, aunque ambos fenémenos pueden dar lugar
a una propagacion inconsciente, cuando los estudiosos copian acriticamente otros textos u opiniones». RAMOos, Pilar. Pasados
presentes...p. 108.

165 Josefina Huguet cuenta su estancia en Rusia en esta publicacion: La voz, 26 y 27-1X-1935, p. 3.

166 Nos referimos a los datos que aportan las fuentes hemerograficas y las publicaciones. GARcCiA LoPEZ, J.A. Maria
Galvany..., p. 84.
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para asegurar que no se trataba de una mera fabulacion como ha sucedido con las vidas de

otros musicos*®’.

En este epigrafe no se pretendera realizar un recorrido cronolégico o siquiera de trazar
un inventariado de viajes, sino que el principal objetivo sera recorrer los estudios de caso para
extraer conclusiones comunes a las cantantes, tanto por sus interpretaciones en territorio ruso

como por su aproximacioén a la masica y cultura rusa.

¢Qué relacion tuvieron con Rusia estas cantantes? Encontramos varios lazos con este
ambito geografico: Josefina Huguet viajé en varias ocasiones a Rusia y a otras ciudades
adyacentes; Maria Galvany también realizd incursiones en territorio ruso; y, de otro modo, sin
desplazamiento fisico, pero si musical, Maria Barrientos fue una de las primeras cantantes en

enfrentarse a la difusion internacional de Le Coq d’Or de Rimsky Korsakov.

La actividad musical rusa reclamaba sopranos ligeras: las 6peras italianas, francesas y
algunos titulos rusos®, junto con el ballet, eran los géneros preferidos para los Teatros
Imperiales y de provincias —controlados todos, por supuesto, por los zares—, asi como para
las representaciones palaciegas. La dpera italiana habia concentrado el interés de la audiencia
rusa durante todo el siglo XIX tal y como apunta Gerald Seaman: «Rusia se convirtio en la
meca para muchas agrupaciones de Opera italiana y fue visitado, a veces en varias ocasiones,
por algunos de los mas famosos y brillantes cantantes de 6pera. Si la 6pera italiana guardaba

un atractivo persistente para la aristocracia y un gran sector de ptiblico general [...]»%°.

Esto no dejaba indiferente a otros sectores de la critica musical rusa, como Vladimir

Stasov, que afirmaba que las influencias eslavas y rusas estaban en desventaja respecto a las

167 CLARK, Walter Aaron. Isaac Albéniz: Portrait of a Romantic. Nueva York, Oxford University Press, 2002, p. 43.

168 «Hasta la revolucion de 1917[...] En San Petersburgo y Moscl, una pequefia, altamente privilegiada minoria de la
poblacién iba a ver una pequefia parte del repertorio de dperas aprobadas de compositores franceses o italianos o
‘nacionalistas’ rusos aceptables, interpretados en un pufiado de teatros». Traduccion del inglés, Texto original: «Until the
Revolution of 1917 [...] In St Petersburg and Moscow, a tiny, highly privileged minority of population went to see a small
repertoire of approved works, by French or Italian composers or acceptable Russian “nationalists”, performed in handful of
theatres [...]». SNOowmAN, Daniel. «Culture and Politics in Central and Eastern Europe», Capitulo 10, The Gilded Stage...,
p.11/28.

169 Texto original: «Russia be— came a veritable mecca for many Italian opera groups and was visited, sometimes for years at
a time, by some of the most famous and brilliant opera singers. If Italian opera held a persistent appeal for the aristocracy and
a large body of the general public». SEAMAN, Gerald. «Nineteenth Century Italian Opera as seen in the Contemporary Russian
Press», New Zealand Slavonic Journal, 1 (1994): 145-152, p. 145.
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que provenian de Europa. Esto era aplicable a la 6pera rusa que competia con la 6pera italiana
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Imagen 2. Cartel de la actuacion de Josefina Huguet
en Rigoletto en el Teatro Municipal de Odessa,
Ucrania.

170 SNowMAN, Daniel. «Culture and politics in central ..

y, por ello, trataron de promover las influencias nacionales

en los nuevos conservatorios’®.

Josefina Huguet fue parte de ese torrente de dpera
italiana que reclamaba Rusia. Se convirtio en una asidua
visitante del territorio ruso segun se indica en diversas
fuentes!’t. De hecho, hizo uso de su nombre italianizado,
“Giuseppina Huguet” (en ruso, MKy3enmuHBl yrer) —
suponemos que deliberadamente, teniendo en cuenta el
gusto eslavo por lo italiano—. A partir de 1894 comenzo
su andadura laboral en Rusia y la cantante no dudo en

aprovechar la oportunidad.

Comenzo su incursion rusa por la ciudad de Odessa
(actualmente perteneciente a Ucrania), en la temporada
1894/1895 integrada en una compafiia italiana de Opera
(Imagen 2 12). Segln su propio testimonio en la

», p. 7/28.

Y Hemopus pyccxoii mysviku. Tom 10B. 1890—1917. Xponorpad. Kuura 2 (Historia de la masica rusa. Volumen 10B.
1890-1917. Cronografo Libro 2); El liberal, 7-VV-1895, p. 2; La voz, 26 y 27-1X-1935.

172 A pesar de que se trata de un cartel extraido de una publicacion periédica y su resolucion en términos de imagen no es la
idonea, sirve para corroborar los datos sobre las primeras actuaciones de Josefina Huguet en Odessa (ciudad de la actual
Ucrania). Desafortunadamente, ha sido imposible encontrar el cartel original. No obstante, se puede leer el titulo de la 6pera,
Rigoletto (puronerto); el teatro en que se interpretod, el Teatro Municipal (Iopojckoii Tearp); y el afio en nimeros arabigos,
bajo el retrato de la cantante. Lo cual coincide con la informacién hallada en Historia de la musica rusa. Volumen 10B. 1890

1917..

. p-23.
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publicacion La voz!’3, cantd La sonnambula en el Teatro Municipal, una de las obras estrella
de su repertorio. A partir del articulo de La voz, en que aparece un cartel de una de las 6peras
en alfabeto cirilico, se ha podido determinar que corresponde precisamente a otra de las dperas

que cantd en Odesa, Rigoletto, ya que asi lo indica el propio cartel.

Esto queda corroborado por fuentes rusas'’* que, ademas, amplian el repertorio que
canto a las siguientes Operas: Norma, La sonnambula, Lucia di Lammermoor, Il barbiere di
Siviglia, Rigoletto, Un ballo in Maschera, Ernani y Fra diavolo. Aunque no podemos aseverar
que participara en todas las Operas, al menos, en las cinco primeras si debid de hacerlo, puesto
que formaban parte de su repertorio habitual.

El interés por la programacion de Opera italiana en las provincias rusas y, sobre todo,
repertorio belcantistico, parece confirmarse a la luz de esta lista. Esto queda corroborado por
las palabras de Snowman que asegura que en Rusia habia Opera en todas partes. Aln mas
actividad existia en los centros de poblacién no rusa como Odessa, Kiev, Thilisi —de donde
era Feodor Chaliapin—y en las capitales balticas. Sin embargo, esas ciudades funcionaban
como espejo de los gustos y estilos de San Petersburgo, como satélites del zarismo. Por tanto,
las ofertas teatrales y las costumbres de publico bebian de esa fuente madre también. Ninguno

de ellos era un centro de cultura nacional emergente por si mismo*”.

En suma, esta aficion por lo italiano favorecid laboralmente a Huguet, pues su
presencia en Rusia se prolongaria en el tiempo. De hecho, estuvo en varias ocasiones en
Odessa y contamos con registros de su actividad en 189776, Su nombre ya era familiar en la

ciudad. Tanto es asi que el joven Leon Trotsky quedo prendado platonicamente de la cantante

173 La voz, 26-1X-1935, p. 3.

174 «1894/1895 Odessa Italian Opera Entreprise. Repertorio — Operas: Norma, La Somnambula Bellini, Lucia di
Lammermoor Donizetti, El barbero de Rossini de Sevilla, Rigoletto, Un ballo in Maschera, Ernani Verdi Faust Gounod, Fra
Diavolo Ober». Texto original en ruso: 1894/1895 Onecca UranbsiHckast onepHast antpenpusa. Perepryap — onepsl: Hopwma,
Comuambyna bemman, Jlrouns nu Jlammepmyp Honunert, CeBribckuii nuproidpHUK Poccnan, Puronerro, ban—mackaparn,
Dpnanu Bepau @ayct ['yno, ®pa—/IpsBosio Obepar. Hemopus pycckoii mysvixu. Tom 10B. 1890—1917. Xpounorpad. Kuura
2. Historia de la masica rusa..., p. 23.

175 Texto original en inglés: «There was opera elsewhere, not least in some of the major centres of non—Russian populations
such as Odessa, Kiev, Thilisi (where the great bass Fyodor Shalyapin [Feodor Chaliapin] grew up) and the Baltic capitals
However, these cities were essentially local outputs of tsarism, their theatrical offerings and audiences necessarily mirrors of
the tastes and styles of St. Petersburg. None was a centre of emergent national culture». SNowMmAN, Daniel. «Culture and
politics in central and Eastern Europe». SNOWMAN, Daniel. The Gilded Stage..., p. 10/28.

176 |_a informacion coincide con la dedicatoria de la foto al maestro Gianoli en Odesa Repertorio — Operas: La judia, Halevi,
Hamlet, Thomas, L Africaine, Meyerbeer, El rey de Lahore, Massenet. Dir.: Gianoli, W.W. [L.V. ?] Pribik. (1897 Opnecca,
Topoxckoit Teatp Penepryap — omepsr: JKunoska ['aneu, I'amner Toma, Adpukanka Meiiepbepa, Kopons Jlaropckuii
Maccue. up.: [Hxuanonu, ¥Y.B. [M.B. ?] IIpubuk.), Historia de la musica rusa.. ., p. 36.
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y asi lo relaté en su libro Mi vida, aportando también observaciones sobre el papel de la 6pera

en Odessa:

La fascinacion del teatro me posey0 durante varios afios. Después, empecé a apasionarme por la Opera
italiana, que era el orgullo de Odesa. Estando en el sexto curso, daba una leccion con el Gnico y exclusivo
fin de sacar dinero para el teatro. Durante varios meses anduve secretamente enamorado de una soprano,
gue tenia un nombre misterioso: Giuseppina Uget, y que me parecia un ser caido del cielo sobre las tablas
del escenario. [...] La prensa de la ciudad tenia el interés concentrado en el teatro, y, muy principalmente,
en la 6pera; la opinién publica de Odesa estaba entonces polarizada casi toda ella por la pasion teatral. Eran

los Gnicos temas en que les estaba permitido a los periddicos apasionarse un poco*’.

En estos parrafos, Trotsky no ofrece un mero relato de amor platénico, sino también
una precisa, aunque breve, contextualizacion de la situacion operistica en Odesa. Existia un
marcado interés por la dpera italiana que incluso suscitaba una division en la audiencia y, de
hecho, era uno de los temas en que mas libertad de expresion se permitia dentro del clima de
censura de la escena existente!’®. Por tanto, el mercado ruso era un mercado activo: con
preferencia por lo italiano en cuanto a repertorio e intérpretes, con una demanda considerable
y con voluntad de contratar sopranos extranjeras siempre y cuando se cifieran al repertorio

italiano belcantista.

Aparece de nuevo la cuestion onomastica que deja a Trostky desconcertado respecto a
la cantante, «un nombre misterioso» afirma el ruso en el texto antes mencionado. Esto
confirma, en cierto modo, las hipétesis que se plantean en este estudio en torno a esos giros
italianizantes en los nombres propios de las artistas que, sin duda, surtian favorables resultados

laborales, aunque también de desconcierto en la audiencia y prensa.

De septiembre a diciembre de 1897 Josefina Huguet también cantdé en Jarkov
(Ucrania), en el Club Comercial, para interpretar diversas Operas de su repertorio habitual —

muy probablemente cant6 Rigoletto, La traviata, Les hugonotes)’>—. En La voz se apunta, se

7T TroTsKY, Ledn. Mi vida. Valencia: NoBooks, 2017, p. 44. (Comprobado en el original ruso: Tpoukwuii, JIes. Mos scusns.
Rusia: Litres, 2018, s.p., seccion 5.)

178 AGUILAR, Cristina. Conceptos de lo espafiol en la mUsica rusa..., p. 297.

179 Desafortunadamente no se indica qué repertorio canté Huguet, pero si contamos con las dperas representadas en esos
meses por lo que podemos suponer con mayor certeza que canté las que correspondian a su tipologia vocal, aunque no quedan
excluidas por ello las otras dperas, aunque excedieran su marco vocal. («Repertorio — 6peras: Die Maccabéer, Rubinstein;
Aida, Rigoletto, La Traviata, Otelo, Verdi; Los hugonotes, Meyerbeer; Lucia di
Lammermoor Donizetti; Sanson y Dalila Saint-Saéns; Gioconda
Ponchielli, Andrea Chénier Giordano; Hansel y Gretel Humperdinck (20 de diciembre), Dubrovsky Napravnika (diciembre,
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desconoce si basdndose en hechos reales o ficticios, al furor que provoco la cantante en aquella
ciudad ¥, En cualquier caso, se interpretaron varios titulos en escasos cuatro meses,
probablemente porque se trataba del repertorio que la cantante dominaba y podia afrontarlo en

breve espacio de tiempo.

Su paso por la Rusia zarista continu6 con la visita a Thilisi (actual capital de Georgia)
entre febrero-marzo de 18988, Iba integrada en una compafia de Opera italiana (la troupe
Forcatti, en la que estuvo afios antes Fyodor Chaliaplin'®?) que cant6 en el Teatro Estatal®?,
Tras estas funciones en diversas ciudades de Rusia, segun la propia Huguet!®*, los zares
supieron de su fama y decidieron contratarla para una funcion en su palacio en San
Petersburgo. Segun su relato, eligié cantar Il barbiere di Siviglia y Hamlet, dos de sus Gperas

de cabecera.

El gusto por la musica y las artes como parte de la educacion®®®, sobre todo, de las
mujeres de la aristocracia, podria explicar la valoracidn positiva por parte de la zarina que
decidié regalarle una joya, segun relata Josefina Huguet'®. No resulta tan disparatada la
anécdota si tenemos en cuenta que esta era una conducta habitual de los zares. Se conocen
casos de otros musicos y artistas que también fueron agasajados con lujosos obsequios
anteriormente: «Al igual que regald un diamante a Glinka por su estreno de Una vida por el
zar, Nicolas | usualmente bajaba a los camerinos para felicitar a los artistas —no so6lo

femeninos—»187,

por primera vez)». Texto original en ruso: Penepryap — omepsl: MakkaBen PyOunmreiina, Auna, Puronerro, TpaBuara,
Otemno Bepau, ['yrenotsr Metiep6epa, Jlrouust au Jlammepmyp Jlonunertu, Camcon u Jamuna Cen—Canca, J[»okoHaa
[Toukbern, Aunape Ulenne [[xopaano, I'enzens u I'perens 'ymnepaunka (nex. 20), JlyOposckuit HampaBhuka (ziexk.,
BriepBbie). Extraido de Hemopus pyccroii mysviku. Tom 10B. 1890—1917. Xponorpad. Kuura 2. Historia de la musica
rusa..., p. 34.

180 «En Karkof, cuando Giuseppina Huguet hacfa furor en Rusia, un fotdgrafo llena de retratos de la diva el escaparate de su
establecimiento. En medio coloca su propia efigie, ganoso de popularizarla al socaire de la fama de Giuseppina. Un dia, al
abrir la tienda, se da cuenta de que la noche anterior han entrado ladrones y han desvalijado el escaparate. Todos los retratos
de la Huguet han desaparecido. Sélo queda grotesco y despreciado, el retrato del fotdgrafo». La voz, 27-1X-1935, p. 3.
18141898 [Feb.—Mar.] Tiflis Teatro estatal Compaiiia de dpera italiana dirigida por VL. Forkatti. Composicion de la compaiifa:
Monte—Bruner, Uget, Matasini, Astillero, Gandolfi, Tamanti.» Texto original en ruso: 1898, [dbeBp.—mapt] Tudiuc,
Kasennsiii Tearp UtanpsHckas onepras tpymma n/y B.JI.®opkarru. CoctaB Tpynmel: Moutu—bpyHnep, Yrer, Maracuuu,
Acruibepo, Fanonsdu, Tamanru. Historia de la musica rusa..., p. 40.

182 CHALIAPIN, F.1. y Buck H.M. Pages from my life: an autobiography. Nueva York: Harper y brothers, 1927, p. 139.

183 |bidem, p. 40.

184 |a voz, 26-1X-1935, p. 3.

185 JouBkerT, Carl: Russia as it really is. London: Eveleigh Nash, 1904, p. 35.

186 |_a voz, 26-1X-1935, p. 3.

187 AGUILAR, C. Conceptos de lo espafiol en la musica rusa...p. 297.
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Este interés por la Opera italiana favorecié laboralmente a otras sopranos ligeras
esparfiolas que incluso compartieron circuitos dentro de ese mercado operistico eslavo. El paso
de Maria Galvany por Rusia tiene numerosos puntos en comudn con Huguet, aunque se
realizara unos afios mas tarde. Existe un circuito similar y un modo analogo de plantear los
espectaculos: viaja inserta en troupes italianas (con mayoria, por supuesto, de cantantes
italianos); canta practicamente las mismas Operas que Huguet; interpreta varias 6peras en un
mismo mes, precisamente porque formaban parte de su repertorio habitual; trabaja acorde a
un rendimiento intensivo en términos vocales y escénicos'®; y, ademas, trasvasa el mismo

repertorio de unas ciudades a otras.

Prueba de ello es la actuacion de octubre de 1901 en Odessa, en la misma ciudad
que el debut de Huguet. Esta actuacion es la primera registrada por fuentes rusas y alude al
final de una gira, por lo que se puede deducir que existieron actuaciones anteriores a esta fecha,
aungue no contemos con datos de esos desplazamientos. Se trataba de una compaiiia italo—
hispana en la que no solo viajaba Maria Galvany como soprano ligera, sino que también lo
hacia una soprano dramatica (Ester Adaberto). Esto implicaba la division de tareas y la
especializacién de repertorios, por lo que probablemente Galvany cantara los papeles
especificos para su tipo vocal: Rigoletto, La traviata, Il trovatore, Les huguenotes, L Africaine,
Lucia di Lammermoor, Mignon, Il barbiere di Siviglia, La sonnambula, y quiz4 Nedda en

Pagliacci®®.

188 Comparado con el ritmo de trabajo actual resulta disparatada la rapidez con la que cambiaban de épera. Si tomamos como
ejemplo la temporada del Teatro Real 2018/2019 y una obra en la que participe una soprano ligera, como Il trovatore,
observamos que la cantante que interpreta Leonora, canta en cinco funciones alternadas con otra intérprete y ademas, cada
interpretacion cuenta con un espacio minimo de 3 dias. [Ultima consulta 28-11-2018: https://www.teatro—
real.com/es/temporada—18-19/opera/il-trovatore].

189 «1901, Octubre 15, Odessa El final de las actuaciones de la compafiia de artistas italianos.
Castellano, Repertorio — Operas: Aida, Rigoletto, La Traviata, | trovatore, Hernani Verdi; Les Huguenots y L Africaine de
Meyerbeer; La boheme, Puccini; Eugene Oneguin, Tchaikovsky; La judia, Halevi; Carmen, Bizet; Lucia di Lammermoor
Donizetti; Mignon, Thomas; Paggliaci, Leoncavallo; Il barbiere, Rossini, La sonnambula, | puritani, Bellini; Fausto,
Gounod. Elenco.: Adaberto (soprano dramatico), Galvani (coloratura). [soprano]), Gamba (tenor), de Grande (tenor),
Benedetti (baritono), La modestia (baritono), la bomba (baritono)». (Texto original en ruso: 1901, oxt. 15, Onecca
OKOHYaHHUE CIIEKTaKIIeH TPYIITBI HTATBHCKUX apTrcToB 1/y Kacremano. Penepryap — onepsr: Auna, Puronerro, Tpasuara,
Tpybanyp, Dpuanu Bepau, ['yrenotsl, Adpukanka, Meiiepbepa, borema [lyyumnm, EB renmit Onermn YaiikoBckoro,
Kunoska I'aneBu, Kapmen busze, Jlrouus nu Jlammepmyp Jonnnertu, Munbon Toma, Ilasusr JleonkaBanio, CeBunbckuii
muptonbHUK Poccran, ComuamOyna, [lypurane bennman, @ayct ['yHo. Y4.: Anabepro (apaMaTiyeckoe conpano), ['anpBaHu
(xonoparypHoe [compano]), 'amba (teHop), nme—I'panmum TteHop), benenertu (6aputoH), Momectun (6aputoH), [lomma
(6apuron)»). Extraido de HMemopus pycckoii myseiku. Tom 10B. 1890—1917. Xponorpad. Kuura 2). Historia de la musica
rusa..., p. 67.

190 |bid.
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En marzo de 1903, Galvany realiz6 otra gira por Rusia en la que cant6 para la apertura
del Teatro Solozonov (Solovtsov!®?) en Kiev!®? (actual Ucrania). Segln indican fuentes rusas,
la compafiia era italiana, pero estaba dirigida por un empresario castellano'®. Se interpretd
Rigoletto el 9 de marzo, El barbero de Sevilla el 18 de marzo y Linda de Chamounix el 21 de
marzo. De nuevo se repite el patrdn existente en la gira de Josefina Huguet: dperas diferentes
en breve espacio de tiempo, sobre todo entre las dos Gltimas. Todo un reto para las sopranos

y, al mismo tiempo, una muestra de la intensidad de trabajo a la que se sometian.

Tres afios mas tarde, en marzo de 1906, cantd en el Teatro Maly (Mamnom Teatpa)®

situado en San Petersburgo, con una compafiia italiana en la que participaba Titta Ruffo, entre
otros. Garcia Lopez confirma estos datos, aporta detalles sobre las Operas interpretadas y
apunta a otra actuacion en Moscu, ademas se refiere a la duracion de la gira: se uni6 a Titta
Ruffo en el Nuevo Conservatorio de San Petersburgo, antes de partir en una gira de tres meses,
através de Rusia, desde el Baltico hasta el Caspio. En San Petersburgo apareci6 en El Barbero
de Sevilla los dias 13 de marzo y 13 de abril, en Rigoletto el 6 de marzo y en Linda de
Chamounix, con Aristodemo Giorgini, el 8 de marzo. También visitaron el Teatro Imperial de

MoscU con Rigoletto el dia 16 de marzo'®®.

No cabe duda de que el repertorio no variaba demasiado de una soprano a otra. Galvany

canta practicamente las mismas Operas que Huguet, excepto Linda de Chamounix, pero en

191 Este es el nombre transcrito del cirilico, seglin se indica en otra publicacion sobre teatro ruso. The Soviet Theater: A
Documentary History. Laurence Senelick y Sergei Ostrovsky (eds.) New Haven: Yale University Press, 2014, p. 89.

192 «El dia 9 de marzo cant6 Rigoletto en la apertura del Teatro Solovzov en Kiev». GARCIA LOPEZ, J.A. Maria Galvany... p.
84.

Encontramos referencias a esta actuacion: Kiev, Teatro Solovtsov Troupe italiano dirigido por castellano. Repertorio: 6peras
de Verdi y Eugene Onegin de Tchaikovsky. Cantantes de los tours Battistini, Galvani [...]. (Texto original: 1903, [mapr]
Kues, Teatp ConosiioBa UranesHckas Tpymma 11/y Kacrennano. Penepryap: onepst Bepan u Egeenuii Onecun YailkoBCKOTO.
Tactponu nesuoB barructunu, TansBanu (Galvani), Kapaunam.). Extraido de Hemopus pycckoii myseiku. Tom 10B.
1890—1917. Xponorpad. Kuura 2 (Historia de la mdsica rusa. Volumen 10B. 1890-1917. Crondgrafo Libro 2), p. s.p.

193 «Kiev, Teatro Solovtsov. Troupe italiana dirigido por castellano. Repertorio: 6peras de Verdi y Eugene Oneguin de
Tchaikovsky. Cantantes de los tours Battistini, Galvani, Cardinalmente». (Texto original ruso: «Kues, Tearp ConoBioBa
Wranestackas tpymmna n/y Kacremnano. Penepryap: onepst Bepnu u Eseenuti Oneeun YaiikoBckoro. ['actponu
neBioB barructunn, Fanpanu, Kapauuammm.), Ibidem, p. s.p.

194 Aunque se indica que la actuacion tuvo lugar en Jarkov, el Teatro Maly esta en San Petersburgo, por lo que suponemos
que existe una imprecision en la tabla y que en marzo debi6 cantar primero en el teatro indicado. «1906, [Marzo-abril] [Segun
RMG (1906, p. 417-418) "dos fueron anunciados en Pascua Empresas: En el Teatro Maly — Italianos — Titta Ruffo, Gaspari,
Galvani, Vaida-Korolevich; y en la casa de la 6pera. Compafieros: Sra. Karamzina—Zhukovskaya — Sra. Timanina, Makarova;
yy Vinogradov, Trubin, y otros». (Texto original en ruso: [ITo cooomenuto PMI" (1906 r., C. 417-418) «Ha Ilacxe
0OBSIBIICHBI JIBE aHTpEnpu3bl: B ManoMm Teatpa — uraibsHIl — Turrta Pyddo, INacmapu, [NansBanu, Baiina—
Koponesuu; a B onepHoM TeaTpe — CIOABUKHUKH ... T— *ku Kapam3unoii—KykoBckoid — r—xu TumaHuHa,
Maxapoga; rr. Bunorpanos, Tpyoun u ap.»]), Ibidem, p. 120.

195 GARCIA LOPEZ, José Antonio. Maria Galvany ..., p. 89.
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cualquier caso se trata del mismo tipo de repertorio bel cantistico y, sobre todo, centrado en el
virtuosismo, que era uno de los elementos mas atractivos para la audiencia rusa respecto a los

cantantes!®,

Esta misma compafiia prosiguié su gira y en abril de 1906 actuaron en Jarkov
(Ucrania), del mismo modo que Huguet afios antes, es decir, se seguia un circuito similar por
parte de las compafiias en las que se integraban. Interpretaron practicamente las mismas operas
italianas en que la soprano ligera tiene un papel relevante: Rigoletto, Il trovatore, La traviata,
Lucia di Lammermoor!®’. Garcia Lopez suma otros datos que no aparecen en fuentes rusas:
«Al Teatro Municipal de Kharkov [Jarkov] llegaron con El Barbero de Sevilla el 16 de abril,
y La traviata el 22 del mismo mes. Después pasaron al Teatro Solovzov de Kiev, donde

presentaron El barbero de Sevilla el 28 de abril, seguido de Rigoletto»'%,

A partir de 1907 se produce un giro relevante. Galvany ya no es contratada por
empresas italianas o castellanas, sino que se integra dentro de compaiias rusas —que
proliferaban en ese momento como competencia a las italianas **® —. Esto implica la
incorporacion de la cantante a otro tipo de circuitos, con ciudades nuevas y, sobre todo, la
colaboracidn de otros intérpretes que provenian de la tradicion rusa, cuya técnica y bagaje eran

considerablemente diferentes.

Muestra de ello es la actuacion en Baku (actual ciudad de Azerbaiyan) del 10 al 25 de

marzo de 1907 en el Teatro del Circo?® Galvany cantd con la compafia de Valentinov

196 «Para el ciudadano de a pie, sin embargo, la 6pera italiana nunca perdio6 su atractivo. El cebo del cantante virtuoso se
anteponia a todas las demds consideraciones [...]». (Texto original en inglés: « To the ordinary citizen, however, Italian opera
never lost its appeal. The lure of the virtuoso singer overrode all other considerations [...] ». SEAMAN, G. Nineteenth century
Italian Opera..., p. 150.

197 1906, abril 3-9 Kharkov Opera Entrepreneur p / u E. Kabanova y V. Valentinova. Repertorio. Operas: Rigoletto, La
Traviata, | trovatore,. Verdi; Lucia di Lammermoor, Donizetti; Fausto Gounod; El demonio, Rubinstein. [...]
Cantantes;Galvani, Vaida—Korolevich, Dobrzhanskaya, Titta Ruffo (baritono), Coppolo, Gasparri, Mahin, Sergeev.Dir
Margulyan.» (Texto original en ruso: «1906, amp. 3-9 XapskoB Onepnast antpenpusa 1/y E.Kabanosa u B.Banentunosa.
Peneptyap — onepsl: Puronerro, TpaBuara, TpyOanyp. Bepau, Jlrouust nu Jlammepmyp [donunertu, [anmpka Monromko,
daycr ['yHo, Jlemon Pyouninreitna. Yu.: nesunsl — ['ansBanu, Baiina—Koponesuu, Jlo6pskanckas, nesipl — Tutra—Pyddo
(6aputon), Kommomno, Iaciappu, Maxun, Ceprees. Jup. Maprymsia.»). Extraido de Hcmopus pycckoii mysviku. Tom 10B.
1890—1917. Xpouorpad. Kuura 2 (Historia de la musica rusa. Volumen 10B. 1890-1917. Crondgrafo Libro 2), p. 80.

