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Voces caleidoscópicas: sopranos de coloratura 

españolas en la Edad de Plata (1890-1930) 

Resumen 

Esta tesis doctoral se centra en siete sopranos de coloratura de la Edad de Plata 

española: Josefina Huguet (1871-1951), María Galvany (1878-1927), María Barrientos (1884-

1946), Graziella Pareto (1889-1973), Elvira de Hidalgo (1891-1980), Ángeles Ottein (1895-

1981) y Mercedes Capsir (1897-1969). El objetivo principal de este estudio es baremar su 

repercusión en la historia de la ópera nacional e internacional a nivel musical y cultural. 

Se trata de siete cantantes de repercusión internacional que actuaron en los mejores 

escenarios de ópera —como el Teatro alla Scala de Milán, el Teatro Colón de Buenos Aires o 

el Metropolitan Opera House de Nueva York— como protagonistas de las óperas que 

representaban. Estas prima donne, hoy prácticamente en la sombra del interés académico, 

fueron celebridades modernas y cosmopolitas que recorrieron los circuitos operísticos 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 consideración de estas cantantes y en su movilidad como artistas cosmopolitas. En otras 

palabras, se tratan los debates existentes en torno a esta tipología vocal y al futuro del bel canto 

como repertorio y como estilo vocal a nivel internacional; también se trata la primacía de la 

diva como figura escénica a comienzos de siglo y su tránsito por diversos escenarios, haciendo 

uso de los estudios de caso de estas cantantes. 

El segundo bloque analiza el repertorio y las prácticas en escena de estas sopranos. Se 

estudia qué papel representó más cada cantante y qué motivos dramático-musicales pudo haber 

tras ello. También se abordan los protocolos escénicos que usaban estas cantantes, algunos de 

los cuales no se habían estudiado hasta la fecha en el ámbito musicológico español.  

El tercer bloque ahonda en la dimensión social de estas cantantes: en su recorrido 

laboral, en su gestión de los admiradores y de la fama, en su estatus social —entre lo 

aristocrático y lo artístico—, en la creación y proyección de su imagen pública y en la 

interacción con otros campos como la moda o la filantropía. 
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En suma, este trabajo doctoral pretende ofrecer un análisis de su heterogénea 

contribución y su repercusión en el panorama operístico del momento con el ánimo de que 

aportaciones se integren a partir de ahora en el discurso histórico sobre la ópera 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), María Galvany (1878-1927), María Barrientos 

(1884-1946), Graziella Pareto (1889-1973), Elvira de Hidalgo (1891-1980), Ángeles 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 Colón 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. 

 

 

Prólogo 

En el Arte nada vive ni muere; ni siquiera el procedimiento; nada perdura tampoco 

más allá de las sensibilidades que le dieron forma. La concepción de la belleza es una 

vibración 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 Muñoz. De música. Ensayos de literatura y crítica.  

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

 

Abreviaturas y siglas 

AMF   Archivo Manuel de Falla 

BDH  Biblioteca digital hispánica 

BNC  Biblioteca Nacional de Cataluña 

BNE  Biblioteca Nacional de España 

BNF  Bibliothèque Nationale de France 

BSO  Boston Symphony Orchestra 

CEDOC Centre de documentación de l’Orfeó Catalá 

CHARM Centre for the History and Analysis of Recorded Music 
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UAB  Universidad Autónoma de Barcelonauab 

vol.   Volumen, volúmenes 

Consideraciones preliminares 

A continuación, recogemos el listado de consideraciones preliminares respecto a 

cuestiones ortotipográficas, índices acústicos y también terminológicos que se han utilizado a 

lo largo de esta investigación. 

— Los títulos de las óperas se citarán en su idioma original. Cuando hayan sido 

interpretados en otro idioma se indicará el título entre corchetes (i.e. Die Zauberfölte 

[Il flauto magico]). Salvo excepciones en que se cambiará este método para agilizar la 

narración y no causar confusión al lector, pero esto se indicará 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 acompañado el 

nombre de su traducción en inglés, segunda lengua de uso habitual en esos países y 

que facilita su consulta. 

— El índice acústico utilizado es el índice registral internacional o índice registral 

científico que establece el do central del piano como do 4. Respecto a la afinación se 

ha fijado el la 442 Hz como referencia. 