198 GARCIA LOPEZ, José Antonio. Maria Galvany..., p. 89.

199 SEAMAN, G. Nineteenth century Italian Opera..., p. 146.

200 1907 marzo [10-25] Baku, Teatro de Circo. Recorridos por la compaiiia de dpera (empresa de Valentinov). Repertorio —
Operas: Rigoletto, La traviata, Verdi; Faust Gounod; Eugene Oneguin, Tchaikovsky: El demonio, Rubinstein; Lucia di
Lammermoor, Donizetti. Elenco: Medea Figner, Sra. Galvani, Tikhomirova, Belyavskaya, Sra. Aleshko, Makarova, el Sr.
Bonachich, Sokolsky (baritono), Charov, Muestras, Goryainov, Gualtero—Bossa (bajo)». (Texto original en ruso: 1907, mapt
[10-25] Baky, Tearp—umpk ['actponu omeproil Tpyrmmsl (aHTpenpusza BanentuHoBa). Pemepryap — omepsl: Puroserro,
Tpasuara Bepau, @aycr I'yno, Erennit Onerun Yatikosckoro, [lemon PyOunmreiina, Jlrouns au Jlammepmyp [lonunerru.
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—probablemente se trate del compositor de opereta rusa?®!—, rodeada de intérpretes rusos
entre los que se encontraba el baritono Mikhail Soolsky, entre otros. En el Teatro Imperial de
Varsovia (actual Polonia) también obtuvo un contrato Maria Galvany para interpretar Il
Barbiere di Siviglia®® con el tenor Guido Ciccolini (1882-1963), cuya voz encontramos en
diversos registros sonoros de la época. Desafortunadamente, no contamos con mas datos

respecto a esta actuacion.

El 13 de febrero de 1912 vuelve a Rusia, concretamente a Kiev (Ucrania), con la
compaiiia de Stepan Vasilyevich Brykin?® (1862— 7/1912), empresario de dpera ruso muy
activo en la época en cuya troupe tenian una relevante presencia los cantantes italianos: el
tenor Emilio Perea (1884?7-1946) (Sr. Perea) o Maria Labia (1880-1953), conocida soprano
especializada en Opera verista y que debid interpretar el repertorio mas lirico spinto. Galvany
muy probablemente cantd L Africaine, Les Hugonotes, Il Barbiere di Siviglia, La favorita,
Hamlet, Il Trovatore, Rigoletto, y probablemente el papel de Micaela en Carmen.

Maria Galvany ya habia consolidado un nombre en territorio ruso por lo que parece
l6gico que ella fuera cabeza de cartel de un concierto en Odessa (Ucrania) en abril de 19122%
que probablemente fuera combinado con obras de camara, ya que figura el Trio de

Tchaikovsky.

Sirva como codetta para este epigrafe una Gltima conexion con el &mbito ruso. Si bien
ni Galvany, ni Huguet llegaron a cantar repertorio ruso o, al menos, no existen datos al

respecto, si se conocen interacciones de otras cantantes con el repertorio eslavo. Maria

VYu.: Menes ®@urnep, r—xa ['ansBanu, Tuxomuposa, benssckas, r—kam Asemko, Makaposa, r—H bonaunu, CoKOJIbCKUiA
(6aputon), Uapos, O6pasios, [opsinHos, ['Banerepo—boces (6ac). Extraido de Hemopus pycckoit myswiku. Tom 10B. 1890—
1917. Xponorpad. Kuura 2 (Historia de la musica rusa. Volumen 10B. 1890-1917. Crondgrafo Libro 2), p. 128.

201 Entertaining Tsarist Russia. Von Geldern, James y McReynolds, Louise (eds.) Indiana: Indiana University Press, p. 198.
202 |_e figaro, 2—111-1910 citado en GARCIiA L6PEZ, José Antonio. Maria Galvany..., p. 111.

203 1912, Febrero 13 — 16 de marzo Kiev Cuaresma temporada de Gpera. Entreprise S.V. Brykin. Repertorio. Operas:
L’Africaine, Le Huguenots, Meyberber; La judia, Halevi, Il barbiere, Rossini; La favorita, Donizetti; Hamlet, Thomas, Il
trovatore, Rigoletto, Aida, La traviata, Un ballo in Maschera, Verdi; Cavalleria rusticana, Mascagni; Paggliaci,
Leoncavallo; Tosca, La bohéme, Puccini; Carmen, Bizet. Elenco:Sra. Galvani, Sra. Maria Labia, Sra. Bonifiefia, Sr. Kopollo,
Sr. Perea, Sr. Formica». (Texto original ruso: «1912, ¢peBp. 13 —mapt 16 Kiies BenukonocTHbIii ONEepHbIA Ce30H. AHTpenpH3a
C.B.bpeikuna. Penepryap — onepsl: Adpukanka, ['yrenotsl MeiliepOepa, KunoBka ["aneBu, CeBHILCKUH LHUPIOIBHUK
Poccunn, ®aBoputka Jonunertu, [amner Toma, TpyOanyp, Puronerro, Auna, TpaBuara, ban—mackapan Bepau, Cenbckast
gecth Mackanbu, [lasupr Jleonkasamno, Tocka, borema I[Tyuunnn, Kapmen buse, Jonnaa 1’ Anpbepa. Yu.: r—xa [anpBanm,
r—xa Mapwus Jlabus, r—xa bonucenss, r—u Komomno, r—H [lepest, r—a ®opmukn.») Extraido de McTopus pycckoit My3bIKH.
Tom 10B. 1890—1917. Xpororpad. Kuura 2 (Historia de la misica rusa. Volumen 10B. 1890-1917. Crondgrafo Libro 2),
p.150.

204 1912, abril 8 Concierto de Odessa M. Galvani. En prog.: P. Tchaikovsky. Trio, V. Bellini, J. Meyerber, V. Mozart,
S.Guno, Prokh, L.Delib. Juega Ej.: V. Bezekirsky, Brambilla, Bieber, Horny (flauta). p. 452
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Barrientos fue la soprano elegida para encarnar el papel de «Reina» en el estreno en Estados
Unidos en el Metropolitan Opera House de Nueva York de Le Coq d’Or de Rimsky Korsakov

en marzo de 191820,

El papel que representaba la cantante era el de la «Reina de Shemakan», compuesto
para una voz de coloratura. Sin embargo, la cantante lo representé de forma vocal y no
escénica. Se llevo a las tablas tomando la idea de Fokine, en que los cantantes y el coro se

206

situaban a los lados y los bailarines representaban a los personajes en el centro=” como si se

tratara de mimos. Barrientos colabor6 en el tindem voz—danza con Rosina Galli?®’.

Para la cantante, el estudio de este papel operistico fue un reto. La propia Barrientos

expresaba en una entrevista la dificultad que entrafiaba memorizar esta partitura plagada de
p.Or THE ——
ORICNT. s

semitonos y alteraciones. Le costo tres semanas de estudio
intenso. No obstante, la soprano admitia que era uno sus

personajes predilectos por la belleza de la misica®®.

También lo interpret6 en la Academy of Music de
Nueva York el 11 de febrero de 1919 y desde ese mes hasta

209 Ademads, la

marzo prosiguié en el Metropolitan
cantante lleg6 a grabar el «<Himno al sol» con la compafiia
Columbia en 19182, En el registro podemos escuchar
esas fermatas casi ad libitum, con disefios arabescos en los
que la cantante expone los recursos expresivos que
considera adecuados — el uso frecuente de portamentos,

por ejemplo— y su agilidad vocal.

Imagen 3. The St. Louis Republic., 31—
VI11-1904, p. s.p.

205 Se interpret6 Cavalleria Rusticana y Le Coq d’Or, a continuacion. CID:68340. Le Coq d’or. Metropolitan Opera House,
6-3-1918. Metropolitan Opera House Archives [Ultima consulta 19-11-2020 Metropolitan Opera House Archive ].
206 Datos extraidos de las notas del estreno. CID:68340. Le Coq d’or. Metropolitan Opera House, 6-3-1918. Metropolitan
Opera House Archives [Gltima consulta 19-11-2020 Metropolitan Opera House Archive ].
207 Ibid.
208 BROWER, Harriette. «Maria Barrientos. Be your own critic»...», p. 152.
29C|D:7109. Le Coqg d'Or. Academy of Music, Brooklyn, New York. 02-11-1919. Metropolitan Opera House Archives.
También lo interpretd en la Academy of Music de Filadelfia: CID:68870. Le Coq d'Or. Academy of Music,
Philadelphia, Pennsylvania. 04-16-1918. Metropolitan Opera House Archives [11tima consulta 19-11-
2020 Metropolitan Opera House Archive ].
210 BARRIENTOS, Maria. «Hymne au soleil», Le Coq d’or (Rimsky—Korsakoff). Nimero de matriz:49386, 29/4/1918.
Consultable a través de este enlace: «<Hymne au soleil». Fuente: Discography of American Historical Recordings.
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cid:68340
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
cid:68340
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
cid:7109
cid:68870
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143740/49386-Salut_atoi_soleil

3.3. Denominacion de origen: Spanish vogue y la recepcién en Nueva York de las
sopranos de coloratura

A comienzos de siglo XX, el auge de la mantilla como prenda de moda femenina en
Estados Unidos y, sobre todo, en Nueva York (Imagen 3) escondia una realidad cultural mucho
mas profunda de lo que puede parecer. En 1916 el Metropolitan Opera House estrenaba la
obra de Granados y desde hacia unos afios ya habia un nimero notable de artistas espafioles
en la capital. ;Qué era lo que se estaba gestando y qué papel tendrian en todo ello las sopranos
de coloratura espafiolas? Esto es en lo que nos centraremos en este epigrafe ya que, aunque
estas cuestiones han sido ampliamente estudiadas, no contamos ain con datos referentes a
estas sopranos que, sin duda, contribuyeron activamente a que la musica espafiola, la

idiosincrasia espafiola siguieran de moda muchos afios mas.

Aunque no es nuestro proposito extendernos en el marco de estas relaciones estrechas
entre lo hispano y lo neoyorquino, si que trataremos de ofrecer una breve sintesis del panorama
de entre siglos y de como llegaron las sopranos a aportar algo a ese caldo de cultivo. En 1898
Espafia fue derrotada en la Guerra contra América. La primera perdié sus colonias, pero
también su buena fama. El clima de tensidn se incrementaba cuando se trataba de Cuba y de
coémo esta habia sido gobernada. Se atribuy0 a Espafia una conducta cruel e inhumana que fue
acompafada de un aluvidn de criticas en la prensa. Ademas, desde dentro de Espafia tampoco
se contribuia demasiado a tener una vision positiva de la propia patria. Los escritores
regeneracionistas como Unamuno u Ortega y Gasset hablaban de una nacion desfasada

respecto a Europa.

No obstante, esta vision amarga de lo espafiol desde Estados Unidos no duré demasiado
en pro de un florecimiento artistico y cultural. En realidad, durante todo ese periodo de escision
y ruptura, las modas esparfiolas en América —en cuanto a arte, idioma, literatura, arquitectura,
escultura etc.— siguieron en plena forma hasta los afios treinta?!!. Ya en 1904, A. Huntington
fundo la Hispanic Society of America, que se abriria al publico en 1908. Suponia un intento
de difundir, pero también de preservar la cultura espafiola pues se creia que en manos de los

propios espafioles no estaba suficientemente a salvo?'?. Se consideraba que Espafia era una

211 KAGAN, Richard L. «The Spanish Craze in the United States: Cultural Entitlement and the Appropriation of Spain’s
Cultural Patrimony, ca. 1890—ca. 1930». Revista Complutense de Historia de América, 36 (2010):37-58, p. 38.

22 In line with John Stuart Mill’s harm principle which is sometimes used as a justification for a presumably lack of
management. «Agents of governments, employers, families, professionals, and institutions often apply the harm principle to
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nacion rural y exotica que no tenia capacidad de cuidar de su patrimonio, algo que América
parecia prestarse a hacer con mucho gusto. En este afan por captar la cultura espafiola, los
artistas se convertian en un producto mas, como lo eran los cuadros o las esculturas, con el

que comerciar supuestamente en pro de la cultura espariola.

Desde Espafia, las zarzuelas Gigantes y cabezudos (1898) y La alegria de la huerta
(1900) apuntaban a la identificacion de la musica espafiola con una atmosfera verista, rural y
folclorica. Es entonces cuando Pedrell potencia la idea de la voz del pueblo en el imaginario
intelectual espafiol. Esta, a partir de entonces, seria contemplada como la esperanza de la 6pera
nacional para algunos?'®. Este anhelo quiza se materialice en La vida breve (1905) de Manuel

de Falla cuyo modelo era precisamente Carmen?4,

A todo este interés, se sumo en 1906 la boda de Victoria Eugenia de Battenberg
(Imagen 42%°) con el rey Alfonso XIII que sirvi6 como acicate para mantener viva la llama
espafola en el extranjero. Ademas de ser un acontecimiento mediatico de gran repercusion
supuso también la consagracion de la nueva reina como un idolo de masas y con ello, la

mantilla volvié a estar de moda como un rasgo aristocratico y distinguido. La cultura espafiola,

justify paternalism on the ground that an individual, or a class of individuals, lacks the capability for effective self-
management in some essential aspect of life». THOMPSON, Lindsay J. «Paternalism». Encyclopedia Britannica [Gltima
consulta 10-10-2021 https://www.britannica.com/topic/paternalism ].

213 (No cabe duda de que quise decir algo al consignar que ‘la nacionalidad musical de un pueblo’ proviene de una
‘perpetuidad tradicional que nace de aquel filon inagotable abierto en la mina de los cantos populares, oculto tanto tiempo
por el amaneramiento y estilo convencional». PEDRELL, Felipe. Jornadas de Arte. Paris: Garnier, 1911, p. 39.

214 CHRISTOFORIDIS, Michael y KERTESz, Elisabeth. Carmen and the staging of Spain: recasting Bizet's opera in the belle
epoque. "Nueva York: Oxford University Press, 2019, p. 212.

215 Retrato de la Reina Victoria de Espafia con mantilla. X11-1924. Fuente: EU008202, TopFoto.co.uk;Photoconsortium.
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por tanto, volvia a estar en boga en Nueva
York?®. Poco después esta tendencia fue incluso
promocionada por los disefiadores franceses?!’ y
se forj6, por tanto, como una corriente

establecida mas que pasajera.

Esto duraria hasta los afios treinta . y
aproximadamente estimulado por diversos ,',{gﬁﬁ?a_“;(ﬁ‘ffg;‘;_de 'a Reina Victoria de Espafia con
acontecimientos que se sucedieron en el tiempo.

Con la Gran depresion, la Guerra Civil espafiola y la llegada de Franco al poder, esta
fascinacion por la tierra espafiola se desvanecio arrastrada por el halo oscuro de lo bélico. Pero
antes de que este interés se marchitara, uno de los «productos» que mas embelesaba a los
estadounidenses era la mujer espafiola. Se la consideraba parte del exotismo asociado a Esparia

y era asi porque se la imaginaba como una mujer misteriosa, primitiva y pura cuya belleza era
escondida con pudor y esmero —en ocasiones, con la mantilla?'® —. Se la describia como una

mujer morena de 0jos negros de tintes arabescos y orientales?®.

A esta concepcion de la mujer espafiola habian contribuido, sobre todo desde Paris,
otras artistas de la escena precedentes como la Bella Otero que, aunque se dedicara a un género
diferente al que aqui nos ocupa —Ilas variedades— forjé su propio relato biografico asentado
en una leyenda. Dijo ser de Cadiz y no de Galicia como en realidad era y también fabulé una
vida ficticia plagada de aventuras. Esto la convertia, sobre todo, a ojos del publico —
principalmente masculino— en una mujer enigmatica, misteriosa, intrépida, seductora,

deseada y referencia de lo hispanico en el extranjero®?,

216 «Se nos ha advertido la llegada de la mantilla durante varias temporadas con la aparicion de los velos de seda, pero tuvo
que ser la valiente princesa Ena [Victoria de Battenberg] la que asegurara la popularidad de la mantilla [...] En el momento
en el que una belleza espafiola le presentd su cortesia con una bufanda festiva echada de forma descuidada y hechizante sobre
su oscuro pelo, la Princesa Ena se inclind con respeto hacia la mantilla y la hizo suya». Texto original: «We have been warned
of the coming of the mantilla for several seasons by the appearance of the chiffon veils, but it took the courageous Princess
Ena to make the popularity of the mantilla assured. [...] The minute she was courtesied to by a Spanish beauty with a festive
scarf thrown carelessly and bewitchingly over her dusky hair Princess Ena bowed her respects to the mantilla and claimed it
her own». Los Angeles Herald., 6-\VV-1906, p. s.p.

217 The Salt Lake tribune, 13-11-1913, p. 8.

218 En linea con las ideas del escritor John Ruskin y Washington Irving. KAGAN, Richard L. «The Spanish Craze...», p. 48.
219 The St. Louis Republic., 31-VI11-1904, p. s.p.

220 Remitimos al lector interesado al libro de Posadas sobre la biografia de la cantante: PosapAs, Carmen de. La Bella Otero.
Barcelona: Planeta, 2001.
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Por supuesto, el personaje de Carmen habia supuesto un punto de inflexion para el
vinculo entre lo espafiol y lo femenino en el extranjero. En Paris, desde finales de siglo X1X
— y sobre todo a partir de la Exposicion Universal de 18892%*—, se habia generado un interés
desbocado por la cultura hispana y por las mujeres que lo encarnaban. Nos referimos a las
bailarinas como La Tortajada, la ya citada Bella Otero, entre otras, que evidenciaban el fervor
por acercarse de un modo u otro a la amalgama que suponia la idea de Espafia. No obstante,
este auge en la contratacion de artistas espafiolas era sintoma de otra cuestion: la nacionalidad
era sinbnimo de autenticidad. Si una artista era espafiola, el exotismo de cara al mercado del
entretenimiento se acentuaba exponencialmente???. Las propias intérpretes, ademas, iban
sumando caras a la identidad femenina espafiola con sus actuaciones y esto se trasvasaba al
personaje de Carmen: primitivismo, dramatismo y rasgos orientalizantes; pero también

mantdn de manila%.

Emma Calvé —que decia ser mitad espafiola, mitad francesa— termina de definir estas
cuestiones en torno a Carmen y se erige como una autoridad de la feminidad hispana. Su
aportacion al rol estribaba en la relevancia de lo fisico en el gesto y en el movimiento, la
apariencia del personaje y en su caracterizacion vocal; por supuesto, anclado en un
compromiso casi etnografico con sus supuestas raices espafiolas??4. Con ello abrio las puertas
a una concepcion mas realista de lo actoral en la dpera, algo que serviria de referencia a las
sopranos espafiolas para otros papeles, pero también a la batalla abierta por la autenticidad
etnografica y a la individualidad en los papeles relacionados, de un modo u otro, con lo

hispano?®.

Elena Fons hacia lo propio, pero en Espafia. Su nacionalidad espafiola, como no podia
ser de otro modo, la situaba en una posicion privilegiada y la dotaba intrinsecamente de esos
elementos abstractos y misteriosos —el duende y la gracia—. Aunque segun sefialan, tanto

226

Christoforidis y Kertesz en su estudio, como Torres Clemente==°, era su estilo de canto y su

actitud en escena lo que la diferenciaba del resto de Carmenes. Su vinculacion con el cante

221 CHRISTOFORIDIS, Michael y KERTESZ, Elisabeth. Carmen and the staging ..., p. 143.

222 |pid., p. 142.

223 |bid., p. 151.

224 |bid.

225 |bid., p. 159.

226 TorrES CLEMENTE, Elena. «Entre Wagner y las peteneras: aproximacion a los intercambios en escena a través de la figura
de Elena Fons (1873-?)». Copla y flamenco. Hibridaciones, intersecciones y (re)lecturas. Madrid, Dyckinson, 2021, pp. 25-
42.
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flamenco le acerco a sonidos méas guturales®?’ y su acercamiento a la escena popular de su
tiempo le familiariz6 con otros repertorios y maneras de entender la espontaneidad corporal y
expresiva. En cierto modo, estas cualidades, aunque estilizadas, las enarbolarian las sopranos
de coloratura espafiola en aquellas operas en las que les fue posible hacerlo como en Il

barbiere.

En suma, desde Espafia no se negaban estas imagenes mas literarias que reales de la
mujer espafola, sino que se alimentaban con ahinco. Especialmente, se fomentaba su
circulacién desde la urbe francesa a otro gran centro cultural cada vez mas plagado de artistas
hispanos, Nueva York. Sorolla recibia con agrado el encargo de Huntington para la obra
Visiones de Espafia de 1911 y las ideas sobre Espafia quedaban plasmadas a todo color en un

marco rural, lleno de mujeres con trajes regionales.

En este contexto norteamericano tuvieron una presencia notable las sopranos de
coloratura espafiolas que encarnarian a la mujer espafiola que imaginaban los americanos en
Il barbiere pero también a esa mujer espafiola moderna y sofisticada que llevaba la mantilla
en su vida diaria fuera de los escenarios. Aunque esto, como veremos, era mas una estrategia
comercial por parte de las intérpretes, en linea con Calvé y Fons, que algo puramente casual o

ingenuo.
3.3.1. Importando cultura espafiola: la mantilla, los artistas y otros souvenirs

The Music of Spain se publico en 1918 bajo la idea de preservar el patrimonio cultural
espafiol del algiin modo??. EI autor, Carl Von Vechten, pensaba que esa herencia cultural
estaba siendo victima del olvido en Espafia. De nuevo, aparecia América para «rescatar» y al
mismo tiempo, «poseer» la cultura espafiola y reivindicarla en su propio idioma y ante sus
audiencias??®. Se trataba, por tanto, de una suerte de ejercicio de apropiacion cultural que, si
bien beneficiaba a Espafia en cuanto a difusion de su imagen y de sus artistas, también la
perjudicaba en tanto en cuanto se la despojaba de muchas de sus obras de arte y se fomentaba

una fuga de cerebros artisticos hacia América. Ademas, también se proyectaba la vision de

227 CHRISTOFORIDIS, Michael y KERTESZ, Elisabeth. Carmen and the staging ..., p. 207.

228 \/AN VECHTEN, Carl. The Music in Spain...

229 Sobre este libro y su relacién con las sopranos de coloratura espafiolas, remitimos al lector interesado a la publicacion:
MARTINEZ BELTRAN, Zoila. « “The Music of Spain” (1918) by Carl Van Vechten Focusing on Spanish Coloratura Singersy.
Singing Speech. Bruselas: Brepols, 2021.
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una Esparfia incapaz de conservar su propio producto cultural por su falta de medios y de

iniciativa.

Carl Van Vechten (1880-1964) estudié en la Universidad de Chicago donde empez6 a
adentrarse en el arte, lamusicay la épera. Colabor6 con el New York Times como corresponsal
en Paris en 1906. Después se convirtid en el asistente del critico musical Richard Aldrich
(1863-1937) que, seguramente, desperto su interés por la cultura espafiola —ya que este tenia
contacto con el ambito parisino y espafiol—. Fue entonces cuando comenzo a entrevistar a
cantantes de la Manhattan Opera House y del Metropolitan Opera House. Pronto se convirtid
en el critico mas importante de danza moderna gracias a que Aldrich se negaba a escribir sobre
este género. Ademas, en los afios veinte fue uno de los mayores intelectuales del movimiento

Harlem Renaissance.

Lo que plasmaba Vechten en su libro estaba en linea con los pensamientos musicales
mas nacionalistas que resonaban en Espafia: «Lo cierto es que en Espafia, las Operas italianas
y alemanas son mucho mas populares que las espafiolas, siempre exceptuando a la zarzuela»
aunque el autor afirmaba que «habia un creciente interés por la misica espafiola»?°. Esto
seguiria in crescendo, en afios los afios veinte y treinta con la lectura de la Encyclopédie de la
musique de R. Mitjana y el interés de los musicélogos germanos por el ambito tardomedieval

y renacentista de la mano de los trabajos de Higinio Anglés?3! .

Volviendo a Vechten, este consideraba que la época dorada de la épera espafiola iba
del XVI al XVI11%*2, Esta periodizacion aurea de resonancias pedrellianas dejaba traslucir la
admiracion que sentia este por el musicologo espafiol. Segun Vechten, Pedrell era el que méas

habia hecho para promocionar el interés por el nacionalismo musical espafiol?33,

En realidad, Pedrell era una de las voces —aunque no la Unica, si de las mas

influyentes?®*— que habia promovido la vision de un pasado musical injustamente olvidado

230 «The truth is that in Spain, Italian and German operas are much more popular than Spanish, the zarzuela always excepted
[...] » but fortunately there was «a growing interest in music in Spain». VAN VECHTEN, Carl. The Music of Spain, p. 18.
231 HEss, Carol A. «De aspecto inglés pero de alma espafiola: Gilbert Chase, Spain, and Musicology in the United State».
Revista de Musicologia 35, 2 (2012): 263-96, p. 268.
232 |bid., p. 30.
233 |bid., p. 71.
234 Sy labor de difusion llegd a ser de tintes propagandistas. Sobre esto remitimos al lector al siguiente articulo: MARTINEZ
BELTRAN, Zoila. «“MUsica divulgata™: la labor divulgativa de Felipe Pedrell en Madrid (1894-1900)». Revista de musicologia,
40, 2 (2017): 489-512.
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en Espafia que, supuestamente, él se habia encargado de desempolvar®®. Este «rescate
nacionalista» cal6 en la construccion de la imagen de la cultura musical espafiola en Espafia
—atraves de los masicos que siguieron los preceptos de Pedrell como Falla o Nin, entre otros
muchos intérpretes que lo llevaron a la praxis®*®*— pero también en América. La urgencia de
este rescate era la misma que llevaba a los compositores —como Albéniz, Falla o Granados—
y a los intelectuales —como Higinio Anglés— a tratar de solventar, de algin modo, el
problema de la musica nacional espafiola que ya se venia arrastrando desde el siglo XIX%.
No obstante, no tenemos constancia de que Van Vechten, ademas de profesar una gran
fascinacion y cultivar un instinto de proteccion para con la cultura musical espafiola, hubiera
leido siquiera a estos autores. De hecho, Hess apunta al caracter ciertamente extravagante y

exotizante, aunque con destellos de rigor del trabajo de Vechten en su conjunto®®,

En cualquier caso, una de las raices del problema para el autor era la conflictiva falta
de una Opera nacional por contraste a la existencia de una ponderosa zarzuela. Vechten
argumentaba que «Soriano Fuertes y otros escritores» habia «dedicado paginas a quejarse de
que los compositores espafioles no se hayan dedicado a hacer algo mas potente e importante
mas alla de la zarzuela. El hecho es que parece que no lo han hecho [...] todos han echado
mano de escribir estos entretenimientos»?°. La Gpera espafiola y la zarzuela se distinguian
perfectamente en América y se conocia la diferencia entre ambos géneros puesto que los dos

habian sido representados alli?*°.

Aunque el debate en torno a la dpera y la zarzuela escapa al marco de nuestro estudio,
parece que, al menos en Espafia la zarzuela goz6 de mayor éxito que la Opera hasta 1910
aproximadamente. Las Operas espafiolas estrenadas eran, ademas, muchas menos que las

italianas o las alemanas?*'. Sin embargo, a partir de los afios veinte, la motivacion por lograr

285 Remitimos al lector interesado a: CAsARes, Emilio. «La creacion operistica en Espafia». La Opera en Espafia e
Hispanoamerica Vol.1. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 21-58.

236 Hess sefiala a Lucrecia Bori, Pablo Casals, Joan Manén, entre otros, como principales responsables de la difusion del
repertorio espafiol en Norte América. Hess, Carol A. «De aspecto inglés pero...», p. 269.

237 CARRERAS, Juan José. «Hijos de Pedrell: La historiografia musical espafiola y sus origenes nacionalistas (1780-1980)»; Il
Saggiatore musicale, 8, 1 (2001):121-169, p. 127.

238\/echten compar6 la musica espafiola con la «<negro music», algo que Hess considera analogo a las asimilaciones que hacia
Federico Garcia Lorca respecto al flamenco y la clase baja afroamericana. Hess, Carol A. «De aspecto inglés pero...», p. 270.
239 «Soriano Fuertes and other writers have devoted pages to grieving because Spanish composers have not taken occasion to
make something grander and more important out of the zarzuela. The fact remains that they have not [...] they have all taken
a hand at writing these entertainments». VAN VECHTEN, Carl. The Music of Spain, pp. 62-63.

240 |bid.

241 Historia de la MUsica en Espafa ..., pp. 527-528.
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alcanzar ese ideal de Opera nacional espafiola se desvanecié considerablemente?#?. Este
periodo, no obstante, estd en revision en una publicacion de Emilio Casares sobre la épera

espafola y sus estrenos en el siglo XX que esperamos que vea proximamente la luz.

En suma, la 6pera no era un producto cultural atractivo para ser importado en América.
No estaba tan de moda, ni era tan asequible ni practico como una mantilla o unos cuadros de
Sorolla. Aunque esto pueda parecer frivolo, desde el punto de vista logistico tiene mucho
sentido. La produccién de una dpera espafiola suponia un gasto ingente cuyo beneficio nadie
podia asegurar, ademas de necesitar de intérpretes espafioles o extranjeros que hablaran
espafiol —algo bastante escaso— para su representacion. Van Vechten comenta en su libro el
ejemplo de La Dolores (1895) que condujo a muchos quebraderos de cabeza al empresario
teatral Oscar Hammerstein en 1908 para tratar de llevarla a los escenarios. Finalmente, todo
quedd en papeles mojados?®. La zarzuela tampoco era, en opinion de Vechten, un producto
facilmente exportable?**. Argumentaba que, aunque en ciudades como Nueva York y San
Francisco si que tuviera éxito, no era viable conseguirlo en el resto de los centros teatrales de
Norte América?*. Si bien esto es cierto, no podemos dejar de puntualizar que el interés por la
zarzuela fue en aumento debido a las crecientes olas de inmigracion espafiola en Nueva York
que generaron demanda de estos repertorios. Las compafias discogréficas, ya desde
comienzos de siglo, registraron las obras méas sefialadas de autores como Chapi, Chueca,

Valverde, Fernandez Caballero, Barbieri, entre otros. A esto se suman hitos musicales como

242(([...] la discusioén en torno a una dpera nacional, y la composicion de dperas, es un tema propio de la musica del XIX, pero
abandonado en esta época. Los compositores de generaciones anteriores, tales como Breton o Chapi, escribian zarzuelas,
musica sinfénica, musica de cdmara, pero el mayor ideal de ellos era escribir una 6pera nacional, estrenarla en el Teatro Real,
y obtener el éxito. Esta preocupacion ya desaparece con Manuel de Falla (aunque también seguira escribiendo dperay zarzuela
en sus primeros afios), y es nula en estos nuevos compositores [el grupo de los Ocho]». PALACIOS, Maria. La Renovacion
Musical en Madrid durante la Dictadura..., p. 460.
243 \/AN VECHTEN, Carl. The Music of Spain..., p. 17.
24 Ibid., p. 18.
25 «Pero las zarzuelas, las antiguas y las nuevas, se interpretan todos los dias en casi cualquier ciudad grande donde se hable
espafiol. Incluso en Nueva York, durante los tltimos afios se han puesto en escena muchas zarzuelas y estas interpretaciones
han conducido a los recientes y repetidos intentos, que terminaran por cuajar, de establecer un auditorio especializado en
musica espafiola en Nueva York para 6pera, zarzuela y quiza teatro. En California especialmente, las actuaciones en espafiol
son habituales». Texto original: «But the zarzuelas, both old and new, are performed every day in any fairly large city where
Spanish is spoken. Even in New York during the past few years many zarzuelas have been performed, and these performances
have led to the recent and repeated attempts, which are still going on and may succeed in the end, to establish a regular
Spanish playhouse in New York for opera, zarzuela and perhaps drama." In California, especially in San Francisco, Spanish
performances are frequent». HENRIQUEZ URENA, Pedro. «Reviewed work: The Music of Spain by Carl Van Vechtens.
Hispania, 2,5, (1919): 268-272, p. 270.

262



The Land of Joy con libreto de José Elizondo y Estanislao Velasco, y mdsica de Quinito
Valverde que se estrena en 1917 en la capital neoyorquina y obtiene un éxito arrasador?4°.

No obstante, enfocandose hacia el marco operistico Gatti-Cassaza, el manager del
Metropolitan Opera House a partir de 1908, ided una estrategia diferente que permitiera traer
algo operisticamente espafiol —en un sentido muy amplio®*’— a Nueva York sin que fuera
inasumible en términos econdmicos. Este perspicaz hombre de negocios, que ya tenia
experiencia previa en la direccion de La Scala, dio con la manera en la que se podia exportar
la musica espafiola que el publico americano demandaba. Conocia que las dperas extranjeras
ambientadas en Espafia como Il barbiere di Siviglia o Carmen solian tener una buena
recepcion en el Metropolitan. Respecto a esta Ultima, la actuacion de 1893 de la célebre Emma

Calvé marcd una nueva senda a seguir, tras la memorable Carmen de Minnie Hauk?*,

Por ello, a su llegada, Gatti-Casazza no dudo en traer a otra de las insignes Carmenes
del momento: Maria Gay que, ademas, habia sido contratada previamente, en 1907, en La
Scala por el propio empresario para cantar bajo la batuta de A. Toscanini. Gay estaba en
contacto con los circulos culturales hispano-parisinos en los que se daban cita compositores,
intérpretes y artistas de todas las disciplinas —como Picasso y Zuloaga entre otros—. En el
periodo de la Belle Epoque parisina la imagen espafiola comenzaba a convertirse en una
amalgama de danza y canto de influencias diversas. La escuela bolera, que ya se veia permeada
por elementos orientalizantes y gitanos, comienza a recibir el influjo musical y cultural del
género andaluz. Esta musica pre-flamenca proliferaba en los cafés cantantes y llegaba a Paris
de la mano de toda una ola andalucista proveniente de Madrid y Sevilla?*®. Por tanto, la capital
francesa se convertia en un catalizador de la imagen exotica de lo hispano en el extranjero.
Esta tendencia se incrementaria conforme avanzaran los afios y sobre todo con dos eventos: la

Ilegada de Alfonso XIIl a Paris y el estreno de La vida breve de Manuel de Falla en la Opéra-

246 ZAMORA RuIz, Elena. La recepcion de zarzuela en los Estados Unidos. Breve historia del género y el caso del Jarvis
Conservatory. Trabajo fin de grado. Elena Torres Clemente (dir.) Madrid: UCM, 2020.
247 Hess apunta también a la polisemia que se otorgaba al término «musica espafiola» en Norteamérica, algo que ciertamente
Gatti-Cassaza aplica también a su estrategia. Hess, Carol A. «De aspecto inglés pero...», pp. 269-270.
248 Minnie Hauk (1821-1929) fue la primera prima donna en interpretar el papel en el Metropolitan con la compaiifa Her
Majesty’s Italian Opera Company y se convirtio, por ello, en una referencia. TURNER, Kristen M. «A New Performance for
the New World: Carmen in America». Carmen Abroad: Bizet's Opera on the Global Stage. R. Langham Smith y C. Rowden
(eds.) Cambridge University Press: Cambridge, 2020, pp. 113-129, p. 126.
249 Remitimos al lector interesado al siguiente capitulo de libro: CHRISTOFORIDIS, Michael. «Flamenco and the
“Hispanicisation” of Bizet’s Carmen in the Belle Epoque». Carmen Abroad..., pp. 304-319.

263



Comique —que fue la primera obra de un compositor espafol en ser interpretado en este

colise0?*0—,

Por supuesto, ademas del vinculo Madrid-Paris, entre Madrid e Italia habia un flujo
incesante de artistas de dpera para nutrir las filas del Teatro Real. Sucedia del mismo modo en
el Metropolitan que, ademas, también se surtia de los cantantes residentes en Paris. A su vez,
muchos vocalistas de esas capitales acudian a Italia para estudiar con los mejores pedagogos
de la época. La retroalimentacion entre estos centros operisticos (Italia-Paris-Madrid-Nueva
York) favorecié el gusto americano por las intérpretes espafiolas como encarnacion del
exotismo hispano. Debido a su origen, a su raza, estas representaban, en cierto modo, una

garantia de autenticidad musical®®*.

Por otro lado, la 6pera en Estados Unidos desde finales del siglo XIX aparece como un
ambito especialmente sensible y expectante respecto a la performatividad de la raza. La
procedencia del cantante, su raza, la forma de ponerla en escenay la propia raza de los oyentes
gue acudian a la representacion influian directamente en la acogida de la actuacién, es decir,

en los afectos y subjetividades que se generaban en torno a la representacion®2,

Ademas de la citada Carmen, nos hemos referido a Il Barbiere que era otra de las
Operas de cabecera del Metropolitan Opera House. Por su argumento nada pasional y violento,
quiza no era un hito del flamenquismo, pero era igualmente valido para evocar esa atmdsfera
sevillana tan sofiada y difundida a través de las narraciones de viajes y las postales de la
época®>s. A esto se sumaba que las cantantes espafiolas preferian a Rosina antes que a
Carmen®* por lo que encontrar una candidata era una tarea relativamente sencilla. Fue por
estas cuestiones por las que Gatti-Casazza se decidio a apostar por la contratacion de las

sopranos de coloratura espafiolas como estrellas de la temporada.

250 CHRISTOFORIDIS, Michael y KERTESZ, Elisabeth. Carmen and the staging of Spain ..., p. 260.

Sl1bid., p. 222.
252 GRABER, Katie J. «Affect, language, race, voice: opera singers in nineteenth-century United States», Ethnomusicology
Forum, 29, 1 (2020), 40-61, p. 42 [altima consulta 14-5-2021

https://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/17411912.2020.1808500?needAccess=true ].
253 CHRISTOFORIDIS, Michael. «Flamenco and the “Hispanicisation” ...», p. 306.
254 «Rosina, es la preferida de las cantantes espafiolas, por encima de Carmen». Texto original: «Rosina, which is a greater
favourite with Spanish singers than Carmen». VAN VECHTEN, Carl. The Music of Spain..., p. 147.
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3.2. Las sopranos de coloratura espafiolas en la Spanish vogue

Elvira de Hidalgo fue contratada en 1910 por el Metropolitan Opera House. Ella era
una de esas cantantes espafiolas cuya trayectoria, aunque temprana, estaba ya ligada a este
personaje. Gatti-Casazza observo en ella todos los requisitos que buscaba para lograr una
taquilla aceptable. Hidalgo se convirtié en la protagonista femenina méas joven en actuar en
ese coliseo hasta esa fecha. Quizé esto eclipsara en cierto modo su debut y generara mayor

expectacion que la ejecucion de la cantante?®,

Se laapodo en los titulares de la prensa como la «Prima donna mas joven»?°® o la «Nifia
Prima donna»?>" (Imagen 5). Pocas lineas después se describia a la joven intérprete diciendo
que «Es una atractiva belleza tipica espafiola que nacié en Barcelona»?®®, Observamos como
se volcaban aqui las ideas preconcebidas que ya hemos citado respecto a la belleza espafiola.
Elvira de Hidalgo no solo era una cantante, sino que era un cuerpo que admirar, un estilo que
aprender, una moda lejana, era una suerte de anzuelo para conducir a los lectores—femeninos

y masculinos— al coliseo de Opera.

255 McLooNE, Margo y SIEGEL, Alice. The kids' book of lists. Nueva York: Holt, Rinehart, and Winston, 1980, p. 52.
256 «The youngest prima donna». The Washington times, 6-111-1910, Sunday Evening Edition, s.p.

257 «Child Prima Donna». The Richmond palladium and sun-telegram., 3-11-1910, p. 5.

258 «She is a handsome Spanish type of beauty and was born in Barcelona», Ibid.
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Pronto se convirtio en un referente de moda y de estilo. La manera en que llevaba la

mantilla llamaba especialmente la atencion de los periodistas

"YOUNGEST PRIMA DONNA |

espanoles residentes en Nueva York:

Dos magnificos trajes genuinamente esparfioles vistié esta noche
Elvira de Hidalgo, y habia que verla en el tercer acto luciendo la
clasica mantilla de blonda blanca recogida en el pecho, con un

manojo de rosas y derramando sal, como es propio de las hijas de

nuestra tierra [...] Algunas sefioras del gran mundo han tenido la

idea de introducir el uso de la mantilla blanca, estilo Hidalgo,
como salida de teatro [...] Hidalgo ha hecho aqui lo que llamamos

un gran hit?e,

A Elvira de Hidalgo, como a la mayoria de las artistas
espafiolas —recordemos el caso de Elena Fons?®*— se las

presuponia esa cualidad de vivacidad y encanto que L

denominamos popularmente como «salero» 0 «gracejo». La ) )
Imagen 5. The Washington Times, 8-I11-

cantante parecié impactar no solo por esa actitud escénica 1910, p. 7.

proactiva sino también por la forma de llevar la mantilla'y por

Ilevarla blanca y no negra. Hidalgo llegaba cargada de energia y con un manojo de rosas para
ofrecer una escena espafiola en su mas amplio sentido. Sin embargo, su ejecucion vocal no

estuvo a la altura de la plausible actitud escénica:

La joven y bella sefiorita Hidalgo innegablemente posee juventud y belleza, que ya es mucho. Pero
dificilmente estas son cualidades suficientes para alguien que aspira, como prima donna, a ser laureada
en el Metropolitan. Desafortunadamente, estas cualidades y el encanto que las acompafia fueron los
principales anclajes de Hidalgo. Una cierta facilidad en el canto de florituras, cierta vivacidad en lo
actoral y una buena presencia actoral se mostraron a su favor. Por otro lado, sin embargo, sus
limitaciones son tan pronunciadas como lo es el hecho de que solo tiene dieciocho afios. Hay muchas

promesas en ella, pero atn no hay claros indicios de una calidad artistica consolidada®?.

29 ABC, 28-111-1910, p. 3.

260 ([...] hay cierto predeterminismo geografico, quasi racial, que parece condicionar a la cantante hacia el personaje. El solo
hecho de haber nacido en Sevilla la sitia en superioridad de condiciones [...]». TORRES CLEMENTE, Elena. «Entre Wagnery
las peteneras...», pp. 25-42.

%l«Youth and beauty Miss Hidalgo unmistakably possesses (sic) and youth and beauty are much. But they are hardly
sufficient qualifications in themselves for one who, would aspire to prima donna laurels at the Metropolitan. Unfortunately,
they and the charm that goes with them were Miss. Hidalgo's principal reliance. A certain facility in the singing of florid
music and some vivacity of acting and good stage appearance may also rightly be claimed for her. Otherwise, however, her
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Hidalgo habia demostrado mucha seguridad en el escenario, en la interpretacion de
florituras apuntaba maneras y también parecia proyectar grandes dosis de energia, pero, segun
esta critica, eso no bastaba para lograr el éxito en el Met. En cualquier caso, nos centraremos
aqui en los hechos y no tanto en la recepcion. La cuestion es que la cantante fuera mas o menos
inexperta, mas o menos atinada en lo vocal, habia llegado a las tablas del Metropolitan y lo
habia hecho entrando por un papel protagonista. Si ain no estaba preparada o si otras artistas
hubieran podido hacerlo mejor ¢por qué se habia elegido a Hidalgo? Esta cuestion llamo

poderosamente nuestra atencidn cuando leimos estas resefias de sus actuaciones.

La respuesta consideramos que esta en lo comentado en parrafos anteriores. Hidalgo
era una artista facilmente importable cuya rentabilidad residia mas en la expectativa que en el
resultado. La soprano se habia instruido para cantar bel canto, era joven, tenia una buena
presencia fisica en escena y era espafiola. Con el primer requisito se le abrian las puertas de
los teatros espafioles, pero también las de los extranjeros, y por desgracia, esto no sucedia con
las intérpretes de zarzuela. El hecho de que Hidalgo dominara este género italiano la volvia,
casi de forma automatica, una artista de potencial transito internacional. Pero ademas de poder
cantar estas Operas belcantistas también era joven —probablemente tuviera un caché inferior
a otras artistas— y era espafiola, algo que la volvia una candidata asequible y a la vez, perfecta

para hacer de Rosina.

Unos afios después de este primer intento con Hidalgo, Gatti-Casazza decidi6 ir mas
alla y logro estrenar Goyescas de Enrique Granados en 1916 en Nueva York en su version
operisticaz2, Habia un mercado musical en plena ebullicion que demandaba novedades y si

263

eran espafiolas, mejor La Argentina (Antonia Mercé) estaba vendiendo sus danzas

espafiolas; Pau Casals dio multiples conciertos en esos afios; Conchita Supervia cant6 en

limitations are as marked as the fact that she is but eighteen years old would naturally suggest. There is much promise, but
no sign yet of real artistic fulfilment». Elvira de Hidalgo’s debut reviewed in Musical American. CID:47170. Il Barbiere di
Siviglia. Ballet Divertissement. Metropolitan Opera House. 03-7-1910. Metropolitan Opera House Archives [Ultima consulta
6-5-2020 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm].

262 « [...] the astute Mr. Gatti-Casazza was on the lookout for novelties to tempt his New York audiences. The interest and
influence of Ernest Schelling were valuable, and Granados ceased hoping for a Paris premiere. M. Rouche, graciously
relinquished his rights of production, and announcements were made that again the Metropolitan would mount a world—
premiere, and novelty of novelties, it was to be a Spanish opera sung in Spanish». EDTRARD PARTRIDGE, Roland. Enrique
Granados. Boston: Boston University, 1922, s.p.

263 No obstante, aunque Goyescas no obtuvo el éxito esperado, si que lo hicieron las obras pianisticas de Granados que ganaron
muchos adeptos en la capital neoyorquina. Hess, Carol A. «De aspecto inglés pero...», p. 269.
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Chicago en esa temporada; Emilio de Gogorza y Rosa Culmell interpretaron las Tonadillas de
Granados y Maria Barrientos irrumpi6 triunfante en el Metropolitan (Imagen 6)254,

La Primera Guerra Mundial favorecio la acumulacion
de artistas espafoles en Nueva York. Europa era un lugar
hostil y Paris ya no era una capital segura para la cultura.
Espafia permanecid neutral, pero se vio afectada por la guerra
de forma colateral®®®. Estados Unidos se posiciond de igual
modo, pero el presidente Wilson se inclind por el bando
anglo-francés. Estas preferencias que tomo6 el bando
americano desembocaron en el incidente de Sussex en el que

fallecio Enrique Granados.

En términos culturales, este interés por lo espafiol

también tenia que ver con cuestiones politicas subyacentes.

vy

|
ST |
Espaiia, Francia e Italia eran contempladas por algunas voces !magen 6. The sun, 3-V-1916, p.9.
intelectuales como una unién pan-latina que debia
permanecer fuerte frente al poder germano?®®. No extrafia tanto, entonces, el hecho de que la
audiencia americana apoyara la cultura mediterranea y su raza?®’. Espafia simbolizaba ese

crisol de clichés mediterraneos y, por ende, también lo hacian los artistas de esta

264 AARON CLARK, Walter. Enrique Granados: poet of the piano. Oxford: Oxford University Press, 2006, p. 152.
265 |_os coliseos de dpera de Madrid y Barcelona atravesaron circunstancias complicadas. El Teatro Real retraso el inicio de
la temporada de 1916 por problemas en la administracion. Autor/a desconocido/a. «Los empresarios del siglo XX». Las
Historias del Real. Teatro Real [Ultima consulta 10-10-2021 https://www.teatro—real.com/es/el-teatro/las—historias—del—
real/los—empresarios—del-siglo—xx]. El Liceu experiment6 problemas entre 1914-15 por el mismo motivo que en el caso
anterior, pero la actividad se retom6 con Apeles Mestres en la siguiente temporada teatral. ALIER | AIXALA, Roger y MATA,
Francesc X. El Gran Teatro ..., pp. 102-103.
266 «Antes de que Maurras publicara “Les forces latines™, sus ideas ya influian a algunos intelectuales y mUsicos espaioles.
Después de la muerte de Debussy en 1918, Falla dio una conferencia homenaje en el Ateneo de Madrid, en la que defendia
una unién pan-latina con Francia, que recordaba a la retérica de Maurras. En la misma linea, intercambid varias cartas con
Alfredo Casela entre 1915 y 1918 comentando las posibilidades de establecer una alianza latina anti germana entre las
sociedades musicales de musica contemporanea de Italia, Espafia y Francia». Texto original: «Before Maurras published “Les
forces latines™, his ideas had already exerted a substantial influence on certain Spanish intellectuals and musicians. After the
death of Debussy in 1918, Falla gave an homage conference at the Ateneo de Madrid, in which he advocated a pan—Latin
union with France, which was reminiscent of Maurras’s rhetoric. In the same spirit, he exchanged several letters with Alfredo
Casela between 1915 and 1918, discussing the possibilities of establishing an anti-German Latin alliance of the national
musical societies for contemporary music in Italy, Spain and France». LLANO, Samuel. Whose Spain? Oxford: Oxford
University Press, 2013, p. 10.
%67 |os debates en torno a las razas y su jerarquia era un debate candente en la época, no solo en términos biol6gicos sino
también en cuanto a lo cultural. Esto servia como justificacion al nacionalismo, pero también en lo que respectaba al
colonialismo. SANCHEZ ARTEAGA, Juan. «La racionalidad delirante: el racismo cientifico en la segunda mitad del siglo X1X»,
Revista de la Asociacion Espafiola de Neuropsiquiatria, 27, 2 (2007): s.p. [ultima consulta 10-10-2021
http://scielo.isciii.es/scielo.php?script=sci_arttextypid=S0211-57352007000200011].
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nacionalidad?®. Esto revelaba la acritud que se estaba generando contra Alemania y la
busqueda, por tanto, de otros centros de inspiracion artistica en la cultura mediterranea.
Vechten dejaba traslucir en su libro, de un modo u otro, las palabras de Nietzsche: «Il faut

mediterraniser la musique»?°.

Imagen 7. Elvira de Hidalgo en Nueva York en 1910; Maria Barrientos en su partida a Sudamérica en 1917; Angeles Ottein
en Nueva York en 1922; Elvira de Hidalgo en 1924 a su llegada a Nueva York. George Grantham Bain Collection, Library
of Congress.

Por ello, Gatti-Casazza estaba tan interesado en atraer artistas de Opera espafoles a las
tablas del Met. Ademas, se ocupd de que estas fueran recibidas y promocionadas como
auténticas celebridades, siguiendo las practicas del star system?’°, de modo anélogo a lo que
se estaba haciendo en la industria cinematografica en las primeras décadas del siglo XX con
cantantes espafiolas como Raquel Meller en torno a 19162, Para ello contd con la

colaboraciéon de uno de los primeros fotografos especializado en fotografia periodistica

268 | o «esparfiol» se identificaba incluso con lo mexicano en la cultura norteamericana. KAGAN, Richard L. «The Spanish
Craze...», p. 38.

26%Su epigrafe sobre el famoso precepto anti wagneriano de Nietzsche, "Il faut mediterraniser la musique", es muy apropiado.
Durante los tltimos veinte afios, tanto de forma inconsciente como intencionada, el mundo musical ha vuelto al Mediterraneo
en busca de doctrina e inspiracion. La doctrina musical se ha buscado en el estudio de los clasicos musicales de los paises
latinos, la espléndida tradicion que se extiende desde Victoria y Palestrina hasta Rameau. La inspiracion se ha buscado en la
cancion y la danza folcldricas; también, por supuesto, en la invectiva individual». Texto original: His epigraph or caption, the
famous anti-Wagnerian dictum of Nietzsche, "Il faut mediterraniser la musique,” is very apposite. During the last twenty—
live years, both unconsciously and from purpose, the musical world has re—turned to the Mediterranean in search of norm as
well as inspiration. The norm has been sought in the study of the musical classics of the Latin countries, the splendid tradition
which extends from Victoria and Palestrina to Rameau. The inspiration has been sought in the folk song and dance; also, of
course, in the individual invention». HENRIQUEZ URERIA, Pedro. «Reviewed work: The Music of Spain...», p. 268.

270 MENDOZA MARTIN, Irene. «Las glorias del espectaculo Actrices y celebridad en el primer tercio del siglo xx espafiol».
Ayer 112, 4 (2018): 213-236, p. 215.

271 BARREIRO, Javier. Raquel Meller y su tiempo. Aragén: Diputacion de Aragén, 1992, s.p. [Gltima consulta 7-4-2021
https://javierbarreiro.wordpress.com/2013/02/27/raquel-meller-125-aniversario-sus-peliculas/ ].
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regular, George Grantham Bain y su agencia Bain News Service, que capturo las llegadas de
estas sopranos a Nueva York como un evento resefiable. Por lo que, desde la primera visita de
Hidalgo hasta la Gltima de esta misma, trufada de las de Barrientos y la de Ottein (Imagen

7272), su paso por la capital Norteamérica supuso todo un acontecimiento.

Después de Hidalgo, la siguiente fue Maria Barrientos. La diva espafiola fue contratada
no solo por su voz y experiencia escénica —por entonces la cantante estaba en la clspide de

su carrera—, sino también por ser un réclame para las audiencias neoyorquinas.

REVUE HEBVO/’\AVAIRE VES SPECTACLES

| Direction - Redastion " Rédactour on Chef | " s

Pero en su caso, las expectativas

correspondieron al resultado y se confirmé que

era tan buena intérprete como se habia

U T s G DAVIN DE CHAMPCLOS

promulgado en la prensa antes de su llegada®”.
También se hacia hincapié en su identidad
espafola a través de su atuendo: unos largos
zarcillos, una camisa sencilla con encaje y joyas |
en las

manaos.

Mme Maria Barrientos
PEtolle du Metropolitan-Opéra de New-York

Imagen 8. Maria Barrientos « L’etoile du Metropolitan
Opéra de New York. La Rampe, 22-11-1917, p. 1.

Aparecié junto a Anna Fitziu que habia protagonizado
a Rosario en el estreno de Goyescas (Imagen 6). Ambas
fueron descritas como paradigmas de la nueva

feminidad y moda espafiolas®’*. En Paris, no perdian

detalle de estas tendencias y, sobre todo, prestaban
Imagen 9. Maria Barrientos dressed in Maria
Regordosas’ dresses. Vel I nou,1-1X-1915, p. 1.

272Disponible para consulta en maxima resolucion en el «Anexo 22».
273 \/AN VECHTEN, Carl. The Music in Spain..., p. 16.
274 The West Virginian, 31-111-1916, p. 5.
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atencion a Maria Barrientos. En esa misma temporada 1916-1917 publicaban en portada la
fotografia de Barrientos que ya aparecia en pequefio formato en la prensa americana y

afirmaban que era la «étoile» del Metropolitan (Imagen 8).

Estos lazos entre su identidad espafiola y la iconografia promocionada en prensa podria
parecer consecuencia natural de su paso por el Metropolitan Opera House, pero gracias a esta
investigacion, podemos demostrar que esto se habia meditado previamente. Lejos de ser una
cuestion baladi, la profundizacién en la documentacion existente respecto a la cantante nos

presenta toda una mise en scéne previa al viaje de Barrientos a Nueva York.

En 1915 la intérprete decidié colaborar con Oleguer Junyent para una sesién
fotografica con Adolf Mas?”. Sobre estos personajes no nos detendremos demasiado puesto
que ya lo hacemos en el epigrafe «13.3. El atuendo del siglo XVIII...» del «Capitulo XI1I»
del presente estudio, pero si que debemos apuntar brevemente a los objetos que habia
conseguido recopilar: abanicos antiguos, instrumentos musicales, muebles e incluso vestidos
regionales. Estos objetos eran muy demandados en Madrid y Barcelona donde esa mirada al
pasado a traves de ellos estaba muy de moda. La cuestion es que Barrientos, consciente de que
esta moda también estaba triunfando en Nueva York, decidi6 hacerse una réplica de los
vestidos para llevarlos en su primer tour norteamericano?’®. Adolf Mas, uno de los fotdgrafos
mas afamados del momento, fue el responsable de la sesion fotografica que mostraba a la
cantante ataviada con diversos trajes algunos de clara raigambre espafiola y regionalista
(Imagen 9). No faltaron ni la mantilla, ni la peineta, ni los abanicos. La explotacion de los
simbolos espafioles a través del atuendo se convertia en el arma de promocion y en la carta de

presentacion mas directa de la cantante para su préxima temporada en Nueva York.