— Las grabaciones sonoras se tratan como una herramienta orientativa para el 

análisis de la interpretación de las sopranos objeto de estudio. La fidelidad sonora de 

estas fuentes es cuestionable dadas las tecnologías disponibles a comienzos de siglo 

XX y esto, sumado al proceso de digitalización de estos registros para su preservación, 

deforma considerablemente el resultado vocal de partida. Por ello, hemos tratado de 

centrarnos en parámetros como la articulación o la construcción melódica ya que son, 

quizá, las dimensiones menos afectadas por estos procesos. No obstante, hemos 

incluido observaciones sobre otros aspectos, aunque estas no sean certeras, ni 

definitorias de cómo debió sonar esa voz en su momento.  

— Las citas a textos de comienzos de siglo se han adaptado a la ortografía original 

modificando lo que hoy se consideran faltas ortográficas como «á». 
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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 página. Salvo que se indique lo contrario, las 

traducciones han sido realizadas por la autora. 

— Se han mantenido las mayúsculas en los títulos anglosajones de publicaciones 

y libros para respetar la ortografía del idioma inglés. 

— Los artículos hemerográficos 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 precisión para que el lector encuentre la referencia 

sin dificultad usando el sistema de búsqueda OCR —ya que prácticamente todas las 

fuentes citadas están digitalizadas y escaneadas por este método— o incluso 

adjuntando, en algunos casos, el link directo a la fuente hemerográfica. 

— En la aparición de referencias previamente citadas se ha evitado el uso de Óp. 

cit. y se ha optado por indicar el título incompleto seguido de puntos suspensivos para 

facilitar la búsqueda de la referencia al lector en la bibliografía. 

— Los términos musicales en italiano o en francés se presentan en cursiva, así 

como algunos vocablos anglosajones citados a lo largo del texto. 

— Las referencias bibliográficas completas de los libros y artículos aparecen solo 

cuando se citan por primera vez. Después solo figura la cita abreviada indicando el 

apellido del autor, la obra con el título reducido seguida de puntos suspensivos y el 

número de página consultada. 

— Las fechas de las representaciones del Metropolitan Opera House se han 

mantenido en el formato que presenta el archivo para facilitar la búsqueda al lector. El 

formato es el siguiente: mes-día-año. 
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A. INTRODUCCIÓN: JUSTIFICACIÓN 

PLANTEAMIENTO DEL TEMA 

Este estudio se centra en siete sopranos de coloratura de la Edad de Plata española: 

Josefina Huguet (1871-1951), María Galvany (1878-1927), María Barrientos (1884-1946), 

Graziella Pareto (1889-1973), Elvira de Hidalgo (1891-1980), Ángeles Ottein (1895-1981) y 

Mercedes Capsir (1897-1969). Se trata de siete cantantes de repercusión internacional que 

actuaron en los mejores escenarios —como el Teatro alla Scala de Milán, el Teatro Colón de 

Buenos Aires o el Metropolitan Opera House de Nueva York— como cabezas de cartel de las 

óperas que representaban. Estas prima donne, hoy en la sombra del interés académico, fueron 

celebridades modernas y cosmopolitas que recorrieron los circuitos operísticos de la época y 

se granjearon grandes fortunas y éxitos.  

Sus trayectorias demuestran el grado de independencia y poder del que disponían estas 

artistas. En el análisis de algunos de los contratos laborales incluidos en esta investigación 

hemos podido corroborar estas cuestiones, así como en el análisis de su actividad como 

diplomáticas informales e incluso como filántropas. No obstante, esto no siempre se traducía 

en una transgresión abierta de las convenciones sociales de su época. Como veremos a lo largo 

de esta investigación, sus estudios de caso ofrecen multitud de matices que demuestran que, 

si bien todas gozaban de cierto estatus económico y de prestigio social, no todas decidían 

elongar su vida escénica y preferían 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 artísticas y, a tenor de lo que se muestra 

en este trabajo, quizá no se equivocaran. 