Después de estos prolegémenos, la artista viajo a Nueva York y alli recibi¢ la terrible
noticia. Granados habia fallecido tragicamente. La artista participé en el concierto del Met

donde se recaud6 dinero para los huérfanos del compositor. Pau Casals dej6 el chelo por un

275 Marfa Barrientos fotografiada por Adolf Mas. Topografico SD4809_barrientos_01 al 04. MAE, Institut del Teatre; La
colaboracién de Junyent aparece reflejada en Vel | nou,1-1X-1915, p.1

276«Mes si la Maria Regordosa ha tingut pels trajos vells aquesta piadosa simpatia quels hi fa recollir amorosament, la Marfa
Barrientos pot dir-se que, amb la serie deis vestits que s'ha fet per als séus proxims concerts a I'Amériea del Nort, els ha re
tornat a plena vida [...] En realitat, avui que la Reina d'Espanya Donya Victoria ha posat de moda entre I' aristocracia
castellana les colleccions de ventalls, la colleccié de la senyoreta Regordosa és un gran honor per a nosaltres i una garantia
de que els molts exernplars que In ha a Barcelona no fugiran atrets per les gestions deis antiquaris de Madrid, que sels procuren
amb afany». Vel | nou,1-1X-1915, pp. 3-4.
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momento y acompafid a la cantante al piano en «Amor y odio» y «El majo discreto» de
Tonadillas y en el adios para

siempre: Elegia eterna. Estas Maria Bmiento

fueron las Unicas obras vocales en

el concierto?”’. De algin modo,  Leading Coloratura
esta circunstancia tan dolorosa '""'D‘f“dm

] _ _ Metropolitan Grand
habia unido a los artistas Opera Company, is
espafioles en el extranjero en =~ enraptured with her

memoria de un amigo vy

compafiero de profesion. SO LOELL-E

The Tone-Coloring Solo

ORI

Sus primeros meses fueron .
P Player Piano , ‘
agridulces. Después de esa A >
tragedia, Barrientos triunfaba con “My Soloelle arrived. This wonderful instrument epens fo all

music lovers the avenues to the enjoyment of producing eneself the

Lucia di Lammermoor: «se debe | ks pusic the world affords—an enjoyment hitherto forbidden fo

any excepl great pianiste.  With this marvelous Player [ find it pos-

otorgar atencion, primero, a la | il s ohiain any desired effect—one has the joy and satisfaction

recién llegada. La sefiorita | °f complefe conbrol ..%

Barrientos se presenta como una

cantante de variados méritos. Su 1918.P-5

voz es muy ligera en color y volumen, pero es de una calidad genuinamente bella»?’®, Cuando

interpreto 1l barbiere di Siviglia también gozé de éxito considerable?’.

A Barrientos esto le sirvid para conseguir otros conciertos en Estados Unidos como el
del Carnegie Hall en mayo de 1917 con Maurice Dambois y Eugéne Ysaye. En este, la cantante
intercal6 algunas obras espafiolas de Granados —Elegia eterna y Tonadillas «El majo
discreto»— y de Lamote de Grignon— «Can¢é de Maria»—. Asi lograba promocionar el

277 Benefit Concert for the Orphan Children of Enrique and Amparo Granados Under the Auspices of the Board of Directors
of the Metropolitan Opera Company, CID:63310. Granados Benefit Concert. Metropolitan Opera House. 5/7/1916.
Metropolitan Opera Archives [Ultima consulta 10-10-2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ].

278 «Se debe dedicar atencion, antes que nada, a la recién llegada. La sefiorita Barrientos se present ayer tarde como una
cantante de méritos variados. Su voz es muy ligera en color y volumen, pero es de una calidad genuinamente bella». Texto
original: «Attention may be bestowed, first of all, on the newcomer. Miss Barrientos disclosed herself last evening as a singer
of varied merits. Her voice is very light in colour and volume, but it is one of genuinely beautiful quality. HENDERSON, W.J.
«Review of “Lucia di Lammermoor” », The New York Sun, 31-1-1916. Citado en CID:356544
Lucia di Lammermoor. Metropolitan Opera House. 01-31-1916. Metropolitan Opera House Archives [ultima consulta 10-10-
2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ].

279 No nos detendremos en analizar su interpretacion del personaje de Rosina puesto que ya lo hacemos en otros epigrafes de
este estudio.Veéase el subepigrafe «3.2.3. Maria Barrientos» del «Capitulo 1V».
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Imagen 10. Maria Barrientos imagen de Soloelle. The Seattle Star, 6-XI-


cid:63310
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm

repertorio espafiol —pues conocemos que afios despues este fue uno de sus caballos de

batalla?®>— mientras ampliaba su vinculo escénico mas alla del Met.

De hecho, gracias a esta creciente fama fue contratada para promocionar un modelo de
pianola en Norteamérica. En el anuncio, como no podia ser de otro modo, aparecia ataviada
con mantilla, abanico y peineta. Debajo aparecia un testimonio de la cantante que corroboraba

la calidad del instrumento (Imagen 10):

Mi Soloelle ha llegado. Este maravilloso instrumento abre a todos los amantes de la musica las avenidas
del disfrute que otorga producir uno mismo la mejor musica que existe en el mundo —un disfrute hasta

ahora prohibido a todos menos a los grandes pianistas. Con esta maravillosa pianola puedo lograr

cualquier efecto que deseo— uno tiene la ilusion y satisfaccién de tener el control por completozsl.

Se afirmaba que con esta pianola cualquiera que lo deseara podia poseer un
acompariamiento digno de un pianista. EI hecho de que Maria Barrientos avalara este tipo de
tecnologia tan de moda en la época nos da cuenta no solo de la repercusion de su imagen
publica en Estados Unidos, sino también de su capacidad de estar al dia de las novedades
tecnoldgicas de la época que, en este caso, jugaban a favor de las intérpretes que necesitaran
acompafiamiento ya fueran profesionales o amateurs. Esta tendencia a interactuar con el
artefacto mecénico fue decayendo a medida que entraban los afios veinte?®?, La pianola paso
de ser un instrumento con el que interaccionar a ser objeto de la escucha contemplativa, algo
que reflejaba cierta cosificacion de la mdsica en pro de su reproduccion —en linea con el

fonografo, el gramofono y la radio—2%,

También debia reportarle a la cantante cierto beneficio econémico o compensatorio
por parte de la compafiia «Soloelle», quiza le regalaran alguna pianola a cambio. Aunque, méas

280 Barrientos trat6 de promocionar, sobre todo en el marco parisino, el repertorio espafiol con Joaquin Nin en 1923 (Le Figaro
13-X1-1923, p. 4) y después con Tomas Teran en 1925 (Le Galois 10-V1-1925, p. 4).

281 «My Soloelle arrived. This wonderful instrument opens to all music lovers the avenues to the enjoyement of producing
oneself the best music the world affords— an enjoyement hitherto forbidden to any except great pianists. With this marvellous
Player I find it possible to obtain any desired effect— one has the joy and satisfaction of complete control». The Seattle star,
6-X1-1918, p. 5.

282 RoQUER GONzALEZ, Jordi. Els sons del paper perforat. Aproximacions multidisciplinaries al fenomen de la pianola. Els
sons del paper perforat. Aproximacions multidisciplinaries al fenomen de la pianola. Jaume Ayats (dir.) Tesis doctoral.
Barcelona: Universidad Autonoma de Barcelona, 2017, pp. 99 y 100.

283 |bid.
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alla de especulaciones, lo cierto es que la cantante aparecié hasta en cinco ocasiones
anunciando este modelo de pianola incluso junto a otros artistas de dpera de la época®*,

Su viaje a Nueva York también le sirvid para realizar algunas de las grabaciones
sonoras mas relevantes de su carrera. Entre 1916 y 1919 grabo para la casa Columbia los hits
de su repertorio como soprano de coloratura: las arias mas famosas de Lucia di Lammermoor,
Rigoletto, Lakmé, Martha, La traviata, | puritani etc. Sin duda, la artista supo aprovechar la

visita a Estados Unidos para proyectar su nombre y su presencia sonora.

Aun asi, no podemos negar la evidencia de que, en el circuito internacional en conjunto,
al menos hasta los afios veinte, las 6peras mas demandadas para las sopranos de coloratura
eran las dperas de bel canto. Si Barrientos queria cantar en grandes teatros tenia que asumir
que seria en italiano y, ademas, haciendo gala de su identidad espafiola dentro y fuera de

escena. La soprano era tan consciente de esto que afirmo lo siguiente:

En Espafia hemos conservado una identidad nacional que es Unica, tenemos una aristocracia que no depende del
dinero, ni de la sangre azul. Espafia es la tierra de la caballeria universal, del romance de flores en el jardin que
nunca muere. En general, se podria decir que todas las mujeres espafiolas estan inspiradas por los impulsos
romanticos de este rasgo nacional. Mucho después de que dejara Espafia, cuando estaba viajando en un mundo
mucho mas alla de las fronteras de mi hogar, me di cuenta de esto, porque en mi experiencia en otros paises cai en
que las fuerzas de la aristocracia eran principalmente las que dominaban el poder del mundo, mientras en Espafia

el instinto patricio se encuentra entre todas las clases?®.

Desde su Optica, sentirse espafiol era algo similar a ser un aristocratico romantico o
incluso una suerte de hidalgo. A pesar de no tener dinero, ni tampoco estatus social, el espafiol
parecia ser para Barrientos una suerte de Quijote con un fuerte sentimiento interno de

integridad o de altura moral, a pesar de no serlo econémicamente. Esto era una idealizacion

284 Barrientos apareci6 anunciando este modelo de pianola en las siguientes publicaciones periodicas: San Francisco
Chronicle, 24-111-1918, p. 7; Oakland Tribune, 1-X-1918, p. 6; San Francisco Chronicle, 12-1-1919, p. 7; San Francisco
Call, 28-V-1919, p. 7; The San Francisco Examiner, 19-1X-1920, p. 10.

285 «En Espafia hemos preservado una identidad nacional tnica, tenemos una aristocracia que no depende del dinero, ni de la
sangre azul. Espafia es la tierra de la caballeria universal, del romance de jardin florido que nunca morird. En general, se
podria decir que todas las mujeres espafiolas se mueven por los impulsos romanticos propios de nuestra nacionalidad. Me he
percatado de esto en el extranjero, después de pasar tanto tiempo fuera de Espafia, cuando he viajado por el mundo més alla
de las fronteras de mi hogar. Creo que las fuerzas aristocraticas se entienden normalmente como poder patrimonial, pero creo
que en Espafia el instinto patricio esta presente en todas las clases». Texto original: «In Spain we have preserved a national
identity that is unique, we have an aristocracy that does not depend upon money, nor upon blue blood. Spain is the land of
universal chivalry, the flower—garden romance that will not die. In a general way, one might say that all Spanish women are
inspired by the romantic impulses of this national trait. Long after | had left Spain, when | was travelling in a great world
beyond the frontiers of my home, | discovered this, because, in the experiences of other countries, | found that the aristocratic
forces were chiefly those of worldly power, whereas in Spain the patrician instinct is among all classes». BROWER, Harriette.
«Maria Barrientos. Be your own critic»..., p. 203.
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de herencia decimononica que, como ella misma afirmaba, se acentuaba si uno era espafiol y
estaba rodeado de extranjeros. Nos cuestionamos si Barrientos habia asimilado esas visiones
como propias o si, por el contrario, ella misma era una extranjera en ese sentido y su vision de
Espafia era mas la de una artista foranea que pisaba poco 0 nada nuestro pais, imbuida del
pensamiento exotizante sobre lo hispano. Quizas lo eratodo a la vez. Es posible que la cantante
se aprovechara en cierto modo de esas narraciones sobre la identidad espafiola y las hiciera
suyas porque enriquecian, de algin modo, su origen y su propia identidad como artista en el

mercado del entretenimiento.

El hecho es que Gatti-Cassaza habia logrado, en
gran medida, gracias a estas artistas, consolidar y
construir un negocio operistico en torno a la identidad
espafiola de estas sopranos que, entonces y después, ellas
mismas cultivarian. Se habia creado, de alguna manera,

un pequefio circuito interno laboral que situaba a estas

cantantes como referentes en la interpretacién del
personaje espafiol femenino por excelencia: Rosina. Afios

después, Hidalgo tomaria el testigo de Barrientos —que

optaria por dedicarse a otros repertorios— Yy, en plenas
facultades vocales, acudiria a la Ilamada del Metropolitan
en 1924, 1925 y 1926°% (Imagen 11). En esta ocasion la

cantante se dedicaria en exclusiva a realizar un gran tour

Imagen 11. ABC, 6-VI-1926.

con esta épera con la compafiia del afamado bajo Chaliapin. Por tanto, consolidaba asi su
identidad espafiola pero también su asociacion casi perpetua a este personaje de épera. De
nuevo, la soprano encarnaba a Rosina y con ella, afloraban todos los simbolos de lo espafiol

—abanico, mantilla y peineta—: nada nuevo bajo el sol.

En esta nueva actuacién de la soprano, sorprendié su técnica vocal que, como
explicamos en otros epigrafes?®’, resultaba algo grotesca para la critica americana por su

nasalidad en algunas notas®®, algo que en Inglaterra también habia llamado la atencién, sobre

286 ABC, 6-V1-1926, p. 10.

287 \/éase el epigrafe «7.3.2.1. Rosina canta “Clavelitos™» del «Capitulo VII» o el subepigrafe «4.2.5. Elvira de Hidalgo» del
«Capitulo 1V».

288 \/éase el subepigrafe «4.2.5. Elvira de Hidalgo» del «Capitulo 1\V/».
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todo en su uso de la voz de pecho alternada con la de cabeza seguin el momento dramatico-
musical?®®. A nuestro juicio, esto iba en paralelo a las propuestas de otras cantantes espafiolas
en las que la hibridacion de géneros (zarzuela, cuplé, flamenco) se expresaba a través de

cambios en la técnica vocal, como lo hacia, por ejemplo, la ya citada Elena Fons?®

. Aunque
Hidalgo no se atreviera a decantarse definitivamente por las variedades, algo que si termind
haciendo Fons, lo cierto es que trataba de introducir dentro de su repertorio usual esos rasgos
de influencia popular que, si bien a algunos les extrafiaba, también suponia un rasgo distintivo

Y por qué no, exatico.

Ottein tomo el relevo en este sentido y prosigui6 esa linea vocal que habia trazado
Hidalgo. La soprano no renunciaba a modular su voz si asi lo requeria la situacion dramatica
y si para ello debia utilizar recursos vocales de otros géneros, no dudaba en hacerlo. En el
Metropolitan Opera House sus actuaciones Ilamaron la atencion precisamente por la variedad
de colores vocales que exhibio, algo que era principalmente, fruto de la variacion en la

colocacion y la impostacion?®:.

De lo que no cabe duda es de que, de un modo u otro, las sopranos espafolas trataban
de hacer llegar el mensaje de que su forma de cantar o su actitud escénica era diferente a la de
otras cantantes y que, esto precisamente, era gracias a su origen. Este elemento identitario las
legitimaba para cantar los personajes que fueran espafioles y para convertirse en auténticos
referentes en la interpretacién de estos. Si habia mucho novelado y poco preciso era
secundario, la intencidn era insertarse en el mercado operistico norteamericano y ganarse una

plaza exclusiva en él.
3.3.3. Spanish coloraturas en Nueva York: sintesis final

La mantilla, el abanico y la peineta no eran méas que la fachada de una cuidada
estrategia de marketing operistico llevada a cabo por Gatti-Casazza en el Metropolitan Opera
House. Aprovechando las modas en pro de lo espafiol vigentes desde 1898 y las sucesivas olas

de interés por la cultura espafiola y sus artistas, especialmente en Nueva York, se cred un

289 \/éase el epigrafe «7.2.1. Rosina canta “Clavelitos™» del «Capitulo VII».

290 En cambio, Fons propone una hibridacidn real de estilos, al invitar al ptblico a disfrutar de la dpera, la zarzuela, el flamenco
y el cuplé, todo en una misma sesién y en un mismo espacio escénico, mediante técnicas vocales totalmente diferenciadas.
ToRRES CLEMENTE, Elena. «Entre Wagner y las peteneras...», pp. 25-42.

291 para mas informacion al respecto, véase el subepigrafe «4.2.7. Angeles Ottein» del «Capitulo 1V».
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sistema de negocio eficiente y rentable que permitiera importar algo espariol, que diera cierto

color a la temporada, sin que supusiera una sangria econdémica para el teatro.

Los artistas espafioles llegaron paulatinamente a Nueva York para cumplir las
expectativas de la audiencia neoyorquina, y alli encontraron no solo un refugio para la Primera
Guerra Mundial, sino un bullicioso mercado musical del que participar. Teniendo en cuenta la
complejidad que implicaba la produccién de una Opera espafiola en Estados Unidos —cuya
rentabilidad y éxito no estaba asegurada— la alternativa de contratar a artistas espariolas que
representaran Operas ambientadas en ese pais, pero ya conocidas por el publico parecia la
mejor opcién. Il barbiere di Siviglia era una de esas Operas en las que las sopranos de
coloratura espafiolas —Elvira de Hidalgo y Maria Barrientos— tomaron parte en sus visitas a
Nueva York. Se convirtieron en dos referentes de estilo y de belleza fisica espafiola, aunque
solo la primera logré coronarse como reina del ansiado e imaginado «gracejo» espafiol.

Barrientos no demostrd ser lo suficientemente esponténea para los oyentes americanos.

Pero estos viajes no solo consistieron en cantar la obra de Rossini, sino que también
incluyeron, en el caso de Barrientos, la interpretacion de otras obras como Lucia di
Lammermoor o Lakmé, la promocion de pianolas en anuncios, asi como grabaciones para
Columbia y actuaciones en otros espacios. A Hidalgo, por su parte, su aparicion en 1910 le
valié la contratacion posterior, en 1924, 1925y 1926, para la realizacion de un gran tour en el

que se interpretd, exclusivamente, Il barbiere.

Era un juego en el que nadie perdia. Ellas ganaban fama y, sobre todo, se hacian con
una identidad que, si ya la llevaban de serie —si se nos permite la expresion coloquial— no
la tenian por qué haber explotado hasta entonces. En cierto modo, asi era. Estas sopranos
comienzan a aparecer en prensa como iconos de la moda, la belleza y el estilo espafiol solo
cuando visitan Nueva York. A partir de entonces, se convierten en artistas espafiolas de pleno
derecho, precisamente por el reconocimiento del otro, del extranjero, que las etiqueta y acepta
como tal. Esto resultaria provechoso para las cantantes que consolidarian alli su famay podrian

beneficiarse de suculentos contratos incluso afios después de sus primeras actuaciones.

Autores como Vechten en The Music of Spain reflejaban las visiones de lo espafiol en
Nueva York respecto a la musica espafiola, su necesidad de rescate y el interés que esta

reportaba para los estadounidenses. También la englobaban dentro de la cultura mediterranea,
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de esa union pan latina, como fuente de inspiracion exotica. Espafia destacaba entre los paises
que conformaban esa abstraccion como un lugar lejano, rural, enigmético y en el que la alta y

baja cultura quedaban mezcladas sin distincion.

Las intérpretes espafiolas, por tanto, amalgamaban en sus personas e incluso
multiplicaban con su condicion femenina todo este ideario en torno a Espafia como una nacién
de leyenda campestre. Barrientos e Hidalgo quiza sabian que no era del todo asi, que ellas no
eran mujeres que se escondieran tras la mantilla, sino que mas bien la utilizaban para brillar
en el escenario. Eran conscientes de que ellas no venian del mundo rural, sino de la urbe
barcelonesa, y ademas con una formacion musical que habian completado en Italia basada en
el bel canto. Por supuesto que se percataban de que Rosina era una construccion decimondnica
desde la perspectiva italiana de lo que una mujer espafiola era y de que las audiencias
americanas esperaban de ellas un «salero» que probablemente tuvieran que modelar y
escenificar. Pero ¢qué importaba si eran ciertas o no aquellas ideas que las audiencias
esperaban de ellas? Lo que si que nos parece indiscutible es que las sopranos las conocian y
se preparaban previamente para cumplirlas con el &nimo de acumular cuantos mas conciertos,

grabaciones, anuncios o contratos, mejor.
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Capitulo 1V. Repertorio habitual de las sopranos de
coloratura espanolas: estudio de sus personalidades

artisticas a través de los papeles interpretados

Para abordar la cuestion del repertorio en el caso de las sopranos de coloratura hemos
elaborado una serie de graficas basadas en los datos consultados en esta investigacion. A partir
de ello, trataré de reflexionar sobre las Operas mas representadas por cada intérprete y las
consecuencias que ello pudo ocasionar en su trayectoria; sobre las posibles coincidencias o
disidencias entre las cantantes; y sobre las tendencias generales del conjunto de las sopranos

estudiadas.

Este capitulo, en suma, tratara de exponer un panorama novedoso en la investigacion
de la 6pera en Espafia a comienzos de siglo XX puesto que plantea la disertacidn sobre varios
aspectos relevantes. Se trata la correlacion reiterada y sostenida en el tiempo entre papeles y
cantantes, especialmente, asi como motivos tras estos lazos que podrian ser de indole actoral,
vocal o ambas. Con ello, también se realiza una labor de reconstruccion histérico-performativa
a partir de grabaciones sonoras preservadas, resefias hemerograficas y fotografias para
dilucidar cuéles eran las fortalezas y debilidades de cada intérprete segun el rol que tuvieran

que afrontar.

En primer lugar, se presenta el estudio de caso del Teatro Real. Nos hemos centrado
en reflejar las cifras absolutas de los listados elaborados por el empresario teatral Luis Paris
en un grafico (Gréafico 1, Anexo 11) que nos da una idea aproximada de las Operas mas
representadas. La horquilla temporal cubierta por Paris en su inventario teatral va de 1850 a
1925, detalla las representaciones totales de cada Opera e indica la fecha de estreno de cada
una en el Teatro Real de Madrid. Nuestra labor ha consistido en recopilar esos datos
numéricos y elaborar unos graficos que mostraran de forma visual e inmediata qué operas

fueron las més representadas y cuéles menos en esa franja temporal. Este documento que tan

! Listado de Operas representadas en el Teatro Real configurado por Luis Paris de 1850 a 1925. Fuente: Relacié d'operes per
ordre alfabétic dels seus autors des de la seva inauguracié el 19 de novembre de 1850 fins la seva clausura a novembre de
1925. Fondo Luis Paris, MAE, Institut del Teatre. Disponible on-line: [Gltima consulta: 3/1/2019
http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:494712?locale=es#prettyPhoto].
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minuciosamente configurd Paris ha permanecido inédito hasta la fecha y consideramos que

puede aportar informacion interesante mas alla del marco de nuestro estudio.

Las cifras de Paris nos ilustran sobre la situacion del bel canto en uno de los teatros
mas importantes de la geografia espafiola —que se debatia entre la convivencia con otras
corrientes operisticas y su propia decadencia—; exponen la practica desaparicion de otros
repertorios; y también nos iluminan sobre la asiduidad de representacion de obras que en la
actualidad son practicamente desconocidas, tanto espafiolas como extranjeras. Aunque esto
exceda el marco de este estudio y aqui nos centremos, principalmente, en lo que atafie a las
sopranos de coloratura, reservamos el estudio de este y otros documentos de su legado para

investigaciones posteriores.

Seguidamente, hemos realizado unos gréaficos en los que se muestran las dperas y el
numero de representaciones por dpera que interpret6 cada soprano de coloratura objeto de este
estudio mas alla del marco del Teatro Real, pues se han abarcado todas las representaciones
internacionales disponibles. Los datos se han obtenido a partir de las fuentes hemerogréaficas
y documentales consultadas para esta investigacion por lo que se reserva su ampliacion en
futuras investigaciones. El recuento de las Gperas se ha realizado con la primera funcién de
cada dpera en cada teatro y no sumando la repeticion interna en ese mismo espacio. Es decir,
si en un teatro se representa La sonnambula quince veces, solo contamos la primera por tratarse

del mismo espacio escénico.

Estos graficos tratan de ofrecer una vision aproximada de la actividad interpretativa de
estas cantantes y no una medicion estrictamente exacta de lo que fue su labor, ya que, por la
vasta documentacion hallada y atn por hallar, juzgamos que es una quimera perseguir datos
cerrados. Nos referiremos al repertorio operistico mas habitual de las sopranos de coloratura
espafolas, es decir, el que segln los datos que ofrecemos en los graficos del «Anexo 12», se
muestra como el mas interpretado en la franja temporal de 1890 a 1930 —excluyendo arias de
Opera sueltas, piezas de concierto, canciones, ciclos o lieder—. El resto los analizaremos en el

«Capitulo V» y en el subepigrafe «5.2.7. La apertura a otros repertorios».

A partir de ahora, nos referiremos al termino fach tal y como se utiliza en la actualidad.
Con ello nos referiremos por tanto a tipologia vocal (soprano, mezzo, contralto, tenor, baritono

0 bajo) y subtipo (por ejemplo, soprano soubrette o coloratura). En el sistema fach actual se
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contemplan veinticinco categorias vocales. Ademas de esto, el fach también comprende las
cualidades actorales, fisicas, la edad o la experiencia, entre otras cuestiones, que posee cada

cantante y que le hacen apto para uno u otro papel?.

Las Operas que aqui se estudiardn corresponden no solo con la tipologia (fach)
coloratura sino también con la de lirico-ligera puesto que las sopranos espafiolas también
abordaron obras que exigian esa vocalidad y ese dramatismo —sobre todo Huguet y Capsir—
e incluso. La clasificacion (fach) tiene no solo que ver con la tesitura y el rango vocal, sino
que engloba el color de la voz de cada intérprete y los requisitos actorales que exija cada
personaje de Opera. Estos elementos son fundamentales para determinar qué cantante es apto
para qué rol. Aunque se trate de una terminologia actual, consideramos que es desde la
perspectiva presente desde donde mejor podemos clasificar estas voces con precision. Usar
los sistemas contemporaneos a estas cantantes podria inducir a errores ya que hay aspectos

que no se conciben como ahora los entendemos.

Dentro de la soprano nos referiremos a cuatro subtipos que nombramos aqui en
terminologia anglosajona tal y como los describe McGinnis en su libro Understanding the
European Fach System. The Opera singer’s career guide: soubrette, Lyric coloratura soprano
(soprano de coloratura), dramatic coloratura soprano (soprano dramatica coloratura) y la lyric
soprano (soprano lirica)®. No obstante, segiin Miller las fronteras entre las categorias de
soubrette, la coloratura y la lirica son facilmente traspasables®. Una voz agil y delgada con
apariencia fisica juvenil, vis cOmica y buena presencia escénica sera apta para ser soubrette y,
por tanto, sera una buena Zerlina en Don Giovanni —como veremos que lo fue Graziella
Pareto en posteriores epigrafes®—. La coloratura (lyric coloratura) estd muy cerca de esto,
pero tiene mas empaque en el registro agudo y completo dominio de este, ademas, puede
abordar papeles con mayor profundidad actoral como Lakmé o Amina en La sonnambula—

2 «Fach in German means specialty or category. In the opera world, Fach has more than one meaning. First of all, it refers to
the system used to cast operas. It also refers to a voice type or vocal category—not just soprano, alto, tenor, and bass, but
what “kind” of soprano, alto, tenor, and bass (for example, soubrette soprano, or character tenor). Twenty-five Fach categories
are considered standard, and several others are not always listed but are preferred for some roles. [...] When singers use the
word Fach, it is in reference to the different vocal categories, or even a type of role they feel qualified to perform. In this
respect, Fach defines the qualities that represent an individual singer’s complete vocal package. There are many factors that
determine a singer’s Fach. These include the singer’s basic vocal equipment, combined with his or her physical appearance,
age, and experience». McGINNIs, Pearl Yeadon. The Opera Singer's Career Guide: Understanding the European Fach
System. Maryland: Scarecrow Press, 2010, pp. 2-7.

3 1bid., pp. 20-22.

4 MILLER, Richard. Training Soprano Voices...., p. 7.

5 Véase el «Capitulo V» epigrafe «5.2. Ampliando el repertorio de la coloratura espafiola...».
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Maria Barrientos fue una célebre Lakmé y Maria Galvany una famosa Amina—. Aunque esto
no quiere decir que algunas sopranos de coloratura no se lanzaran a interpretar personajes
comicos como la version sopranizada de Rosina en |l barbiere —Elvira de Hidalgo y Angeles
Ottein fueron las Rosinas por excelencia de su tiempo—. Tampoco quiere decir que una
soprano puramente coloratura como Galvany o Barrientos que tenia tintes de lirica se
aventurara a hacer papeles de coloratura dramética (dramatic coloratura) como Lucia de

Lammermoor o que alguna soprano con tintes liricos como Barrientos también la abordara.

En este punto, debemos centrarnos en la categoria lirica (lyric soprano). Se trata de
una voz con mayor potencia sonora en general, mayor centro de sonido en el registro medio y
grave y con capacidades dramaticas considerables para encarnar tanto personajes dramaticos
como comicos. Las voces liricas también pueden tener habilidades de coloratura, pasando a
ser lirico-ligera/lirico-coloratura. Capsir era una clara voz lirico-ligera cuyos papeles estrella
fueron Gilda o Violetta, pero también se atrevié con Rosina. Pareto estaba entremedias de
estas tipologias, aunque tendia més a la coloratura por el reducido volumen de su voz, pero
fue una popular Ofelia en Hamlet®. En otras palabras, la realidad que presentan las sopranos

en la practica es mucho mas compleja, confusa y entremezclada que lo que la teoria propone.

Si se plantea el lector en este momento si estas categorias estaban vigentes en las tres
primeras décadas del siglo XX o es algo propio de nuestro tiempo debemos responder
afirmativamente: cuando las cantantes objeto de este estudio estaban activas ya habia una
definicién clara de estas clasificaciones dentro de la tipologia de soprano. El rango vocal de
las sopranos de coloratura que es el que aqui nos ocupa se definia, de forma genérica, en el
Diccionario de la musica técnico, histérico, bio-bibliografico escrito por la pianista y escritora
Luisa Lacél en su tercera edicion de 1900: «Su extension normal alcanza cerca de dos octavas,
desde el do, primera linea adicional, bajo el pentagrama, llave de sol, hasta el la o el si agudo.

6 Miller realiza una descripcion de los fach de soprano al comienzo de su libro estableciendo estas diferencias que aqui
citamos. MILLER, Richard. Training Soprano Voices. Nueva York: Oxford University Press, 2000, pp. 7-10.

7 Este diccionario tuvo una acogida muy positiva por parte de la prensa y del pablico general. Se hicieron varias ediciones de
este diccionario. HERNANDEZ ROMERO, Nieves. Formacion y profesionalizacion musical de las mujeres en El siglo XIX: el
conservatorio de Madrid. Madrid: Ayuntamiento de Alcal& de Henares, 2019, pp. 540-541.
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Algunas artistas privilegiadas, como la Patti, la Nilson [...] y alguna otra, han alcanzado hasta

dos octavas y media®».

La especializacion vocal de cada soprano también estaba considerablemente definida
desde finales del siglo XIX. A la soprano Maria Galvany ya se la describia como «soprano
ligera absoluta» en 1897°. Esto se consolidaria conforme avanzaran las décadas al menos en
los anuncios de las temporadas teatrales —en las de los grandes coliseos de Opera que se
podian permitir elegir con relativo esmero a las protagonistas de cada Opera—. Las sopranos
aparecian clasificadas en subtipos, exhibidas como si de un muestrario se tratara, acompafadas
de su etiqueta vocal correspondiente y precisa. Mostramos aqui un ejemplo de entre los varios
carteles similares que hemos encontrado a lo largo de nuestra busqueda. En la imagen
aparecen, entre otras, Elvira de Hidalgo, soprano ligera; Elena Rakowska, soprano dramatica;

Carmen Bonaplata, soprano lirica (Imagen 119).

En sintesis, aunque estas categorias estuvieran ya definidas, no eran excluyentes, ya
que dentro de un mismo personaje podian y pueden convivir varias etiquetas vocales. Estas
formaban parte de la evolucion dramética del mismo a lo largo de la 6pera; por ende, las voces
de las cantantes, en muchas ocasiones, nadaban en la ambigiiedad de estas clasificaciones y
encajaban —segun el momento de su carrera o segun el rol que interpretaran— en uno o varios
fach a un tiempo (liricas, ligeras, ambas o incluso tintes de dramatico-coloratura). Empero,
esto podria ser objeto de otra investigacion que excederia el marco de esta tesis por lo que no

nos extenderemos mas en torno a esta cuestion.

8 Diccionario de la musica técnico, histdrico, bio-bibliografico. Madrid: Establecimiento Topografico de San Francisco de
Sales, 1900, p. 499. Biblioteca  Digital Hispanica  [Ultima  consulta  15-1-2020  http://bdh-
rd.bne.es/viewer.vm?id=0000009664&page=1 ].

% La correspondencia de Espaiia, 1-V11-1897, p. 3. Véase también el epigrafe «La voz de soprano de coloratura» del «Marco
técnico» al comienzo de este estudio.

10 Mundo Gréfico, 17-1-1917, s.p.
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] LA INRUGURACION DEL TEATRO REAL |

CARMEN BONAPLATA
Soprana lirica

Imagen 1. Elvira de Hidalgo y otras primeras figuras de la compafiia del Teatro Real. En las leyendas aparece la
tipologia vocal o fach de cada cantante.

Antes de ahondar en las estadisticas de cada cantante, los datos ofrecidos por Luis Paris
establecen un marco previo que nos sitle en la programacién operistica teatral de esa franja
temporal. Aunqgue resulte problemaética la extrapolacion de estos datos a la trayectoria de las
sopranos que fue intensamente itinerante, nos ofrece, al menos la oportunidad de establecer
conexiones entre los papeles mas interpretados y algunos de los mas demandados en ese teatro.
Por supuesto, el Gran Teatro del Liceo también podria haber sido objeto de estudio —o el
Metropolitan Opera House o el Teatro alla Scala— pero hemos escogido el Teatro Real como
estudio de caso por tratarse del teatro nacional situado en la capital por el que transitaban
muchos artistas internacionales. Juzgamos que, aungue hubiera sido mas adecuado recoger las
cifras de todos los coliseos relevantes que pisaron las sopranos, esto es inabarcable en el marco
de esta tesis doctoral tanto por extension como por espacio temporal.

No obstante, confiamos en que este estudio de caso unido a los de las sopranos ofrezca,
al menos, una aproximacion al panorama operistico de entre siglos en lo que respecta a
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repertorio operistico y especialmente, a la interpretacion de uno u otro repertorio por parte de
las sopranos de coloratura y qué relacion pudo tener esto con el contexto operistico

circundante.

4.1. Reflexiones sobre los datos de Luis Paris en el Teatro Real

En conjunto, se observa que las dperas belcantistas que requerian papeles de soprano
lirico-ligera y ligera eran las méas habituales en el coliseo regio. A la 6pera méas representada
en el Teatro Real, Aida de G. Verdi — Opera que no pertenecia al repertorio de las coloraturas
pero que sirve como referencia numérica en cuanto al maximo de representaciones— le
seguian de cerca Rigoletto, Il barbiere di Siviglia, Lucia di Lammermoor, La traviata, La
sonnambula, Martha, Linda de Chamounix, Dinorah y Hamlet que eran algunas de las 6peras
de cabecera del repertorio de coloratura. En la Tabla 6 figuran las dperas que conocemos que
interpretaron en algin momento de su carrera las sopranos de este estudio y el nimero de
representaciones en el Teatro Real segun los datos recogidos por Luis Paris. Ninguna de estas
Operas se situaba por debajo de las noventa representaciones. Respecto a las menos
interpretadas, si que habia una diferencia numérica notable en cuanto a nimero de ejecuciones.
Aun asi, Mignon, que era una de las dperas de coloratura menos representadas, habia sido
puesta en escena, al menos, treinta y cinco veces; Les pécheurs de perles en veinte ocasiones
—que figura con el titulo en castellano en las listas de Paris: Los pescadores de perlas—; y
Lakmé en diecisiete.

Entre las dperas citadas por encima del umbral de noventa representaciones, las
encontramos mas inclinadas hacia lo comico o a lo banal— como Il barbiere, La sonnambula,
Dinorah o Linda de Chamounix— Yy otras mas hacia lo trdgico — como Lucia di Lammermoor,
La traviata y Hamlet—. Pero, lo cierto, es que la diferencia numérica entre las
representaciones de uno y otros roles es notable. En la siguiente tabla (Tabla 1) hemos
recopilado el nimero de representaciones de las 0peras indicadas en el Teatro Real. Los datos
se han extraido del Anexo 11. En color gris figuran las Operas de argumento tragico; en azul
claro las que lo tienen semiserio; en naranja las que se consideran comicas. Observamos que
las Operas mas representadas son las de trama tragica cuyo enfoque vocal general es el de una
soprano lirico-ligera. Es decir, una cantante que pueda ejecutar agilidades sin perder potencia
vocal en exceso y que pueda representar el papel con el dramatismo necesario. Subrayamos

también que, en todas las Operas citadas, sin excepcion, la protagonista femenina fallece.
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Las Operas comicas como Il barbiere y Dinorah requerian de una vocalidad mas
centrada en la coloratura, con una especial relevancia del dominio del movimiento escénico y
de la presencia dramatica para provocar la carcajada en el espectador. En el primer caso la
protagonista se mostraba astuta y resolutiva; mientras que en el segundo se presentaba como
un personaje olvidadizo y poco profundo en el marco de la opéra-comique. En cualquier caso,
la distancia numérica entre la primera y la segunda es resefiable. La primera figuraba
practicamente con las mismas cifras que Rigoletto, reflejando el éxito de esta Opera rossiniana

en el Madrid de entre siglos.

Debemos recordar brevemente que la version més interpretada en esa franja temporal
(1850-1925) era, precisamente, la de soprano y no la de mezzosoprano compuesta por Rossini.
Esto tenia que ver con cuestiones que exceden el marco de este estudio como aspectos
editoriales, pero también de popularizacion de esta version a través de algunas cantantes muy

célebres en la época como Luisa Tetrazzini, entre otras?.

Respecto a las que consideramos como semiserias (en azul claro) encontramos en todos
los casos papeles ligeros con abundancia de coloratura en la vocalidad. Ambos personajes se
muestran bastante lineales en lo que a dramatismo respecta; se trata de personajes con poco
relieve emocional y se amparan en un lieto fine del que salen bien paradas. La diferencia
numérica entre la dpera italiana La sonnambula o Linda de Chamounix y la alemana —aunque

representada en italiano en el Teatro Real*>— es pronunciada también.

Es decir, en general, triunfaban las Operas italianas que por encima de las francesas y
la alemana. Concretando mas, hallamos una preferencia por la programacion de papeles
tragicos frente a los comicos. Esto situaba a las sopranos de coloratura como intérpretes tan
polarizadas como lo eran los datos de las dperas que representaban con mayor asiduidad:
debian ser capaces de interpretar a Gilda, pero también a Rosina puesto que, muy
probablemente, las alternarian en un momento u otro de su carrera por muy diferente que fuera

el talante vocal y dramético de estos personajes.

11 Se remite al lector interesado en los motivos de la sustitucion de la voz de mezzosprano por la de soprano de coloratura a
las siguientes publicaciones: GosseT, Philip. Divas and Scholars...., pp. 118 y 119; MARTINEZ BELTRAN, Zoila. «Rossini’s
Rosina resits the test of time» A XXth century Spanish soprano generation focused on Il Barbiere di Siviglia». Rossini after
Rossini. Musical and Social Legacy. Bélgica: Brepols, 2020, pp. 335-350.

12 TURINA, Joaquin. Historia del Teatro..., p. 103.
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Tabla 1. En esta tabla se expresa el nimero de representaciones de las 6peras que conocemos que interpretaron
en algin momento de su carrera las sopranos de este estudio en el Teatro Real. Los datos se han extraido del
Anexo 11. En color gris figuran las dperas de argumento tragico; en azul claro las que lo tienen semiserio; en
naranja las que se consideran comicas.

Titulo de la 6pera Numero de representaciones
Rigoletto 343

Il barbiere di Siviglia 303

Lucia di Lammermoor 232

La traviata 211

La sonnambula 186

Linda de Chamounix 124

Dinorah 105

Hamlet 95

Martha 76

Esto significa que, dentro de las 6peras mas representadas en el Teatro Real, se incluian
aquellas en las que las sopranos de coloratura eran las absolutas protagonistas. Es decir, en
caso de representarlas en este u otro teatro, serian cabeza de cartel. La formacion que tenian
estas sopranos las capacitaba para cantar estas operas entre la coloratura y lo lirico-ligero, por
lo que la posibilidad de liderar el elenco y de entrar en competencia con las intérpretes italianas

en su propio género se incrementaba exponencialmente.

En las Operas en las que las sopranos de coloratura podian representar potencialmente
papeles secundarios, tampoco estaban en un mal lugar. Les Huguenots (241) (rol de Marguerite
de Valois), | puritani (141) —Puritanos y caballeros en las listas de Chapi— (rol de Elvira),
Carmen (134) (rol de Micaéla), La bohéme (108) (rol de Musetta 0 Mimi), L ‘elisir d’amore
(52) (rol de Adina) o Don Pasquale (39) (rol de Norina) las posicionaban en un lugar
aventajado a pesar de tratarse de personajes que no acaparaban tanta atencion escénica, ni
tanto peso dramatico. Otros papeles como los mozartianos en Le nozze di Figaro (3) (Las
bodas de Figaro) o Don Giovanni (32) (Don Juan) eran poco programados, a pesar de ser

algunos de los titulos mas habituales en nuestra contemporaneidad. Las sopranos de
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coloratura, por tanto, no hallaban en la via mozartiana un campo demasiado fértil, aunque no

por ello dejaron de cultivarlo®®,

Otra de las cuestiones llamativas que muestran los datos de Paris es que, hasta el puesto
octogésimo primero, no aparece una Opera espafiola. En ese lugar, encontramos Los amantes
de Teruel de Bretdn con quince representaciones. No es una novedad descubrir que la 6pera
espafola ocupaba un papel de notable desventaja respecto a la italiana, la alemana y la francesa
en el coliseo madrilefio. Esto, lejos de ser una cuestion baladi, entra en conflicto directo con
las sopranos objeto de este estudio. Para su tipologia vocal, no existian 6peras espafiolas —
salvo Operas de camara concretas y otras obras de concierto*— que pudieran ser incluidas en
su repertorio. Todas las Operas representadas en el coliseo eran, o de tinte verista-realista,
wagneriano o cercano a la zarzuela —como Marina, que si que fue interpretada por Mercedes
Capsir, como se detalla en el epigrafe «5.2.7.La apertura a otros repertorios...»—. Pero, en
esa escasez de representaciones de dpera espafiola y ademas no coincidente con su tipologia

vocal, las sopranos no encontraban, en general, un lugar interpretativo.

La cuestion es que la frecuencia de interpretacion parecia estar muy polarizada en el
Teatro Real. Observamos en el Grafico 1 del «Anexo 11» situados al final de este estudio
coémo a partir de Hamlet —que es el punto de inflexion por ser la primera 6pera con menos de
cien representaciones— el numero de ejecuciones del resto de Operas desciende
vertiginosamente lo cual se refleja en una larga linea que expresa un promedio de quince
representaciones por opera respecto a un promedio general de cuarenta y una Operas®®. En
otras palabras, existia un canon de Operas que se programaban asiduamente y después un

corpus que se programaba esporadicamente.

Para concluir esta breve aproximacién a los datos ofrecidos por Paris, debemos sefialar,
aunque esto exceda el marco de esta investigacion, la cantidad de 6peras espafiolas presentadas
gue son hoy practicamente desconocidas — como Las naves de Cortés de Chapi o El final de

don Alvaro de C. del Campo—. Pero en esta inopia también encontramos 6peras extranjeras

13 Esto se desarrolla en los epigrafes del «Capitulo V» y en el «Capitulo VII» epigrafe «7.1. Neoclasicismo y arias de
insercion...» del presente estudio doctoral.
14 Véase el «Capitulo V».
15 El promedio del descenso de representaciones se ha obtenido seleccionando todos los datos a partir de Hamlet (95) y
obteniendo a través de Excel el promedio matematico. Del mismo modo, el promedio general se ha obtenido seleccionando
la totalidad de los datos y aplicando la misma formula matematica.
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como Mefistdfeles (176) de Arrigo Boito cuya recepcion por parte de la critica madrilefia no
fue demasiado buena®® pero que, sin embargo, con el paso del tiempo volvié a acaparar interés
en parte gracias a la fama que dio al papel el bajo F. Chaliapin a partir de 1901'"—aunque
nunca llegé a representarlo en Madrid—; L 'Africaine (268) la grand opéra de Meyerbeer que
fue una de las méas repetidas en el Real y que hoy en dia no es de las méas célebres del
compositor; o Poliuto (125) de Donizetti cuyo rastro es casi inexistente en la programacion de

Opera actual, entre otras.

En futuras investigaciones esperamos poder ahondar mas en estos datos que, sin duda,
nos ofrecen un panorama revelador en cuanto a las sopranos de coloratura cuya desaparicion
0 vigencia dependia en gran medida de esas pocas Operas que eran programadas con tanta
asiduidad; pero también en cuanto a la dpera espariola y extranjera y cuanto han cambiado los

criterios de programacion a lo largo de un siglo aproximadamente.

4.2. Estudio del repertorio y personajes operisticos de las sopranos de coloratura
espafolas

Los graficos («Anexo 12») extraidos de las fuentes consultadas para la investigacion
de las sopranos objeto de estudio ayudan a completar el panorama ofrecido con las bases de
datos de Luis Paris. Nos referiremos, en primer lugar, a las cifras de cada caso para analizar
de forma general cudles fueron los papeles mas interpretados por estas cantantes, qué
recepcion hubo de los mismos —relacionandolo con grabaciones sonoras siempre que sea

posible— y qué razones pudieron influir en la interrelacidn de las sopranos con esos roles.

Aunqgue podriamos comentar cada una de las dperas que cantaron y por qué algunas
tuvieron méas éxito que otras, trataremos de destacar solo aquellas con las que contemos con
documentacidn suficiente como para establecer ciertas conclusiones y evitar el inventariado
de su interpretacion sin aportar nada relevante al respecto. En algunos casos contamos con
grabaciones sonoras, resefias que se refieren con concrecion a aspectos vocales y escénicos,
fotografias o testimonios de las propias cantantes. En esa informacién es donde nos

detendremos para esclarecer lo propuesto en este epigrafe. Reservamos, por supuesto, para

16 TURINA, Joaquin. Historia del Teatro..., p. 145.
17 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulacion de una técnica actoral..., p. 308.
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futuras investigaciones la profundizacion en aquellas representaciones a las que aqui no se

haga referencia extensa.
4.2.1. Josefina Huguet

En el primer grafico presentado con los datos en torno a Josefina Huguet (Gréafico 1,
Anexo 12) contamos con pocos indicios como para extraer conclusiones definitivas. No
obstante, a pesar de la escasez de representaciones que hemos logrado recoger, podemos
aseverar que las dos dperas que mas representd Josefina Huguet fueron Il barbiere di Siviglia
y Lakmé.

Il barbiere di Siviglia era una de las dperas de Rossini que conservaba casi intacta su
popularidad desde su estreno'®. En Espafia gozaba de igual salud incluso entre aquellos que
no la admiraban especialmente por tratarse de una obra belcantista, como apunta Casares, que
sea propia de «un manierismo del pasado» pero gque sin embargo, autores como Benito Pérez
Galdds en torno a 1870 afirmaban que parecia «imposible que un solo genio» hubiera creado
«El barbero de Sevilla y el Guillermo Tell, los dos polos sobre los que gira el inmenso
repertorio italiano. Todo lo que se ha compuesto después del afio [18]29, época en que se
escribio su Gltima dpera, se funda en esas dos obras maestras; sus innumerables motivos se

han reproducido, se han multiplicado en manos de Bellini y Donizetti»®.

Por ello, no extrafia demasiado que una de las éperas mas demandadas en el repertorio
de la soprano fuera esta. En el caso de Lakmé, tampoco resulta demasiado sorprendente.
Conocemos, gracias a los datos de Paris, que, a pesar de no ser de las mas representadas en el
Real, si que era una opéra-comique relativamente conocida. En la trayectoria de Huguet
destaca especialmente puesto que una de las arias mas célebres de esta dpera «;Donde va la
joven hindd? Aria de las campanillas» [Ou va la jeune hindoue? Air des clochettes] fue
grabada por la soprano para los registros fonograficos de Regordosa Turull en idioma
italiano?®. En ellos podemos apreciar que la soprano aborda las agilidades que esta aria plantea

18 BRAUNER, Charles. «The Rossini Renaissance»...., pp. 37-48.
19 CasAREs Robiclio, Emilio. «Rossini: la recepcion de su obra en Espafia». Cuadernos de MUsica Iberoamericana, 10 (2005),
35-70, p. 70.
20 HUGUET, Josefina. «OU va la jeune hindoue?», J.A. Clavé, ca. 1900. Barcelona: Coleccion Regordosa—Turull. Cilindro de
cera, Biblioteca de Catalufia. Registro sonoro disponible para reproduccion en el siguiente enlace [Ultima consulta 23-4-2020
http://mdc.csuc.cat/cdm/singleitem/collection/sonorbc/id/94/rec/12].
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a un tempo lento —aunque quizd sea a causa de la velocidad de reproduccion de la
digitalizacion—. Juzgamos, no obstante que la soprano tenia una voz con mucho cuerpo, quiza

mas cerca de lo lirico que de lo ligero.

Destacamos una resefia de prensa en la que se habla, precisamente, de su voz «bien
timbrada» pero también de su facilidad para ejecutar pichetatti. Este texto se refiere a una de
las representaciones de Lakme en el Teatro Novedades de Barcelona. De su interpretacion
actoral no se dan detalles por lo que, mas alla de su supuesta destreza técnica, poco podemos

averiguar sobre su comprension del personaje:

Sobresalieron en primer lugar Josefina Huguet, que hizo de la protagonista una verdadera creacion,
demostrando en toda la obra sus portentosas cualidades. La sefiora Huguet, con su escuela correctisima,
su voz extensa, fresca y bien timbrada, prob6 una vez mas su bien sentada reputacion artistica. En el
racconto tuvo frases deliciosas, y lo mismo en las notas picadas que en los trinos estuvo superior a todo

encomio. Fue aplaudida con entusiasmo y llamada varias veces al proscenio?.

Volviendo de nuevo a esta cuestion de la voz de Huguet parecia ser, si lo expresamos
con la terminologia que propone Husson, una voz mas grande, clara, bien timbrada y plena en
potencia y grosor?2. Observamos que Huguet interpretd La bohéme en dos ocasiones, algo que,
como veremos, si bien no era inusual, tampoco era algo demasiado frecuente entre las sopranos
de coloratura. Ademas, algunos autores como Alier sefialan que precisamente esa vocalidad
mas lirica a la que nos referimos pudo conducirla a ser la coprotagonista de Pagliacci en la

grabacion supervisada por el propio Leoncavallo®.

Lucia de Lammermoor y La sonnambula también ocupan un lugar prioritario en la
carrera de Huguet a juzgar por los datos expresados en los graficos. De la primera no contamos
con criticas detalladas mas alla de anuncios de la representacién; sin embargo, de la segunda
Opera conocemos que fue relevante en su paso por Nueva York. Alli se realizd un concierto
pro-Opera italiana que suscit6 mucha polémica entonces, en 1896, y afios después?*. En 1905
aun resonaba el estrepitoso fracaso que supuso la eleccion de Huguet que, ademas, aparecia

como una intérprete de segunda categoria, una suerte de segundo plato, ante la falta de

21 La Dinastfa, 17-1X-1898, p. 2.

22 REVERTER, Arturo. El arte del canto..., p. 22.

23 ALIER, Roger. «Josefina Huguet. La primera ‘prima dona’ discogréafica». Ritmo. 1-X-1983, pp. 58-59, p. 59.
24 The record-union, 6-1X-1896, p. 7.
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intérpretes mejores como sucederia en 1905%. En ese afio se repuso la 6pera en el Metropolitan
Opera House con las voces de Marcella Sembrich y Enrico Caruso?®. Se afirmaba que esta
obra llevaba afios excluida del repertorio habitual pero que se reponia porque, de algin modo,

evocaba a los cantantes de una generacion previa.

Aungue Huguet no aparecia en una posicion favorable en ese sentido, si que debemos
hacer hincapié en la idea de que, efectivamente, para algunos sectores de la critica
neoyorquina, estas Operas recordaban a otro mundo sonoro y vocal. En que estas Operas

tuvieran cierta vigencia tenian mucho que ver los propios intérpretes:

La politica de intentar dar vida a las 6peras moribundas del “paleo técnico” [sic] de la escuela italiana
de la primera mitad del siglo XIX todavia continua en el Metropolitan. Tuvimos La favorita y ahora
llega La sonnambula. El horrible ejemplo de Lucrecia Borgia no fue suficiente el afio pasado. Mr.

Caruso, el gran resucitador de las cosas que han muerto, no pudo ni completar esa revitalizacion?’.

Es decir, algunas voces del The New York Times planteaban que eran los cantantes los
que daban nueva vida a estos repertorios que estaban desfasados. Si efectivamente la
circunstancia era tal, Huguet hubiera sido parte también de esa escuela pretérita que, unos afios
después, como se expresa en la resefia, revivirian algunos intérpretes como Sembrich o Caruso.
Y en esa franja temporal, algunas incluso colaborando con Caruso, también contribuirian a dar

nueva vida al repertorio las espafiolas Barrientos, Hidalgo, Capsir u Ottein.

Ciertamente, estas visiones no son generalizables a todos los teatros y quiza, en el Real,
aunque hubiera posturas en linea con la expresada en el rotativo neoyorquino, la realidad es
que obras como La sonnabula eran de las mas representadas, como ya hemos observado en

los graficos de Luis Paris. Ya fuera por interés en los intérpretes como grandes iconos, de lo

%5 «The opera is one that has of late years completely dropped out of the repertory of living music, but it brings back to an
older generation the great singers not so very long ago. In it Mme. Sembrich appeared when the Metropolitan was first opened
twenty-two years ago, and she first revealed the magic of her voice and style[...] but it has been heard since then in New
York, for at Mapleson's last disastrous season at the Academy of Music "La Sonnambula™ was one of the beacon lights that
conducted him to final collapse. but, then, he had no Sembrich, no Caruso-his principal singers were a Mme. Huguet and a
Mr. Betti». ALDRICH, Richard. «Review». The New York Times, 12-X-1905. CID:36230 New production La Sonnambula
{12} Metropolitan Opera House: 12-15-1905. Metropolitan Opera House Archives [Ultima consulta 12-XI1-2020
http://69.18.170.204/archives/frame.htm ].

261bid.

27 «The policy of attempting to galvanize into life the moribund operas of the "paleotechnic" Italian school of the early and
middle nineteenth century still continues at the Opera House. We have had La favorita, and now comes La sonnambula. The
grisly example of Lucrezia Borgia was not sufficient last year. Mr. Caruso himself, the great galvanizer of things that are
dead, could not accomplish its revivification». Ibid., «Pre-Performance Essay».
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que sin duda participaban las sopranos objeto de estudio en mayor o menor medida, o por
criterios econdmicos de los empresarios teatrales, estas Operas eran en Madrid las mas

interpretadas y, por tanto, daban cabida a intérpretes como Huguet.

Para concluir con los datos expresados de esta intérprete, destacamos la representacion
de Los amantes de Teruel. Esto supone una anomalia que no presenta ninguna otra soprano de
este estudio. Esto se debe a una sustitucion que realizo la soprano en el Gltimo momento en el
Teatro Gayarre de Pamplona y que corrobora lo que suponiamos, que Huguet era capaz de

enfrentar papeles mas liricos, aunque se centrara en las 6peras mas lirico-ligeras o ligeras?.

Lamentablemente, de esta soprano no contamos con mas datos sobre su faceta actoral
0 escénica que nos apunten a por qué se relaciond més con unos papeles que con otros.
Proseguimos, por tanto, el andlisis con el caso de Maria Galvany cuya actividad coincide en

marco temporal con Huguet.
4.2.2. Maria Galvany

En el grafico en el que se representan los datos en torno a Maria Galvany (Grafico 2,
Anexo 12) se pone de relieve que en torno a esta cantante tampoco hemos obtenido una gran
cantidad de informacion sobre el nimero exacto de representaciones que realiz6 de cada épera.
Aunque si que contamos con mas datos que en el caso de Huguet y esto nos permite acercarnos

a una estadistica mas precisa.

Maria Galvany encarnd, habitualmente, a Lucia di Lammermoor. Ademas de las cifras,
contamos con numerosas resefias que subrayan la interrelacion de la soprano y este papel
concreto —aunque aqui nos referiremos solo a una seleccion—. Entre todas las sopranos
objeto de estudio es la Gnica en la que esta 6pera prevalece sobre el resto. Gracias a esos textos
hemerograficos podemos aproximarnos a lo que pudo aportar Galvany al personaje de Lucia
y lo que hizo que este se perpetuara como uno de los roles mas habituales en su quehacer

operistico.

28 |a dinastia, 31-VI11-1890, p. 3.
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El personaje de Lucia, a pesar de desarrollarse a lo largo de toda la dpera, siempre suele
identificarse con la escena de la locura —«Ardor gl’incensi» y «Spargi d’amaro pianto»— del
tercer acto?®. En el caso concreto de las coloraturas, es innegable que esta escena y estas arias
en concreto, especialmente la primera, eran parte de su atractivo escénico para las audiencias
de dpera de aquel momento®°. Si a esto se suma, como en el caso de Galvany, que este papel
sea el de cabecera en el marco de una carrera operistica, las asociaciones entre este personaje,

la soprano y el aria de la locura parecen inexorables.

Respecto a si esta escena es de empoderamiento femenino —como afirma McClary—
o0 de constrefiimiento liberador por partir de formas italianas convencionales —como sostiene
Smart— preferimos no posicionarnos y dejarlo como un debate inconcluso®. De lo que no
cabe duda es de que, para poder enfrentarse a esta parte de la dpera, las cantantes como
Galvany realizaban preparaciones concienzudas®. Contamos, en este caso, con un registro
sonoro de las dos partes esenciales de esta escena, «Ardon gl'incensi»®® y «Spargi d’amaro
pianto»3*, grabadas por Galvany. En el primero, el pasaje de fermata con la flauta presenta una
estructura similar a otras grabaciones de la época como la de Tetrazzini, puesto que el dueto
con la flauta, en realidad, tenia una estructura bastante consolidada®. Lo que llama la atencion
en la interpretacion de Galvany es la velocidad de ejecucién que, si bien puede tener que ver
con una aceleracion del registro original en el proceso de digitalizacion, nos inclinamos a
pensar que se trata de un tempo cercano a como lo hizo la cantante. El resto del registro esta a
una velocidad constante y es por ello que nos extrafia que solo ese fragmento haya sufrido
cierta aceleracion. En cualquier caso, quiza la velocidad general de la grabacion sea menor y

2 PARR, Sean M. «Coloratura and Technology in the Mid Nineteenth century Mad Scene». Technology and the Diva:
Sopranos, Opera, and Media from Romanticism to the Digital Age. Karen Henson (ed.) Cambridge: Cambridge University
Press, 2013, pp. 37-73, p. 38.

30 Respecto a esta cuestion, véase el subepigrafe «7.1.2. Intersecciones entre la flauta y la voz...» del «Capitulo VII».

31 PARR, Sean M. «Coloratura and Technology...», p. 38.

#1bid.., p. 39.

33 GALVANY, Marfa. «Ardor gl’incensi», Lucia di Lammermoor. Lugar desconocido: His Master’s voice, 1908?. Matriz
053181.L / 1458-1/2 ,DISMARC [Gltima consulta 16-X1-2020
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&o0aiid=GHT%3A001%2F00P3501A6974&db=0#dcld=1547052129536
&p=21.

34GALVANY, Maria. «Spargi d’amaro pianto», Lucia di Lammermoor. Milan: Gramophone Monarch Records, 1908?. Matriz
053200, Sachsische Landesbibliothek [Gltima consulta 16-X1-2020 http://mediathek.slub-

dresden.de/ton70910302.html#dcld=1547052129536&p=2
35 para conocer el origen y consolidacion de este dueto de Lucia de Lammermoor véase el «Capitulo VI» subepigrafe «10.3.2.
Intersecciones entre flauta y voz...».
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ese pasaje en concreto contemplara un leve acelerando que se ha sobredimensionado por una

elevacion global del tempo.

La soprano realiza escalas ligadas, en pichetatti, en accelerando y va a unisono
practicamente toda la cadencia con la flauta —excepto en el final donde se sitGan a una tercera
de distancia, por supuesto, con Galvany interpretando la voz superior—. Como se puede
observar en otras grabaciones contemporaneas a esta como la de Tetrazzini® o la de
Barrientos®’, este final si que era mas libre y cada soprano parecia marcar la pauta de cierre de
la cadencia; o, en su defecto, la consensuaban con el flautista; o tomaban en cada caso una
fuente oral o escrita diferente. Otras sopranos no ejecutaban con tanta agilidad esos pasajes,
realizaban mas pausas y se abstenian de forzar un accelerando excesivo. La nota conclusiva
de Galvany es un mi 6 —segun escuchamos en el registro sonoro— que la cantante parece
ejecutar en el registro de silbido o flautato. A juzgar por su estridencia, quiza la soprano no
lograra colocarlo adecuadamente y lo emitiera con cierta tension —audible aun hoy en el

registro—.

En «Spargi d’amaro pianto» sucede algo similar: la cantante acelera incluso
adelantandose por momentos a la orquesta. Sin embargo, su uso de rubatos es tan habitual
que, en realidad, el tempo queda a merced de la intérprete. Destaca el uso del vibrato y de las
agilidades igual que en el caso anterior, por lo que no nos extenderemos en ello, concluyendo

la pieza de nuevo con un mi 6.

En cualquier caso, esta escena en conjunto resulta compleja técnicamente a la vez que
implica un desgaste fisico notable al tratarse de una escena de alto contenido emocional.
Ligamos aqui intencionalmente lo fisico a lo emocional puesto que la encarnacion de la
enajenacion consideramos que conduce a un desgaste corporal casi inevitable, ademas de lo
gue supone la interpretacion de agilidades vocales como las que planteaba Galvany para esta

parte de la dpera.

36 TETRAZZINI, Luisa. «Ardor gl’incensi», Lucia di Lammermoor. Lugar desconocido: HMV, ;19077 [Gltima consulta 16-XI-
2020 https://www.youtube.com/watch?v=72-X7JAIEnY ].

37 BARRIENTOS, Maria. «Ardor gl’incensi», Lucia di Lammermoor. Lugar desconocido: Nimbus records, 2003[ultima consulta
16-11-2020 https://open.spotify.com/track/5FQE3NCKLIyABIYYEYsBnN ].
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En su debut en Santander se hacia referencia a su prodigiosa garganta que, segln
indicaban, estaba a la altura de las grandes voces internacionales®. No obstante, esta agilidad
que hemos mencionado iba en detrimento del volumen segin indicaban en algunas resefias®®
—algo propio de las voces mas ligeras como parece que era la de Galvany*®*—. A tenor de lo
que podemos escuchar en otros registros sonoros conservados, ademas de los de Lucia di
Lammermoor, —con todas las salvedades que estos ofrecen en cuanto a fidelidad de sonido—
la voz de Galvany parecia mas bien metalica, delgada, sumamente ligera y con facilidad para
los ataques gléticos, lo cual le permitia hacer incluso doble picado en algunas ocasiones. Con
esa «marca» de estilo, la soprano adaptaba las arias solistas a una vocalidad puramente
coloratura de exhibicion técnica casi acrobatica*' que parecia ser del agrado del publico,
especialmente, en el papel de Lucia. La soprano ejecutaba «Trinos, escalas picadas y demas
“fiorituras” [sic] que demuestran habilidad en la artista y dominio absoluto de la voz*?». Tanto
debia controlar la cantante el papel que lo eligié para varios de sus debuts en diferentes

teatros™.

También representd esta Opera en Buenos Aires y en los periddicos argentinos se dieron
las claves de por qué Galvany se perpetuaba, de algiin modo, en este papel. «Maria Galvany,
una mujercita palida y rubia, serena, casi triste, con una voz angelical y un dominio supremo
de la escena, nos brind6 una Lucia di Lammermoor [...] deliciosamente cantd y represento el

papel de la protagonista»*4.

Se nos plantea asi un nuevo interrogante ¢ era suficiente una capacidad de agilidad
vocal sobresaliente para que una cantante repitiera en tantas ocasiones un mismo papel?
Consideramos que Galvany aportaba algo mas al papel; quiza fuera su apariencia fisica o cierto
halo de melancolia que hacia que, ciertos sectores del publico vieran en ella una Lucia sin
parangon. En Argentina parece que Illamd especialmente la atencion «su magistral habilidad

de cantatriz y de ese arte, raro hoy por hoy en las tiples ligeras, para personificar un caracter e

38 «Expresa con su privilegiada garganta las bellezas musicales de las obras que interpreta [...] Es de las artistas que tienen
la senda trazada y esta senda es toda una halagiiefia promesa». La Atalaya 27-XI1-1896, p. 2 [Ultima consulta 13-XI-2020
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000419937 1.

39 «[...] posee un timbre de voz delicadisimo y una afinacién admirable y si bien en los registros medios no aparece muy
potente [...]». Cronica Reusense, 14-11-1897 citado en GARCIA LOPEZ, José Antonio. Maria Galvany..., p. 44.

40 REVERTER, Arturo. El arte del canto..., p. 52.

41 Véase el epigrafe «Der Holle Rache...».

42 El popular,3-VI-1896, p. 36 citado en GARCIA LOPEZ, José Antonio. Maria Galvany..., p. 37.

43 Eligio la obra para presentarse en Ceuta y en La Coruiia. Ibid., pp. 62y 75.

4 Caras y Caretas, 15-VI1-1901 citado en Ibid., p. 81.
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imponer condiciones dramaticas»*°. Ciertamente, en la época se atribuia a esta categoria cierta
frivolidad a las sopranos de coloratura por limitarse, supuestamente, a lo técnico y no tanto a

lo draméatico en comparacion con otras cantantes®®. Se aseverd también que

Desde luego, la Galvany no es sélo una tiple, un raro y fino instrumento, una laringe prodigiosa o una
mera fuente de arpegios y gorjeos. En la mas noble acepcién, es una artista. Sobria de gesto,
concienzuda, posesionada de lo fundamental de su personaje “corporiza a Lucia», a la Elvira de Los
Puritanos, a Sonnambula; y con la divina entonacion, con la flauta exquisita que le dio naturaleza |...]

precipita el aplauso [...]*.

Efectivamente, parecia que Galvany también destacaba en esos papeles por su labor
actoral. Subrayamos aqui La sonnambula que figura como la segunda Opera que mas
representd la soprano a lo largo de su trayectoria, seguida de cerca por Il barbiere. En sus
actuaciones en el teatro Drury Lane de Londres, cuando Galvany ya estaba en el inicio del
ocaso de su carrera—puesto que se retiro en torno a 1916—, se dijo que, ademas de ser una

buena cantante también era una pulida actriz*.

A pesar de que esto exceda el marco de este estudio, no podemos dejar de apuntar a la
transformacion actoral que desde el siglo XVI11 estaba aconteciendo en la 6pera. De un marco
estereotipado de gestos asociados a emociones, la gestuelle baroque, se pasé progresivamente
a una busqueda de mayor verosimilitud y a una fusion de las artes de la que la escenificacion
de la Opera se viera beneficiada. Ademas, el bel canto se erigia como una contraposicion al
estilo mas declamatorio del Verdi tardio® y de Wagner, proponiendo recursos agogicos como
modus operandi para el canto (messa di voce, rubatos, vibrato etc.). Esto, para algunos, era
mas un artificio que algo que incrementara la expresividad en el cantante®. Precisamente,
estas cuestiones aplicadas a la voz femenina parecian generar un timbre demasiado angelical

que entraba en conflicto con lo que concebian para algunas de sus 6peras compositores como

4 Caras y Caretas, 15-VI1-1901 citado en Ibid., p. 82.
46 Véase el epigrafe «1.1. La confrontacion estética frente a las sopranos...» del «Capitulo I».
47 Caras y Caretas, 15-VI1-1901 citado en GARCIA LOPEZ, José Antonio. Maria Galvany..., p. 81.
4 GARCIA LOPEZ, José Antonio. Marfa Galvany..., p. 116.
49 «[...] besides being a wonderful singer, Sefiora Galvany is also a very fine actress». Shrewsbury Chronicle, 11-VI-1909,
p. 10.
50 Henson demuestra en su capitulo la cercania del Verdi tardio a las tendencias contemporaneas que se centraban mas en la
declamacion que en las cualidades vocales per se. HENsON, K. «Verdi, Victor Maurel, and the operatic interpreter». Opera
Acts: Singers and Performance in the Late Nineteenth Century. Cambridge: Cambridge University Press, 19-47, p. 26.
51 Este paso de lo estereotipado a lo naturalista lo sintetiza Egea en su tesis doctoral: EGEA, Susana. Fundamentos para la
formulacion de una técnica actoral..., pp. 243-250.
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Verdi®?, que apostaban por el cantante que «no cantaba», es decir, en el que las cualidades
vocales no eran la prioridad en el cantante, sino la vis dramatica y la presencia fisica®. Esto
obligaba al cantante a modificar lo que fuera necesario para alejarse del ideal quimérico de la
tradicion bel cantista italiana y subyugarse, asi, a la voluntad del compositor perdiendo la
preeminencia de la que habia gozado siglos antes sobre este®. Lo mismo sucedia con la
apariencia fisica, el mismo compositor sentenciaba —con el poder de una voz masculina—
que una belleza serena no le valia para el papel de Lady Macbeth, necesitaba una «brutta e
cativa»®®. Esto se traducira en las primeras décadas del siglo XX en el verismo italiano y en el
naturalismo musical francés que buscarén, aunque de maneras ligeramente diferentes, un
mayor reflejo de la realidad a través de la vocalidad de los personajes y de su actitud actoral

en escena®®.

Maria Galvany, sin embargo, parecia estar mas en sintonia con la mentalidad barroca
y decimondnica, salvando las distancias, en cuanto a la libertad del cantante en sus
interpretaciones. Era una soprano anclada a la tradicion operistica italiana del bel canto y por
ello se afanaba en utilizar recursos técnicos muy perfilados que exhibia en pasajes
premeditados de falsa apariencia improvisatoria sin priorizar la voluntad del compositor, sino
su propio lucimiento vocal®’. Dicho de otro modo, Galvany se aferraba al estilo brillante y

virtuoso propio de la tradicion bel cantista italiana decimonoénica y no al estilo «osservato»,

52 Véase el epigrafe «1.1. Expresividad o falta de ella...» del «Capitulo I». Remitimos también al lector a la tesis de: EGEA,
Susana. Fundamentos para la formulacion de una técnica actoral..., p. 250.

53 «In Verdi’s formulation and my borrowing, the idea of “not singing” begins with the natural qualities of the voice. Although
it might seem odd to introduce them this way, the four singers and eight “Supporting cast” members on whom this book
focuses were repeatedly described, by both sympathetic and disapproving commentators, as having voices that were naturally
unimpressive — neither especially beautiful nor powerful. Henson, K. « Introduction: On not singing and singing
physiognomically». Opera Acts: Singers and Performance in the Late Nineteenth Century. Cambridge: Cambridge University
Press, 1-18, p. 4.

54 «The first is of course the singer’s supposed decline, seen here in the fact that an enquiry about casting quickly becomes an
opportunity for Verdi to make a larger aesthetic pronouncement about the nature of his Macbeth. So far as the new Lady
Macbeth is concerned, it is no longer a question of the opera being altered to suit her — though typically for this period and
after, Verdi was willing to make minor and sometimes even major changes for singers, and would do so until his very last
opera.19 Rather, the new soprano has to change in order to conform to a kind of ideal conception of her role, which Verdi
describes using all those Romantic and “fantastic” adjectives: ugly, evil, diabolical. Even more striking than the way Verdi’s
letter communicates the shift that was taking place in the relationship between singers and composers in this period, however,
are the means Verdi effectively recommends to Tadolini and other singers to create the Lady Macbeth role. The soprano must
first produce a kind of bodily incarnation of Lady Macheth: even before uttering a note, she must seem physically and visually
ugly and evil. She must also produce a kind of ugliness using her voice, departing from the principles that had guided Italian
operatic singing for generations, in particular the importance of a sweet and smooth tone, and prioritizing instead something
harsh, stifled, and hollow (aspra, suffocata, cupa) that, in Verdi’s memorable formulation, is almost “not singing” ». Ibid., p.
6.

55 bid.

% KELKEL, Manfred. Naturalisme, vérisme, et réalisme..., p. 73.

57 Véanse los epigrafes del «Capitulo VI», «6.3.3. Las arias de insercion...» y «6.3.3.2. Friihlingsstimen...».
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—que otorgaba mas prioridad al texto frente a la voz, aunque ain haciendo énfasis en la

importancia de la linea melddica— que era el que florecia de la mano del verismo®®,

Esto lo podemos escuchar en el registro sonoro conservado del aria de Amina «Ah,
Non giunge uman pensiero» en el que la soprano ejecuta multitud de adornos como pichetatti,
mordentes y grupetos. En el registro sobreagudo llega a usar el flautato bel cantistico® o
registro de silbido en términos anglosajones®, que simula un color méas instrumental y
metalico que vocal y con ello la soprano se desenvuelve con relativa comodidad en esa tesitura.
La solidez que apreciamos en torno a estas cuestiones técnicas a través de la grabacion queda,
en cierto modo, confirmada por el testimonio de algunos artistas que pudieron ver a Galvany
en directo como Nina Morgana Zira (1892-1986) — la que fue méanager de Lily Pons y

secretaria de Enrico Caruso, ademas de soprano de coloratura—:

En 1909 cuando fui a estudiar a Milan con Teresa Arkel, escuché a una de las mejores coloraturas, Maria
Galvany. Después de Patti, estaba Galvany —ni Sembrich ni Melba a las cuales escuché cuando eran
jévenes y a las que consideraba un aburrimiento— la soprano leggiero ideal entre las jovenes sopranos

italianas de mi propia generacion. jLa técnica de Galvany era absolutamente deslumbrante!6?,

Sin embargo, el brillo de la técnica vocal de Galvany no es un motivo suficiente para
comprender por qué tuvo éxito en el papel de Amina a lo largo de su carrera. Debemos
aproximarnos a cémo interpretaba los duetos para desvelar una faceta de Galvany muy
diferente a la de solista. Para cantar en conjunto la soprano se abstenia de utilizar
ornamentaciones adicionales e incluso mostraba un timbre menos metalico en pro de una voz
mas gruesa haciendo uso de la voz de pecho en algunos momentos o de la mezza voce

conjunta®? Esto es audible tanto en el diio con Fernando de Lucia (Elvino) en «Prendi, 1’anel

%8 KELKEL, Manfred. Naturalisme, vérisme, et réalisme..., p. 343.

%9 REVERTER, Arturo. £l arte del canto..., p. 52.

60 GARCIA LOPEZ, Isabel. «Canto y ciencia: Aspectos cientificos de la voz cantada». Quodlibet 73, 1 (2020): 49-80, p. 65.

61 «In 1909, when | went to Milan to study with Teresa Arkel, | heard one of the greatest of all coloraturas, Maria Galvany.
After Patti it was Galvany, not Sembrich or Melba whom | hear when | was young and considered a bore), who was the
soprano leggiero ideal among the young Italian sopranos of my own generation. Galvany’s technique was absolutely
stunning». DRAKE, James A. y BEALL LUDECKE, Kristin. Lily Pons a Centenial Portrait. Oregén: Amadeus Press, 1999, p. 50
citado en LimMANsKY, Nicholas E. Early 20" Century Opera Singers. Their Voices and Recordings from 1900 -1949.Nueva
York: YBK Publishers, 2016, p. 140.

62 Puntualizamos brevemente, para no inducir a error al lector que la messa di voce y la mezza voce son términos diferentes
con implicaciones distintas. El primero se refiere a «atacar el sonido en piano o pianissimo haciéndolo crecrer lentamente,
gradualmente, hasta el forte o el fortissimo; y reconducirlo luego en sentido inverso, es decir, disminuyéndolo hasta el piano.
Supone por tanto trazar un limpio arco dinamico».; el segundo a «un sonido de menor intensidad que cuando es emitido a voz
plena [...] el canto a mezza voce es imposible a menos que la voz de cabeza actle como registro dominante en el mecanismo
fonador [...] Los colores producidos seran de textura mas suave y mas dulce que aquellos producidor por la emisioén a voz
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ti dono»®®, como en «Oh ciel, che tento»® junto al baritono Andrés de Segurola en el papel de

Rodolfo. Respecto al primero, Limansky coincide con nuestra apreciacion:

Los duetos son especialmente instructivos. Demuestran que con una pareja de primera categoria Galvany
podia ser tan artistica como el mejor de ellos. El dueto de La sonnambula con De Lucia y el
acompafiamiento de piano es una pieza absolutamente enternecedora de los dos artistas, el empaste entre

las dos voces es excelente y esta claro que Galvany sigue a De Lucia hasta el minimo giro®.

Aunque no coincidamos en el papel pasivo que asigna Limansky a Galvany, si que lo
hacemos en cuanto a que se plasman tanto una actitud interpretativa como unos recursos
vocales notablemente distintos cuando la soprano canta en conjunto. Este es, a nuestro juicio,
el motivo mas solido por el que la soprano representaba este papel con tanta asiduidad: se
enfrentaba a las partes de solista con gran destreza vocal y a las de conjunto con un espiritu de

equipo vocal —si se nos permite la expresion— muy considerable.

A esto se sumaba una apariencia fisica que la adecuaba a papeles virginales, de
ingenuidad rozando la inopia, como Amina en La sonnambula. Consideramos que, por ello,
este fue otro de los roles mas interpretados por la soprano. Esta hipétesis la confirman algunas

de las resefias de sus espectaculos:

La Sra. Galvan hace con su educada voz de relativo volumen y de artistica extension, acabado y hermoso
dibujo de inflexiones solo comparado con un precioso relieve de menudo encaje y rica filigrana, selecta
y superior [...] ;/Puede desempefiar con mejor perfeccion el papel de Amina? No... ;se puede desear
mayor expresion en su apacible semblante, mas candor en sus volubles ojos, mas dulce intencion en sus
amorosas contorsiones, mas verosimilitud en sus dormidas distracciones, mas destreza en el cambio de
efectos contrarios, sin pasar por ningln intermedio y mas semejanza en sus enajenaciones de
fervientisimo amor? Todo esto lo hizo la Galvan, acreditandose en La sonnambula, como artista y como

mujerss,

plena». Es una suerte de retencion del sonido sin que esto implique tension en la ejecucion del cantante. REVERTER, Arturo.
El arte del canto..., pp. 110y 132.

83 GALVANY, Maria y LuciA, Fernando de. «Prendi ’anel ti dono», La Sonnambula. Lebendige Vergangenheit, 19? [Gltima
consulta 14-X1-2020 https://open.spotify.com/track/SnESFMGtZysJhzOzjlOyN1 ].

64 GALVANY, Maria y SEGUROLA, Andrés de. «Oh ciel, che tento», La Sonnambula. Lebendige Vergangenheit, 19? [Gltima
consulta 14-X1-2020 https://open.spotify.com/track/6L8H7mPOHbBEzOxFJ4UILY 1.

8 «The duets are especially instructive. They prove that with a first-rate partner Galvany could be just as artistic as the best
of them. The Sonnambula duet with de Lucia and piano accompaniment is truly a lovely bit of work from both artists; the
blend between the two voices is excellent, and it is obvious that Galvany is following de Lucia’s every move». LIMANSKY,
Nicholas. «Maria Galvany». The Opera Quarterly, 20, 3 (2004): 505-512, p. 511.

8 E| Africa, 2-X1-1897. GARCIA LoPEZ, José Antonio. Maria Galvany..., p. 61.

302


https://open.spotify.com/track/5nESFMGtZysJhzOzjIOyN1
https://open.spotify.com/track/6L8H7mP0HbBEzOxFJ4UI1Y

En esta resefia se mencionan las cuestiones ya indicadas sobre su vocalidad y la
profusion en la interpretacion de fioriture pero, ademas, se especifican cuestiones actorales
que entroncan con lo apuntado. Maria Galvany parecia haber logrado cierta espontaneidad y
«verosimilitud» en la representacion del sonambulismo; pero también una gran habilidad para
cruzar entre emociones antagonicas sin realizar transiciones; y para dar vida en su actuacion
al éxtasis amoroso de Amina cuando suefia con su boda con Elvino mientras Rodolfo la acecha

y cuando al final alcanza el altar y se demuestra su inocencia

El que Galvany no solo representara el personaje, sino que lo encarnara de alguna
forma, nos conduce a las resonancias de la que fue la primera Amina, la cantante para la que
se cred este personaje: Giudita Pasta (1797-1865)%". EI modelo decimondnico de esta cantante,
aunque lejano, nos parece que aun permeaba, al menos, la concepcion del publico. No se
hacian referencias a movimientos asociados al texto o que reflejaran literalmente la accion o
la muUsica, sino que se aludia a su semblante y a sus 0jos, incluso a sus contorsiones — Yy no a
movimientos medidos y contenidos—. Esto es lo que habia propuesto Pasta, la «cantante delle
pasioni», hacia décadas. Y seguia vigente con las correspondientes particularidades cuando
cantantes como Galvany se enfrentaban de nuevo a un personaje, en cierto modo, anodino,

para dinamizarlo en escena®®.

En este caso nos resulta llamativo como se identifica a la cantante con el personaje,
cémo corporiza al personaje de Aminay no sobresale en exceso la identidad de Galvany sobre
la del cuerpo dramético que representa. Aungue, es precisamente eso lo que logra, en opinion
de la critica, consolidarla como artista y como mujer. En otras palabras, el cuerpo fenoménico

de la cantante quedaba entremezclado con el idealizado del personaje.

Si utilizamos la perspectiva propuesta por Pessarrodona® siguiendo la semidtica del
cuerpo propuesta por Fontaille, quizd podamos observar con mas nitidez lo que Galvany

lograba hacer, en concreto, con el personaje de Amina en La sonnambula. Citamos la sintesis

67 RUTHERFORD, Susan. « “La Cantante Delle Passioni”: Giuditta Pasta and the Idea of Operatic Performance». Cambridge
Opera Journal 19, 2 (2007), 107-38, p. 115. [Ultima consulta 14-X1-2020 http://www.jstor.org/stable/27607154 ].
% bid.
69 PESSARRODONA, Aurelia. «El cuerpo cantante en las tonadillas a solo para Miguel Garrido». Diagonal: An Ibero-American
Music Review, 4, 2 (2019) [ultima consulta 16-X1-2020 https://escholarship.org/uc/item/1673z6wk#main ].
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de Pessarrodona ya que juzgamos que ilustra magistralmente la aplicacion de esta teoria al
ambito de los cantantes:

Siguiendo la estela empezada por Merleau-Ponty, Fontanille logra crear un entramado semi6tico a partir
del cuerpo mismo como creador y receptor de signos. Dicho de manera muy resumida, en el capitulo 1
Fontanille distingue entre la carne como “instancia enunciante en cuanto principio de
resistencia/impulso material, pero también en cuanto posicion de referencia” y, asimismo, ‘la sede del
nlcleo sensoriomotor de la experiencia semi6tica’; y el cuerpo propio, que es “el portador de la identidad
en construccion y en devenir”. Ambas entidades son dos caras del ego: su realidad corporal fisica y su
imagen creada, construida en y por la actividad discursiva o, como dice Fontanille, el Miyel Si[...]“La
carne es el sustrato del Mi del actante, y el cuerpo es el soporte de su Si” (Fontanille, 2016: cap. 1).El

Si es aquella parte de nosotros en la que el Mi se proyecta para crearse a si mismo a través de su actividad.

199, <

Pero Fontanille diferencia dos modos de construccion de la identidad corporal “en Si”: “por un lado,
una construccion por repeticién, por recubrimiento continuo de las identidades transitorias, y por
similitud (el Si-idem), y por otro lado, una construccién por mantenimiento y permanencia de una misma

direccion (el Si-ipse)”.

Galvany cuando actuaba como Amina parecia no representar la carne (Mi) de la propia
Galvany, sino que construia el personaje imprimiéndole su sello con la profusion en las
agilidades vocales, esto era lo que Maria Galvany sabia hacer como Amina, lo cual demostraba
por repeticion (Si- idem) pero juzgamos que también alcanzaba, aunque no por completo, a
proyectar el cuerpo abstracto que representaba el personaje ficcional y estereotipado de Amina
(Si-ipse). La soprano actuaba en linea con lo que ese cuerpo abstracto proponia: ensofiacion,
turbacién y enajenacion amorosa; pero, por otro lado, no dejaba que esto opacase lo que como
cantante sabia demostrar en el papel de Amina —todas esas filigranas vocales extremas— y
lo que, precisamente, solo ella hacia — ya que, como veremos, los registros sonoros de las

demas sopranos de coloratura demuestran menor preferencia por las florituras vocales—.

Estas cuestiones respecto a los ornamentos vocales y a la forma de interpretar el
personaje fueron descritas en una critica en El pais —de una actuacion en el Price en 1909—
gue nos parece especialmente relevante por cémo relaciona estos aspectos con lo que se

consideraba que era el «sentimiento» del personaje:

70 |bid., p. 4.
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Lo que caracteriza y avalora el trabajo de Maria Galvani, es que une a las agilidades y mecanismos mas
extraordinarios de la leggera, con facultades exuberantes de flexibilidad y extensién, el sentimiento y la
expresion dramatica mas recomendables, de modo que, dicho de un modo grafico, a la Galvani se le
encuentra en los kikirikis mas aterradores de la misma manera que en el andante sentido de dramatico

acento, sirviendo a la situacion y al personaje™.

La cantante conseguia aunar la idealizacion vocal pero también actoral que se esperaba
del personaje de Amina —al menos cuando ella cantaba este personaje—. Demostraba su
capacidad interpretativa de fioriture pero también la expresividad teatral mas «recomendable».
Aunque no se esclarece a qué se refiere este texto con este término, si que se contraponen esos
adornos («kikirikis») al «dramatico acento» del rol. En otras palabras, se aludia a la vocalidad
idealizada y refinada del personaje pueblerino de Amina —que no cantaba como deberia
hacerlo una mujer del campo sin formacién vocal, sino como una auténtica soprano ligera
capaz de cantar agilidades— y su conducta también propia de una mujer bucoélica y no

plenamente agreste.

Por tanto, en Galvany aln habia resonancias del idealismo actoral que habia imperado
a comienzos del XIX. El idealismo plasmaba algo «superior a la mera imitacion de la
naturaleza»’2. No se esperaba, por tanto, una Amina que cantara COmo una campesina 0 con
un estilo rustico, sino que ilustrara las nociones de lo que se consideraba la belleza ideal tanto
vocal como actoral. Aunque a comienzos del XX, las directrices actorales vigentes en la dpera
estuvieran, en general, mas orientadas a ofrecer una vision mas realista y menos idealizada de
sus personajes, lo cierto es que «el idealismo perfilé la mise en scene de muchos attrici
cantante, incluso en el siglo XX— especialmente entre los cantantes mas desfasados»’® en

cuanto a estilo vocal y actoral.

Limansky, en linea con lo que afirma Rutherford, también sefiala que, en cierto modo,
las propuestas de la soprano eran el reflejo de estilos pretéritos’®. Es cierto que Galvany era
una asidua de la idealizacion vocal coloratura llevada al extremo, pero este tipo de

idealizaciones vocales y actorales también las realizaban otras sopranos como Tetrazzini —

"L El pais, 11-1X-1909, p. 103. Citado en GARCIA LOPEZ, José Antonio. Maria Galvany..., p. 103.

72 Estos cambios paulatinos en lo actoral en las prima donne los sintetiza y ejemplifica magistralmente Rutherford en su
capitulo «The singing actress». « [...] so too was idealism considered superior to mere ‘imitation’ of nature», RUTHERFORD,
Susan. The Prima Donna and Opera..., p. 260

3 1bid., p. 260.

" LimANSKY, Nicholas. «Maria Galvany». The Opera ..., p. 507.
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aungue siendo fieles a su propio estilo—. Esta cantante fue de las mas famosas de su tiempo
y por muy idealizada y poco realista que fuera su actuacion desde nuestros 0jos, su éxito entre
muchas audiencias era indiscutible’. Lo mismo apunta Rutherford respecto a Emma Eames y
Amelita Galli-Curci que idealizaban sus papeles de modo similar a Jenny Lind en 1840. Es
decir, estas visiones convivian con las nuevas propuestas de interpretacion del actor cantante
mas tendentes al realismo. En este sentido, es innegable que a comienzos del siglo veinte se
tendia mas al realismo en la 6pera, no solo en lo gestual sino en la metodologia de construccion

de la interpretacion’®.

No obstante, la perpetuacion de la idealizacion en determinados papeles operisticos —
sobre todo de bel canto y en especial, en las escenas de la locura— aun en los albores del siglo
XX, tenia que ver también con la feminidad que se presuponia que esas heroinas debian
plasmar en contraposicién a los personajes masculinos por los que solian sacrificar su vida y

que, por ende, las cantantes trataban de reflejar o de acentuar de un modo u otro’’.

Galvany, como veremos en el caso de otras cantantes, también interpretd
habitualmente el papel de Rosina en Il barbiere. De nuevo, en la mayoria de las numerosas
resefias —Ilas cuales no reproducimos por motivos de espacio— lo que Ilamaba la atencion era
su capacidad para ejecutar pasajes acrobaticos y de agilidad. Segun Limansky esto era en lo
gue Maria Galvany se habia asentado y en lo que méas destacaba: del algun modo, era su cebo
comercial’®. El personaje de Rosina, por tanto, pasaba a un segundo plano eclipsado por la
personalidad escénica y vocal de la propia cantante:

Todo el interés de la representacion estuvo, naturalmente, en Maria Galvany. Desde los primeros
momentos fue constantemente ovacionada, especialmente al cantar la escena de la leccion [...] con tal
derroche de agilidades y prodigios de mecanismo que el publico le tributé atronadores y entusiastas
aplausos [...] hizo verdaderos alardes de vocalizacién en los dificilisimos picados dobles que abordé
con pasmosa seguridad [....] enloquecié al auditorio imitando con la voz arménicos de violin y saltos

de octava con impecable virtuosismo de los grandes concertistas de aquel instrumento [...]".

5 LimANsKY, Nicholas E. «Luisa Tetrazzini: Coloratura Secrets». The Opera..., p. 557.
6 RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera...., p. 261.

bid., p. 263.

8 LiIMANSKY, Nicholas E. Early 20" Century Opera Singers..., p. 139.

9 ABC, 5-1X-1909, p. 14.
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Del mismo modo que sucedia en Lucia di Lammermoor, la cavatina «Una voce poco
fa» y, especialmente, la escena de la leccidon de musica acaparaban, en muchas ocasiones 'y por
encima del resto de la Opera, la atencion del publico de la época. Aunque no nos extenderemos
en esta cuestion, puesto que ya la tratamos en otros epigrafes de este estudio®, no podemos
sino sefalar el vinculo que esto establecia entre esta soprano en concreto y la obra de Rossini.
Si el publico esperaba la llegada de esa parte de la Opera era para poder escuchar las piezas
que habia introducido la soprano, pero, sobre todo, los pasajes cadenciales de cariz
virtuosistico que habia incluido. En el caso de Galvany, la profusién por el uso de florituras la
coloca en un lugar privilegiado respecto a esta 6pera. Si uno de los mayores atractivos de Il
barbiere a comienzos del siglo XX, era la admiracion de los giros virtuosisiticos que se daban
cita en la leccion de musica, Galvany no iba a decepcionar y asi lo refleja la resefia citada.
Quiza no fuera una Rosina demasiado comica 0 expresiva, pero Si era circense y eso, para

algunos sectores de la critica y el publico de la época, era mas que suficiente.
4.2.3. Maria Barrientos

Este personaje nos conduce al siguiente grafico que se analiza en este estudio. Nos
referimos al de la soprano Maria Barrientos (Grafico 3, Anexo 12) en el que se observa que el
rol que mas representd fue el de Rosina. La cantante interpretd, al menos, en treinta y seis
ocasiones este papel. Aunque juzgamos que, en este caso, los motivos no estaban tanto en el

virtuosismo como sucedia con Galvany, sino en otras cuestiones.

Lo cierto es que, a traves del caso de Barrientos, observamos ademas la evolucion de
la cantante y la de la critica internacional que, paulatinamente, va aportando mas detalles sobre
aspectos mas escénicos que puramente técnico-vocales. En sus primeras actuaciones como
Rosina en torno a 1900 se hacia, como en el caso de Galvany, mucho hincapié en la cavatina
y en la leccion de musica. Los aspectos técnicos como el picado son subrayados como lo méas
resefiable de la actuacién: «Un reputado critico de esa ciudad [Stutgart] Herr C. Drol [;?]
califica de “fenomenales” sus staccatos del aria «Una voce poco fa» y la elogia con no menos

calor al describir como ejecut6 en la leccion de canto las «Variaciones» de Proch»8L,

80 \éase el epigrafe: «6.3. La leccién mejor aprendida de las sopranos...» del «Capitulo VI».
81 Caras y caretas, 22-X11-1900, p. 41.
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Unos afios més tarde, en 1902, encontramos datos més alla de los ya aludidos. Para
poder abordar un comentario detallado de los mismos reproducimos a continuacion la resefia
de prensa de la actuacion de Barrientos en el Teatro Real durante la segunda temporada que

fue contrada en el coliseo®:

En todo el acto segundo, demostré nuestra inteligente compatriota que es, no solamente es una cantante
excepcional, sino también una artista de corazdn que caracteriza los personajes llegando hasta alcanzar
ese grado de perfeccidn que se ve pocas veces en la escena de un teatro lirico. Y vino después la leccién
de musica en la que las tiples ligeras ‘echan el resto’ como suele decirse. Maria Barrientos cant6é “Las
variaciones de Proch” y el vals de la 6pera de Gounod titulada Mireille. No hay descripcién que se
aproxime a la realidad y que pueda dar una idea exacta de las maravillas de ejecucién que aparecieron
mezcladas con las notas de los citados nimeros musicales. El pablico, subyugado por aquella avalancha

de bellezas y de prodigios, aclamoé a la diva tributandola una ovacidon indescriptible que duré largo rato
[...]%8

Ademas de referirse brevemente a la leccién de masica, en esta ocasion se alude a la
capacidad de Barrientos para representar ese papel no solo como cantante sino como actriz.
Aunque las apreciaciones sean mas poéticas que técnicas, lo cierto es que este texto apunta a
uno de los puntos fuertes de Barrientos respecto al papel de Rosina: su interpretacion escénica,

en conjunto, y no solo en cuanto a lo vocal.

Tan solo unos afios después, contamos con el testimonio de la cantante que
reproduciremos en epigrafes posteriores de este estudio® en el que expresa su hartazgo
respecto a la obra. La soprano pedia al empresario teatral J. Arana que, por favor, su debut no

fuera con Il barbiere en 1906 en el Teatro Real:

Le suplico encarecidamente que mi debut en el Real sea con Hamleto [sic] y naturalmente lo dirija
Mascheroni siendo 6pera de gran empefio [;?], pues tendria un gran disgusto si tuviera que hacer mi
debut con Barbero. Crea que estoy cansadisima de hacer el dichoso Barbero. No dudo que me

complacera puesto que lo que le pido no puede tener ningln perjuicio®.

Si los datos que aportamos son suficientemente exactos, no nos debe sorprender este

hastio que confesaba Barrientos. La obra Hamlet la representd en dos ocasiones frente a las

82 TURINA, Joaquin. Historia del Teatro..., p. 429.

8 El dia, 21-1-1902, p. 1.

84 \/éase el epigrafe «10.2.3. Estudio de caso de los contratos de Maria Barrientos» del «Capitulo X».
8 SuBIRA, José. Nuestro pretérito Teatro Real: paginas histéricas. Madrid: s.n, 1967 p. 45.
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treinta y seis veces (aproximadamente) que tuvo que interpretar la 6pera de Rossini. Se plantea
asi, si la insistencia en un papel puede llevar al perfeccionamiento o a la desmotivacion del

intérprete e incluso a la fatiga psicoldgica respecto a la mera idea de enfrentarse a esa obra.

Muy a pesar de Barrientos, todavia le quedaban muchos afios de repeticion de Il
barbiere. Fue una de las obras, de hecho, mas comentadas en su debut en el Metropolitan
Opera House. La soprano afirmaba que le «gustaria cantar Mireille y Lakmé aqui, pero el
director desea poner otras obras en su lugar»®. Se afirmé que Barrientos, en general, realizaba
una actuacion satisfactoria pero no se consideraba que su emisién de los pasajes mas propios
de la coloratura los interpretara con la naturalidad suficiente. Aunque si se destacd su vis
comica, casi contagiosa y su presencia escénica que se tildo de refinada en cada acto y gesto®’.
No obstante, no se la considerd una intérprete especialmente espontanea y natural en el papel
de Rosina®®. Quiza esa ausencia de conexion con el personaje por puro tedio de la cantante ya
en 1906 provocara cierta artificialidad en la cantante y, por ende, falta de fluidez diez afios
después. Aqui las emociones expresadas por el intérprete nos dan, quiza, la clave para

comprender ciertas sutilezas sobre su proyeccion del rol en escena®.

En las grabaciones sonoras disponibles, se refuerza lo que también afirmaba la resefia
americana: «el don que tiene de la belleza vocal, que, aunque delicada en textura y en contorno,

revela un resefiable brillo y considerable efectividad»*°. En una de las grabaciones disponibles

8 « I should like to sing Mireille and Lakmé here, but the Director may wish to put on other works instead». «Spanish music
is peculiar to the country; it is permeated with the national spirit and feeling». BROWER, Harriette. «Maria Barrientos. Be your
own critic». Vocal mastery; talks with master singers and teachers, comprising interviews with Caruso, Farrar, Maurel,
Lehmann, and others. Harriette Brower (ed.) Nueva York: F.A. Stokes, 1917, 147-155 [dltima consulta 17-X1-2020
https://archive.org/details/vocalmasterytalkOObrowuoft/page/152/mode/2up?q=maria+barrientos ].
87 «The Spanish soprano gave a performance of the sprightly Rosina quite unlike that of any other singer locally associated
with the part. She possesses a singular personal charm: an appreciation of the amusing episodes that is altogether infectious;
enthusiasm that goes hand in hand with youth, and refinement that dominates every act and gesture. To this is added the all-
important gift of vocal beauty, which, though delicate in texture and outline, she reveals with remarkable brilliancy and
considerable effectiveness. Her coloratura could be delivered with a little more spontaneity to its improvement and to the
increased enjoyment of her auditors. But spontaneity is not a part of Mme. Barrientos' equipment». Anonymous, «Review
about Il Barbiere di Siviglia», New York Bulletin, 22-11-1917, CID:65230 Il Barbiere di Siviglia {91} Metropolitan Opera
House, 2-2-2-1917. Metropolitan Opera House Archives [Gltima consulta 7-3-2022
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ].
8 Ibid.
89 ZARAGOZA BERNAL, Juan Manuel. «Historia de las emociones...», S. p.
% «The Spanish soprano gave a performance of the sprightly Rosina quite unlike that of any other singer locally associated
with the part. She possesses a singular personal charm: an appreciation of the amusing episodes that is altogether infectious;
enthusiasm that goes hand in hand with youth, and refinement that dominates every act and gesture. To this is added the all
important gift of vocal beauty, which, though delicate in texture and outline, she reveals with remarkable brilliancy and
considerable effectiveness. Her coloratura could be delivered with a little more spontaneity to its improvement and to the
increased enjoyment of her auditors. But spontaneity is not a part of Mme. Barrientos' equipment». Anonymous, «Review
about Il Barbiere di Siviglia». CI1D:65230. Il Barbiere di Siviglia, 2-22-1917. New York Bulletin, 22—11-1917. Metropolitan
Opera Archives [ultima consulta 22-9-2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ].
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de 1919 del dueto entre Figaro y Rosina «Dunque io son»®! podemos, ademas, escuchar su
trabajo en conjunto, algo que enriquece nuestra vision de como pudo ser su labor operistica.
Barrientos (Rosina) y Ricardo Stracciari (Figaro) cultivan, ademas de un empaste envidiable
en los pasajes de coloratura conjuntos —especialmente los del final—, un didlogo
considerablemente expresivo a pesar de contar exclusivamente con el sonido de sus voces. En
general, Barrientos realiza gran cantidad de ornamentaciones que, en la actualidad, no se
acostumbran a hacer. Sirva de ejemplo el florido «Eccolo qua» de Barrientos frente al de la

mezzosoprano Cecilia Bartoli®2.

Intercalan entonces un pequefio didlogo parlato nada frecuente en las versiones de hoy
en dia que también encontramos —aunque no exactamente igual— en la version de Capsir y
Stracciari de 1929%. Stracciari dice «Signorina?» y Barrientos contesta «Figaro?» —con un
notable glissando ascendente impostado en voz de cabeza— Yy este replica rapidamente
«Comandil». Stracciari contesta entre risas socarronas con la frase «Gia era scritto? Ve’, che
bestia! 1l maestro faccio a lei!». En las versiones actuales, se suele indicar desde la direccién

de escena que Figaro se haga el sorprendido y no que se ria.

Nos llaman la atencién también algunas de las onomatopeyas y recursos expresivos
que realizan los cantantes y que hoy no suelen interpretarse de ese modo. Destaca
especialmente la interpretacion de «Mi vergogno» por parte de Barrientos. La soprano realiza
un glissando ascendente muy sonoro, similar al ya citado, con el que consigue un efecto
humoristico y enfatico realmente llamativo e irdnico. Rosina ya lo tenia todo preparado por lo
gue esta reacciédn tan hiperboélica de Barrientos como cantatriz resulta hilarante. Quiza eran
estos pequefios gestos los que la audiencia apreciaba como comicamente «contagiosos»®*.
Igualmente, es resefiable el final en el que los dos cantantes elongan el final de la cadencia
perfecta haciendo un alarde de fiato.

91 BARRIENTOS, Maria y STRACCIARI, Ricardo. «Dunque io son», Il barbiere di Siviglia (1919). Lugar desconocido: Nimbus
records, 2003 [ultima consulta 18-X1-2020 https://open.spotify.com/track/3JQ936Wa2MjMDHMgGrdJI4 1.

92BARTOLI, Ceciliay QuiLLIco, Gino. «Dunque io son», Il barbiere di Siviglia. Sttutgart: Schwetzingen Festival, 1988 [Gltima
consulta 18-X1-2020 https://www.youtube.com/watch?v=d8d0Dcm69v4].

93 CAPSIR, Mercedes y STRACCIARI, Ricardo. «Dunque io son», Il barbiere di Siviglia. Milan: Columbia, 1929. Matriz D14575
[Gltima consulta 18-X1-2020 https://www.youtube.com/watch?v=buDoJxp8kBE ].

9 «She possesses a singular personal charm: an appreciation of the amusing episodes that is altogether infectious ».
Anonymous, «Review about Il Barbiere di Siviglia». New York Bulletin, 22-11-1917, Metropolitan Opera Archives.
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En 1922 contamos con una de las Gltimas resefias de Barrientos en el papel®®, aunque
lo cierto es que no ofrece informacion sobre detalles vocales o escénicos més alla de la
alabanza a la soprano. Por supuesto, si que se citan las piezas que insertd en la leccion de

musica, pero de esto nos ocuparemos en epigrafes posteriores®.

Otro de los personajes mas representados por Barrientos fue el de Lucia di
Lammermoor y ademas fue de los papeles predilectos de la cantante como afirmé en una
entrevista®’. Un papel que, segin algunos autores como Reverter, son de tinte mas lirico «de
timbre calido y efusivo, equilibrado de registros y armonicos, de volumen muy apreciable [...]
que trabaja con asiduidad el registro central [...] que asciende con prudencia al registro
agudo»®. Sin embargo, a nuestro juicio, debemos sumar a esta vision la puntualizacion que
realiza Miller. El autor describe la vocalidad del personaje como coloratura dramatica, una
clasificacion intermedia que nos parece la mas exacta en este caso. Se trata de una voz que
«debe mostrar flexibilidad en los pasajes agudos de agilidad y también un gran apoyo
sonoro®». Definitivamente, la voz de Barrientos coincide con este perfil —ademas del de pura
coloratura—y por ello, canté a menudo personajes como Gilda (17) o, menos frecuentemente,

Violetta (4) que también encajaban con estas caracteristicas'®.

Ya en 1900 encontramos representaciones de la cantante en el extranjero, en el
Whertens Theatre de Berlin, de esta 6pera junto con Il barbiere!®. En las resefias de este
personaje encontramos valiosa informacion sobre los motivos que pudieron ligar a la intérprete
a su reiteracion a lo largo del tiempo. En una de sus actuaciones de juventud en este papel en

1902 se afirmo lo siguiente:

Cuando se admira un trabajo artistico como el que Maria Barrientos present6 ayer en la escena del Teatro
Real interpretando el caracter de la célebre The Bride of Lammermoor creada por Walter Scott [...] El

arte convierte en realidad el ensuefio; y el artista, que es el oficiante en el templo cuya boveda abarca la

% «Maria Barrientos hizo una admirable Rosina. Es muy dificil alcanzar la perfeccion artistica a que llega la eminente «diva».
Su maestria incomparable le proporcion6 ayer un triunfo que recordard siempre la gran artista. En la leccion de musica cantd
primorosamente «Voces de Primavera» y «La Perla del Brasil [...]». La correspondencia de Espafia, 20-11-1922, p. 6.

% \/éase el epigrafe «6.3. La leccion mejor aprendida...» del «Capitulo VI».

97«¢Cudles son sus obras predilectas? — Lakmé y Lucia». El globo, 14-VI11-1901, p. 1.

% REVERTER, Arturo. El arte del canto..., p. 55.

9 «The dramatic coloratura must display flexibility in high-lying velocity passages yet have great sustaining power Lucia
(Lucia di Lammermoor, Donizetti), Violetta (La traviata, Verdi), Abigail (Nabucco, Verdi), and Leonora (Il trovatore, Verdi),
although not all of equal weight, serve as classic examples». MILLER, Richard. Training Soprano..., p. 9.

101hid.

101 La época, 10-X1-1900, p. 2.
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inmensidad de la tierra, se encarga de repartir dones que tienen accién inmediata sobre la imaginacion
y los sentidos. Esto hizo anoche Maria Barrientos, colmando todas las aspiraciones del publico y
sobreponiéndose a todas las esperanzas. La cavatina y duo del acto primero, el ddo y gran concertante
del acto segundo y el famoso rondé del tercero, fueron otras tantas ocasiones para que se oyeran aplausos
de intensidad ya casi desconocida y para que la joven artista espafiola se colocara en el Gltimo peldafio
de la celebridad y de la gloria. En el andante del rondd mencionado, realiz6 Maria Barrientos una
verdadera integral de maravillas [...] Cuando repiti6 la dificilisima cadena en medio de una ovacién
ensordecedora e imponente; y al ver que la segunda vez le habia servido para hacer mayores prodigios
que en la primera, no pude menos de recordar esta frase que, de la gran tragica Mademoiselle Rachel,
dijo un critico de su tiempo. "Escancia su corazén y su talento como hacen los coperos con el vino en
los banquetes, que no dejan de llenar los vasos sino cuando se les dice: basta [...] Maria Barrientos lucio
tres trajes de gusto y riqueza indiscutibles, sobresaliendo, entre todos, el preciosisimo deshabillé del

acto tercero [...]*%.

Si dejamos a un lado la parte poética de la resefia, podemos extraer datos relevantes
para el estudio que nos atafie. En primer lugar, se sefiala una actuacion equilibrada en conjunto
por parte de la soprano. No parecia decaer en ningin acto. Ademas, en la escena més esperada,
la del «Aria de la locura» al que el autor se refiere como «rondé del tercero», la artista repitio
la cadencia en dos ocasiones ante los aplausos afiadiendo mas adornos si cabe. Es decir,
Barrientos cubria con éxito los requisitos que el publico —al menos el madrilefio— parecia
exigir: una buena escena de enajenacién que estuviera bien cargada de florituras. Por otra
parte, los trajes que vistio la cantante también parecieron entusiasmar al pablico como parte
de su performatividad de género: Barrientos aparecia como una mujer «elegante», adjetivo
gue la acompariaria, como veremos en posteriores epigrafes, a lo largo de su carrera —tanto
por recurrencia de uso de estas formulas de galanteria como por otros motivos relacionados

con su imagen fisica—.

Otras fuentes hemerogréaficas comentan que la soprano ejecuto los tempi algo lentos®,
Aunque esto no podemos comprobarlo, en las grabaciones més cercanas a esa fecha
disponibles, en 1906, no apreciamos una ralentizacion subrayable —quiza por cantar en dueto
con otro intérprete y no depender solo de su propio criterio!®—. Sin embargo, en las de 1916,

si que podemos apreciar cierto detenimiento, aungue no juzgamos que suponga una

102 E| dia, 15-1-1902, p. 1.

103 El imparcial, 15-1-1902, p. 2.

104 BARRIENTOS, Marfa y ZENATELLO, Giovanni. «Sulla tomba», Lucia di Lammermoor. Milan: Fonotipia, 1906 [Gltima
consulta 18-11-2020 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1080556g/f1.media].
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disminucion significativa del tempo general. En «Ardor gl’incensi»*® de la escena de la locura
la cantante demuestra poseer un fiato trabajado y una atencion al detalle que nos facilita
escuchar algunos recursos como un vibrato muy igualado y de oscilacién moderada, la messa
di voce en algunos pasajes; un staccato de emision suave y poco percutiva; y un registro
flautato perfectamente afinado y empastado con la flauta de la orquesta. Sucede algo similar
en el aria de la primera parte de la 6pera «Regnava nel silencio»'% en el que la soprano no
duda en recurrir a los rubatos y tenutos con mucha asiduidad y termina la pieza con una messa
di voce muy prolongada en la que también es audible el dominio de la velocidad de oscilacion

del vibrato que tenia la soprano.

A nuestro juicio, esto se podria denominar virtuosismo del detalle —idea a la que
apunta sutilmente Casares Rodicio cuando afirma que en Barrientos «virtuosismo y
musicalidad aparecen [...] naturalmente unidos»'%’— ya que la cantante se esmeraba en hacer
audibles nimiedades interpretativas que, sin embargo, contribuian a la expresividad y
musicalidad global del fragmento. Lauri-Volpi, que compartié escenario con la soprano, se
referia a su control de la técnica vocal como el elemento esencial para lograr esos efectos
sonoros tan precisos: «Su técnica, basada en su método ejemplar de respiracion, emision y
modulacion, alcanz6 efectos inolvidables en el registro sobreagudo por las delicadas notas

que, con la levedad de un soplo salian de su boca abierta al maximo»1°,

En 1916, en el mismo afio de estos registros sonoros que grabd con la casa Columbia
en Nueva York, hizo su debut en el Metropolitan Opera House. Maria Barrientos fue
contratada para la celebracion del centenario de la dpera rossiniana — como veremos, también
lo fue Hidalgo en L’Scala—. Su actuacion fue todo un evento, no tanto por el aniversario de
la 6pera, como por el gusto por lo espafiol que estaba en boga en aquel momento en Nueva

York, como se vera en posteriores epigrafes'®. En este caso el elenco fue muy selecto: ademas

105 BARRIENTOS, Maria. «Ardor gl’incensi», Lucia di Lammermoor (1916). Lugar desconocido: Nimbus records, 2003[Gltima
consutal 16-11-2020 https://open.spotify.com/track/5FQE3NCKLI9yABIYYEYsBnN ].

106 BARRIENTOS, Maria. «Regnava del silenzio», Lucia di Lammermoor (1916). Lugar desconocido: Nimbus records,
2003[ultima consutal 16-11-2020 https://open.spotify.com/track/0VYbgolL FeE5LIUOe7PZp3b ].

107 CasARES Robiclo, Emilio. «Marfa Barrientos». Diccionario de la miisica..., p. 263.

108 |_aurI-VoLPI, Giacomo. Voces paralelas..., p. 26.

109 \/éase el epigrafe «3.3. Denominacion de origen ...» del «Capitulo I1I».
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de la soprano, tomaron parte el bajo Andrés de Segurola, el baritono Giuseppe de Luca y el

tenor Giacomo Dammacco, entre otros artistas'.

Las resefias de la noche de su debut nos confirman muchas de las hipétesis que hemos
lanzado mediante la audicion de esos documentos sonoros. Reproducimos, a continuacion,
con lo que se afirmo por parte de la critica por ilustrar a la perfeccion lo indicado respecto a

Barrientos en el personaje de Lucia:

Debemos dedicar atencién, antes de nada, a la recién llegada: Miss [la sefiorita] Barrientos que se revel6
anoche como una cantante de méritos variados. Su voz es muy ligera en color y volumen, pero es de
genuina belleza en cuanto a su calidad. Este tinte ligero suele tender hacia la voz blanca y es probable
que su instrumento no se preste per se a la expresion de sentimientos. La sonoridad de la emisién de la
cantante era desigual. Cantaba la «Ax italiana muy abierta en el registro grave, y la «I» en el agudo muy

en los dientes. El resultado eran continuos cambios de un color més de garganta a uno mas puntiagudo.

Su afinacion fue casi sin defectos y su fraseo demostré control de la respiracion, pero también
inteligencia musical. Su dominio de la messa di voce —el arte de dar una nota en pianissimo y hacer un
crescendo y diminuendo en esta— fue de extraordinaria finura y se usé para lograr efectos hermosos.
Su coloratura, en el primer acto, mostr6 cierta tendencia al staccato y sus pasajes escalisticos en legato
no fueron perfectos. Cantd «Quanto rapito» con excelencia en su visién general y con algunos bellos
detalles, pero el nimero qued6 arruinado por algunos de los defectos mencionados. En el sexteto le faltd
la potencia sonora que el nimero requeria para estar equilibrado. En la escena de la locura expuso sus
mejores cualidades. Su ejecucion de «Ardon gli’incensi» estuvo marcado por el buen gusto y la
elegancia de estilo e inteligencia musical. La cadenza la cant6 con mucho esmero. Quizas de aqui en
adelante [la cantante] manifieste mas dejadez en este sentido, pero [en esta ocasion] fue interpretado con
mas precision de estilo que con brillo. Sus trinos fueron particularmente acertados y su staccato muy
claro y musical. Debemos afiadir que la soprano parecia estar muy nerviosa y que, ademas, en el teatro
hacia mucho calor. En mejores condiciones, indudablemente cantard mejor. Su debut fue, en conjunto,

un éxito'*,

110 C1D:62430. 1l barbiere di Siviglia {88} Metropolitan Opera House: 3-11-1916. Metropolitan Opera Archives [Gltima
consulta 21-9-2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm].

HiAttention may be bestowed, first of all, on the newcomer. Miss Barrientos disclosed herself last evening as a singer of
varied merits. Her voice is very light in color and volume, but it is one of genuinely beautiful quality. Its light tint tends
frequently toward whiteness, and it seems probable that the organ will not readily lend itself to the expression of feeling. The
singer's tone production was uneven. She sang her Italian "A" very open in the low register, and her long "I" in the upper
range very much on the teeth. The result was continual shifts from a throaty tone to one very piercin Her intonation was
almost flawless and her phrasing showed not only command of breath, but musical intelligence. Her mastery of the "messa
di voce" - the art of taking a tone pianissimo and making a crescendo and a diminuendo on it - was extraordinarily fine and
was used to make some beautiful effects. Her colorature in the first act showed a tendency toward staccato and her runs were
not in perfect legato style. She sang "Quando rapito™ with excellence in the general plan and with some beautiful touches, but
the number was marred by some of the defects mentioned. In the sextet she lacked the tonal power necessary to give that
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En el primer aspecto en el que debemos detenernos en esta minuciosa resefia es en la
diferencia sonora a la que alude el critico en cuanto a la voz de pecho y a la de cabeza. Lo
expresa, ademas, haciendo referencia a las vocales «A» para la de pecho e «I» para la de
cabeza, afirmando que en la primera lograba gran apertura, pero en la segunda el color del
timbre era penetrante y angulado. Esto también lo sefiala Limansky cuando en Early 20th
Century Opera Singers comenta las dos grabaciones de Barrientos a las que nos hemos
referido. A su juicio esto demuestra el dominio dramatico de la cantante respecto al papel de
Lucia puesto que esas bajadas tan pronunciadas a la resonancia de pecho son, para Limansky,
una forma de acentuar la debilidad del estado mental del personaje que Barrientos debia hacer
intencionadamente!!2. Desde nuestra perspectiva, apreciamos que este cambio de color en el
registro era empleado en otros casos y que en la técnica de la época no parecia buscarse una

homogeneidad en los pasos de uno a otro —o, al menos, no siempre—.

Con todo lo probleméatico que acarrean las denominadas «escuelas de canto»,
podriamos afirmar superficialmente que el «Aperto ma coperto» de la escuela italiana se

mezclaba, segun cada caso en mayor 0 menor medida, con esas sonoridades de pecho mas

number its proper balance. In the mad scene she gave a display of her best qualities. Her singing of "Ardon gl'incensi* was
marked by taste as well as by much elegance of style and musical intelligence. The cadenza was sung with great care. Perhaps
hereafter she will show more abandon in it, but it was delivered with accuracy of style rather than brilliance. Her trill was
particularly good and her staccati very clean and musical. It must be added that the soprano seemed to be very nervous and
furthermore the house was very warm. Under better conditions she will doubtless sing even better. Her debut was on the
whole successful. Attention may be bestowed, first of all, on the newcomer. Miss Barrientos disclosed herself last evening as
a singer of varied merits. Her voice is very light in color and volume, but it is one of genuinely beautiful quality. Its light tint
tends frequently toward whiteness, and it seems probable that the organ will not readily lend itself to the expression of feeling.
The singer's tone production was uneven. She sang her Italian "A" very open in the low register, and her long "1" in the upper
range very much on the teeth. The result was continual shifts from a throaty tone to one very piercing». HENDERSON, W. J.
«Review». CID:356544 Lucia di Lammermoor {82} Metropolitan Opera House, 1-31-1916. New York Sun 31-1-1916.
Metropolitan Opera House Archives [Ultima consulta 19-11-2020 Metropolitan Opera House Archive ].

12| 1mANsKY, Nicholas E. Early 20" Century ..., p. 62.
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Imagen 2. Maria Barrientos caracterizada como Lucia en las fotografias de estudio del Metropolitan
Opera House alrededor de 1917. Fotografia de Herman Mishkin. Metropolitan Opera House
Archives.

ligadas, por algunos autores, a la escuela espafiolal!3. Asi resultaban sonoridades como las que
encontramos en Barrientos que, en comparacion con otras cantantes como Elvira de
Hidalgo'4, eran muy moderadas en la diferenciacion de los registros. No obstante, los dejaban
considerablemente al descubierto algo que, segun quién lo juzgara y lo juzgue, aporta

expresividad o revela desigualdad vocal.

Destacamos también la alusion a la messa di voce que hace el critico, asi como a los
trinos y al staccato, cualidades que habiamos sefialado previamente en el analisis del registro
sonoro. Ciertamente, esta resefia nos confirma por qué Barrientos representaba con tanta
asiduidad el papel: ofrecia un grado de detalle, familiaridad y esmero en su interpretacion que

parecia convencer, en conjunto, a la audiencia neoyorquina.

Esto debia de ir acompafiado de una gestualidad bastante pronunciada, a tenor de las
fotografias de estudio conservadas en el Metropolitan Opera House Archive (Imagen 2 y
Anexo 3.1.1%9). Barrientos aparece en dos poses: una de suplica y otra que probablemente sea

de desconfianza o de rechazo. En ambos casos, ademas de una diferenciada expresion facial,

113 MORALES VILLAR, Maria del Coral. Los tratados de canto..., p. 120.

114 \/éase el epigrafe «7.2.1. Rosina canta ‘Clavelitos’» del «Capitulo VII».

115 Agradecemos especialmente la ayuda brindada por el Digital Archives Manager, John Tomasicchio, que nos hizo llegar
esta fotografia con el Metropolitan ain cerrado esperando a su reapertura todavia en mayo de 2021 a causa del COVID-19.
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la cantante hacia uso de sus brazos para acentuar la efectividad comunicativa del gesto. Incluso

observamos, en la segunda fotografia, como su postura corporal general es muy diferente de

la primera ya que aparece ladeada e inclinada hacia su derecha, como tratando de interponer

S

Imagen 3. Maria Barrientos en la escena
de la locura caricaturizada por Giovanni
Viafora. Alrededor de 1917.

BarriENTOS

cierta distancia con algo o alguien.

Gracias a la ilustracion inédita que hemos hallado
del caricaturista Giovanni Viafora (1870-1930) también
podemos hacernos una ligera idea de cdémo debia
interpretar la escena de la locura (Imagen 31!1°). La
expresion facial de Barrientos es de éxtasis, con los 0jos
y la boca extremadamente abiertos reflejando ese estado
alucinatorio de Lucia que cree estar viviendo su propia
boda. EI movimiento de las manos y los brazos de
Barrientos, exagerado y casi espasmddico revela, como
hemos mencionado anteriormente, el énfasis que ponia en
esta zona del cuerpo como catalizador dramatico.
Observamos también que, respecto a las fotografias
anteriores, aqui la cantante tiene el pelo suelto y

deslavazado, es decir, ha habido un cambio de caracterizacion en el personaje para ajustarlo a

la escena. Lamentablemente, no contamos con mas testimonios visuales sobre los

movimientos corporales de la cantante en este papel.

Virginia Sanchez reproduce otra resefia de las actuaciones de Lucia di Lammermoor

por parte de Barrientos. Hemos seleccionado parte de esta ya que se hace referencia a las

caracteristicas vocales ya indicadas y a la particular manera que tenia cantante de disponer de

ellas. Su virtuosismo no parecia mecanico, como si se apuntaba en otras cantantes, sino que

parecia ser un artesonado vocal:

Utiliza [su voz] con gran habilidad, gusto y brillo. La escena de la locura, por supuesto, le ofrecié la

oportunidad perfecta para exponer su virtuosismo; pero no esperd a eso para convencer a la audiencia

de su particular dominio del arte del canto florido con todas sus variedades, como el crecer y disminuir

116 \/1aAFORA, Giovanni. Caricature: 125 caricatures of personalities noted in finance, politics, art, music, drama ect.: and
some practical suggestions on the execution of "pen-and-ink satire”. Nueva York: Brentano’s, 1919, p. 22 [ultima consulta
15-11-2021 https://archive.org/details/caricature125car00viaf/page/22/mode/2up ].
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el volumen de una nota, viajando arriba y abajo en escalas de mareante vuelo; y volando entre los grupos

de notas en staccato como las chispas flotando en una bengala que explota en los fuegos artificiales®’.

Estas criticas americanas en concreto ofrecen informacion especialmente valiosa y
versada, algo que no encontramos tanto en el caso espafiol donde, como indica Suérez Garcia,
el periddico es «pieza clave para reconstruir aspectos fisiondmicos, biograficos y humanos de

118

estos artistas»*° y no tanto los musicales.

Nos detendremos brevemente en el tercer papel que mas represento la cantante. No nos
extenderemos demasiado puesto que esta Opera, ademas, no la cant6 en demasiadas ocasiones
comparada con Il barbiere (36) y Lucia di Lammermoor (25). Rigoletto lo interpreto en
diecisiete funciones segun los datos que aportamos. Recordamos al lector que nos referimos a
diecisiete funciones en teatros diferentes, ya que como veremos a continuacion, solo en el

Metropolitan Opera House hizo més de una veintena.

La parte de Gilda comprendia una vocalidad entre lo lirico y la coloratura dramética.
Como ya hemos indicado anteriormente este rol tenia muchos puntos en comdn con el de Lucia
y el de Violetta. Barrientos, no obstante, no debia sentirse demasiado coémoda con el papel. En
1904 en su actuacién en el Real se asevero que «[...] no obtuvo en esa épera el triunfo que ha
obtenido en otras, porque sus condiciones artisticas difieren un tanto de las necesarias para
cantar la parte de Gilda. Es un pequefio revés de que la gentil artista se repondra bien

pronto»**°,

Afios después, como en el caso de Lucia, interpretaria esta obra en el Metropolitan
Opera House y aprovecharia el viaje a los Estados Unidos para grabar «Caro nome» en la casa
Columbia®?®®. Limansky subraya las fioriture adicionales propuestas en la grabacion y que,
segun su juicio se adecuan al aria considerablemente. El autor interpreta también que en

ocasiones estas representan las palpitaciones del corazon de Gilda o incluso su risa

N7« [Her voice] it is used with great skill, taste, and brilliancy. The mad scene, of course gave her the chief opportunity to
display her virtuosity; but she did not wait for that to convince the audience of her rare command of the art of florid song,
with all its varieties of display, such as swelling and decreasing the volume of tone, tripping up and down dizzy flights of
scales, and blowing into the air groups of staccato notes like the floating balls of an exploded Roman candle at the fireworks».
The Evening Post, 1-11-1916, p. 11. Citado en SANCHEZ RODRIGUEZ, Virginia. «La Metropolitan Opera Hous ...», p. 280.

118 SUAREZ GARCIA, José Ignacio. «A modo de Introduccion: el teatro lirico en la civilizacion del periédico». MUsica lirica...,
p. 18.

119 E| Dia, 7-1-1904, p. 2.

120 BARRIENTOS, Maria. «Caro Nome», Rigoletto. Nueva York: Columbia. Matriz 48649, DAHR [ultima consulta 21-11-2020
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000142999/48649-Caro_nome# ].
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acelerada'?!. En cualquier caso, escuchamos la voz de Barrientos sin demasiada complexion,
mas bien delgada y fina, aunque ain con gran capacidad de legato y de continuidad de fraseo,
relativa uniformidad en el vibrato, asi como solvencia en la ejecucion de recursos como la
messa di voce. Gilda fue, de hecho, el papel més representado de Barrientos en Estados Unidos
—1lego a realizar veintinueve representaciones en el Metropolitan y en diferentes tours por

América—1%2,

Unos afios despues, en 1920, cuando la soprano realizaba sus ultimos conciertos en el
Metropolitan interpretd Rigoletto. En aquella ocasion tampoco estuvo la fortuna de su parte:
«Mme. Maria Barrientos volvié a la Compafia de Opera del Metropolitan ayer por la tarde
como Gilda en Rigoletto. Desafortunadamente, la velada no fue una de regocijo, la voz de la
soprano parecia aun mas fina y blanca que antes. En algunos momentos tan solo quedaba un
hilo de sonido, mientras que su interpretacion en «Caro Nome» fue dolorosamente
dificultosa»'?3, EI Gltimo Rigoletto del que tenemos constancia fue en el Teatro Col6n de
Buenos Aires en 192124, Poco después la cantante cambiaria su enfoque y se decantaria por
los recitales de cdmara. Su voz parecia haber menguado en facultades y si la 6pera tampoco

era de las mas brillantes de su repertorio, esto se amplificaba.

La ultima dpera que vamos a comentar, a pesar de haber sido poco representada por la
cantante en comparacion con las demas —y como veremos, por las sopranos de coloratura en
general— fue la més apreciada por la cantante. Mas alla de lo que la industria teatral le
demandara, Barrientos afirmaba sentirse muy comoda y segura en el papel de Lakmé!?, que
representd, segun los datos de los que disponemaos, en siete ocasiones. De esta dpera de Delibes

aseveraba la cantante que el papel protagonista tenia mucho que ofrecer: «—;Qué Opera

121 | IMANSKY, Nicholas E. Early 20" Century ..., p. 67.

122 |bid., p. 67.

123 «Mme. Maria Barrientos returned to the forces of the Metropolitan Opera Company yesterday afternoon as Gilda in
"Rigoletto”. Unfortunately, the oc-casion was not one for rejoicing, for the Spanish soprano's voice seemed even lighter and
whiter than before. At times it was a mere thread of sound, while her singing in the "Caro Nome" aria was painfully labored».
New-York tribune, 8-11-1920, p. 14.

124 Rigoletto. 16-6- al 7-8 de 1921. Archivo del Teatro Colén de Buenos Aires [Ultima consulta: 26-12-2019 Archivo del
Teatro Col6n de Buenos Aires].

125 «; Cudles son sus obras predilectas? — Lakmé y Lucia

—De modo que mafiana estara usted en su elemento

—Realmente, el cartel es muy mio.

—¢Se siente usted tranquila en visperas de su beneficio?

—Completamente, no me da frio ni calor». El globo, 14-V111-1901, p. 1.
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prefiere usted cantar? —jQué se yo!... Acaso Lakmé, la primera que canté en el teatro... es un
papel muy bonito, muy sentido, que tiene mucho que decir »*2°,

Lo cierto es que al haber sido una
Opera poco cantada en escena por la
soprano no contamos con demasiadas
resefias en que se aporten detalles
relevantes; sin  embargo, destaca
sobremanera una de las publicadas en La
vanguardia. En 1915 se relataba que en

la produccion de Lakmé en el Liceo'?,

R R Y. ) B i
. ‘ . ,1\(\ ‘. i ol v
Imagen 4. Maria Barrientos en 1915 ataviada de Lakmé. VVéase Anexo

3 para apreciar la tirada completa de fotografias. Fotografia de Adolf dato y refinamiento de las dotes artisticas
Mas. MAE, Institut del Teatre.

«para la representacion de Lakmé y como

de Maria Barrientos, citaremos el hecho
de haber sido confeccionados todos sus trajes con tela y cachemires traidas de la India en
donde fueron adquiridas por el artista sefior Junyent durante su viaje alrededor del mundo. No
fuera, pues, posible, una mayor riqueza, ni una mas ajustada propiedad en la presentacion de
su personaje escénico»'?®, Junyent estaba realizando el decorado y el atrezzo de esa funcion
de Lakmé'?®. Conocia perfectamente la cultura hind después de sus numerosos viajes —bien
conocidos por la sociedad barcelonesa de la época— y podia recrear, aunque desde la
idealizacion occidental, aquel ambiente lejano®. Barrientos figuraba, por tanto, en una
posicion privilegiada: no solo por su inclinacidn personal por el papel, sino por ser ataviada

con telas importadas desde el lugar en el que esta Gpera se ambientaba.

En ese mismo afio 1915, estos trajes y telas quedaban inmortalizados por Adolf Mas

—con cuyo estudio Junyent habia trabajado en otras ocasiones'*!— en la sesion de fotografias

126 MuRioz, Matilde. «Charlas musicales. Las grandes artistas. Maria Barrientos». El imparcial, 11-X11-1917, p. 3.

127 Remitimos al lector interesado al programa de la representacion consultable a través del siguiente enlace: Lakmé. Gran
Teatro del Liceo, Temporada de primavera 1915. Arxiu historic de la Societat del Gran Teatre del Liceu. [Gltima consulta 24-
11-2020 https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceupro/1915/133812/42098-011@societatliceu.pdf

128 | a vanguardia, 8-1V-1915, p. 9.

129\/V.AA. Oleguer Junyent Col-leccionista i fotograf. Roda el mén i torna al Born. Quaderns del Museu Frederic Mareés.
Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 2017, p. 70 [altima consulta 24-11-2017
https://w110.bcn.cat/museufredericmares/sites/default/files/Quadern%20nu%cc%81m%20%2021%20%200Ilequer%20Juny
ent 0.pdf ].

1301pid., p. 58.

131 Ibid., p. 68.
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con Maria Barrientos (Anexo 3, Imagen 4). Los detalles sobre este evento los damos en
posteriores epigrafes'® pero no podemos sino hacer hincapié en el hecho de que, después,
luciria estos trajes también en su gira por el Metropolitan Opera House. En sus actuaciones en
Estados Unidos de esta Opera en particular, no se dan demasiados detalles. Pero creemos que
lo afirmado en Lucia di Lammermoor puede ser extrapolable a como Barrientos debid

interpretar este papel y por qué encajaba tanto con sus destrezas vocales:

Su voz no es demasiado grande —ni siquiera tanto como la de Tetrazzini o la de Patti—. Cuando empezd
a cantar anoche, no podia dejar de recordar a un pianista que cruzé el Atlantico hace unos afios y tocd
tan suave que un ingenioso le apodd con el sobrenombre del “pianisSimista”. Esta pequefia y dulce voz
Ilegaba a todos los rincones del auditorio Metropolitan, por su pureza de timbre [...] la calidad del timbre
es mas importante que la cantidad®,

En la grabacion conservada de Lakmé de 1917** observamos, precisamente, esa
pureza vocal que demandaba este personaje. Esta parte tiene muchos pasajes en los que existe
una ausencia total de palabra y la atencion se centra exclusivamente en el timbre que la voz
emite. Aunque Abbate puntualiza que la musica del papel de Lakmé y no solo la voz,
constituyen, en conjunto, una voz narrativa definida no por su contenido — no por lo que
narra—, sino por su vuelo que se despega del continuo que la engloba®®®. En esto, la
predisposicion timbrica de Barrientos —de voz pequefia pero cristalina—, acompafiada de su
modus operandi de interpretacion del virtuosismo —mas centrado en las sutilezas agdgicas

que en su desarrollo mecanico— debia de resultar la clave de su éxito en el papel de Lakmé
136

Barrientos, a tenor de lo que apreciamos en las grabaciones, utilizaba casi un vibrato
continuo, igualado, de oscilacion rapida y pequefia pero mas pronunciado que en otras arias.
El efecto era el de sumar algo de dramatismo a la primera parte del aria. Destacaba la limpieza

y suavidad en los staccati aunque, creemos que mas por colocacion inadecuada —quiza

132 Véase el epigrafe «13.3 El atuendo del siglo XVIII: un campo...» del «Capitulo XIII».

133 «Her voice is not a big one —not even as big as Tetrazzini’s or Patti’s. When she began to sing last night, one could not
help recalling a certain pianist who came across the Atlantic a few years ago and played so softly that a wit dubbed him the
“pianissimist”. Yet this small, sweet voice carried easily to all parts of the vast Metropolitan auditorium, because of its pure
quality [...] quality of tone is more important than quantity». The Evening Post, 1-11-1916, p. 11. Citado en SANCHEZ, Virginia.
«La Metropolitan Opera House canta ...», p. 280.

134 BARRIENTOS, Marfa. «Ou va la jeune hindoue?», Lakmé. Nueva York: Columbia, 1917. Matriz 4915, DAHR [Gltima
consulta 23-11-2020 https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143504/49151-Ou_va_la_jeune Hindoue ].
135ABBATE, Carolyn. Unsung Voices..., p. 29.

136 A estas cuestiones respecto a la ausencia de logos haremos referencia en posteriores epigrafes. Véase el «Capitulo V11».
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demasiado cerrada en la laringe!*’— en las vocales que por el ataque en si mismo; algiin picado
se escucha bajo de afinacion. No obstante, la agilidad en el uso del registro flautato belcantista
es notable en Barrientos también por la finura de sonido que consigue, que lejos de sonar
metalico, percutivo o brillante, resulta ser un hilo de voz limpido. Logra también no abusar de
los portamentos en la primera seccion del aria, algo que si abunda en otras versiones de sus

contemporaneas, como Graziella Pareto®,

En este sentido, debemos resefiar como la soprano termina el aria realizando una messa
di voce —cuyo riesgo acaba produciendo un corte en la emision— y un crescendo progresivo
en la nota final; mientras que Pareto terminaba en forte y con el timbre vocal absolutamente
metalizado. Otro aspecto relevante es que la soprano interprete la 6pera en su idioma original
—francés— y no en italiano como en el caso de Huguet, Galvany, Pareto, Hidalgo, Ottein y
Capsir. Estos detalles vocales a los que ya hemos hecho referencia en otras 6peras encajaban
a la perfeccion con la musica del papel de Lakmé.

No obstante, no podemaos dejar de referirnos a otras cuestiones como la actitud escénica
de la cantante. Aunque no podamos reproducirla con exactitud por la ausencia de documentos
visuales de la representacion en directo, si que podemos reconstruirla e hipotetizar a partir de
las fotografias conservadas a las que ya hemos hecho referencia (Anexo 3, 11034 a 11049).
En ellas Barrientos aparece posando de pie, realizando aspavientos con las manos —como
realizando invocaciones a los dioses hindles (Anexo 3, 11034 a 11036)— y ensefiando el
hombro desnudo desde el perfil trasero; pero también aparece tumbada con la mirada perdida
o dirigida a la cAmara fotografica (Anexo 3, 11037 a 11039). En otras aparece en un primer
plano con una actitud misteriosa e incluso temerosa (Anexo 3, 11040) y en otras con una

sonrisa que parece ser propia del making off mas que de la cantante en el papel de Lakmé.

Si comparamos estas imagenes con las anteriores descritas de Lucia di Lammermoor
(Imégenes 2 y 3) lo cierto es que nos percatamos de que los puntos de anclaje de la expresién

corporal de Barrientos son la cara y los brazos. Son los dos aspectos que mas varia en las

137 Esto lo escuchamos en otras grabaciones como en «Ombra leggiera». BARRIENTOS, Marfa. «Ombra leggiera», Dinorah.
Nueva York: Columbia, 1919. Matriz 49596, DAHR [altima consulta 23-11-2020
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143958/49596-Ombra_leggera ].
138 PARETO, Graziella. «Dov'¢ l'indiana bruna [OU va la jeune hindoue]». Lakmé. Lugar desconocido: discografica
desconocida [Ultima consulta 22-9-2021 https://www.youtube.com/watch?v=b3nN'Y49j8-Q 1.
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diferentes fotografias de las que disponemos que pertenecen a una misma tirada, es decir, en
las que en cierto modo podemos observar la evolucion de su movimiento.
Desafortunadamente, poco mas podemos aportar en este sentido ya que no disponemos de mas

datos al respecto mas alla de la iconografia ya mencionada.
4.2.4. Graziella Pareto

En los datos que aportamos sobre Graziella Pareto se observa que Il barbiere fue la
Opera mas representada por la soprano —hasta en veintitrés ocasiones— seguida de cerca por
Rigoletto (17) y Hamlet (11), La traviata (10) Lucia di Lammermoor (10) y La sonnambula
(9). En su grafico observamos que no hay una gran diferencia numérica entre estas operas y
que, por tanto, la curva de descenso es menos pronunciada. Esto, en cierto modo, muestra
cierto equilibrio en la variedad de papeles que mas interpret6 sin que haya un pico excesivo
entre esas seis dperas a las que nos referimos. El resto de las obras, como en el caso de las

demas sopranos, muestran cifras casi anecddticas.

Comenzaremos comentando la obra que interpret6 con mas asiduidad: 1l barbiere di
Siviglia. Rosina fue uno de los papeles que formaron parte del crecimiento artistico de la
cantante. Desde sus actuaciones de juventud, encontramos resefias que la situaban como la
siguiente en ese constructo de la «linea sucesiva» que, a menudo, se empleaba en las sopranos
de coloratura. En la segunda temporada que canté en el Teatro Real en 1908-1909 se dijo que
«[...] la encantadora Rossina [sic]de la simpética Graziella Pareto se confundird con el que

dejaron las Rossina de la Patti, la Sembrich, la Pacini y la Barrientos»'%.

En el Teatro San Carlos de Napoles, en 1909, se daban las claves de por qué este papel

acompariaria a la cantante a lo largo de su trayectoria:

En 1l barbiere di Siviglia Pareto fue una Rosina deliciosa. Cantd con gusto, con entonada frescura de
voz y puso en claro la virtuosidad y seguridad con la que enfrentaba las notas sobreagudas. No hubo
nada arido ni mecénico en su delicada maestria vocal, sino gracia, finura y mucho sentimiento y gusto
por el arte. Tuvo un bellisimo éxito [...] fue una Rosina de una comicidad finisima, elegantisima [...]

Para la crénica diré que la Pareto llevaba dos trajes deliciosos por el corte, por el gusto y por la eleccion

139 ABC, 1-1-1909, p. 7.
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de colores. Era una verdadera, auténtica espafiola, del fin del siglo XVIII, como si el pintor Francisco

de Goya la hubiera pintado con su propia brocha4.

En este texto se apuntan las claves del lazo entre la soprano y el papel de Rosina:
interpretaba el papel con delicadeza y virtuosismo pero sin resultar mecénica o poco
espontanea —como vimos que era el caso de Barrientos—. Su ejecucion también demostraba
«gracia» y «frescura», algo que se esperaba, en cierto modo, de este papel en concreto que

también encerraba cierta malicia propia de una madurez encubierta de Rosina®.

Ademas, el vestido fue un acierto, puesto que recreaba, a juicio del critico, el atuendo
dieciochesco y Pareto terminaba de perfilarse con ello como la espafiola que Goya hubiera
pintado. Esto, lejos de ser una cuestion baladi, sabemos que llamaba especialmente la atencion
de algunos sectores de la critica musical y social de la época. Este mismo atuendo también se
destaco en sus actuaciones del Teatro Real en ese mismo afio; se afirmoé que se habia vestido
«con rigurosa propiedad historica»*4?. Se valoraba que las cantantes hicieran lo posible por
que su atuendo fuera acorde a la época y el lugar de la representacién y especialmente, si se
trataba de Operas ubicadas en los siglos XVII y XVIII —algo que iba de las miradas al pasado

que comenzaron a partir de 1915— como veremos en posteriores epigrafes’#3,

En las partituras de estudio de 