Musicalmente, se dedicaron a la interpretación del mismo repertorio —principalmente 

bel canto decimonónico italiano y grand opéra— aunque algunas como Barrientos u Ottein 

trataron de ampliarlo para reformular sus propuestas escénicas y actualizarlas1. De hecho, 

incluso grabaron con las compañías fonográficas y discográficas internacionales más 

 

1 Estas últimas aventuraron a explorar el repertorio español de nueva creación, así como el dieciochesco, especialmente 

tonadilla, y también indagaron en el repertorio barroco y en la ópera de cámara contemporánea y dieciochesca. Véase en el 

«Capítulo IV. Renovación del repertorio…». 
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reputadas de la época, prácticamente las mismas arias, lo cual facilita enormemente su análisis. 

Este marco común nos acercará a sus similitudes, pero también nos ayudará 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, iconográficos y 

hemerográficos cómo pudieron ser algunas de las actuaciones en vivo de estas cantantes. 

A través de la observación de sus protocolos escénicos, abordaremos prácticas como 

la interpretación de encores, la repetición de un aria en el seno de una ópera o la adición de 

arias/ piezas de concierto a algunas óperas. En otras palabras, el uso de arie di baule, era un 

recurso aún habitual para estas sopranos españolas, así como para otras coloraturas de entre 

siglos. Del mismo modo, la inserción de largas cadencias de apariencia improvisada y florida 

era una estrategia escénica recurrente que, además, iba en muchas ocasiones acompañada de 

un dúo —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 construcción y en su recepción 

por parte de las audiencias de la época. 

Esto nos conducirá a reflexionar sobre la vigencia de este tipo vocal, soprano de 

coloratura, a comienzos del siglo XX. Si bien parte de la crítica internacional lo consideraba 

obsoleto y perteneciente a la tradición bel cantista más vetusta y frívola; otros sectores de esta 

y de la audiencia lo consideraban un entretenimiento inigualable y digno de admiración por su 

dificultad técnica de cualidades sonoras quasi ornitológicas. Este litigio de subjetividades 

entraña cuestiones mucho más complejas. Entran en juego, como veremos, factores 

relacionados con la polarización entre italianismo y wagnerismo, con la oposición del 

nacionalismo musical español al influjo italiano o incluso con las nuevas corrientes dramático-

operísticas tendentes al realismo que irrumpían desde la literatura2 y que no favorecían la 

composición para este tipo de voces.  

En suma, este estudio pretende incentivar el interés por los divas studies en el ámbito 

musicológico español3. Esta corriente de pensamiento, en auge en la actualidad, nos acerca a 

las intérpretes femeninas más relevantes de la ópera, aquellas que acaparaban la atención 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 artística y que nunca cambiaron su apellido por el de sus maridos. 

Este es el caso de las sopranos de coloratura españolas que marcaron el rumbo de la escena 

lírica de su época dentro y fuera de nuestras fronteras y que pertenecen a esa «otra» Edad de 

Plata que aún ofrece mucho por investigar.  

Justificación y límites del estudio 

Este trabajo pretende abordar la laguna musicológica existente en torno a estas 

sopranos de coloratura que fueron de las más influyentes a nivel internacional entre 1890 y 

1930. Nos hemos centrado en la tipología de coloratura con el ánimo de acotar esta 

investigación y de plantear un marco común que nos sirviera de guía. Las particularidades de 

estas voces también nos persuadieron de que su análisis era especialmente urgente, puesto que 

se las consideraba, por parte de algunos sectores, como un tipo de voces en extinción inminente 

por su obsolescencia y su escasez4. Los motivos tras esta concepción se vinculaban con la 

pugna entre el wagnerismo y el italianismo, entre otros, además de la búsqueda de voces más 

lírico-spinto para las obras de nueva creación, algo que las dejaba, en cierto modo, al margen 

de los principales estrenos operísticos del momento. 

Si excluimos a otras sopranos cercanas a la coloratura como Lucrecia Bori, Amparo 

Alabau, María Ros o Filomena Suriñach es por cuestión de espacio y también de compromiso 

de calidad académica. Las particularidades vocales que entrañan voces como la de Lucrecia 

Bori —que fue una intérprete tremendamente ecléctica que no dudó 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— difícilmente se atienen al marco único de la coloratura. Por ello, su 

trayectoria es ciertamente divergente en repertorio y en planteamiento vocal-dramático 

respecto a las sopranos de este estudio y merecería un estudio pormenorizado y separado que 

aquí no podíamos ofrecer. 

En el caso de Alabau, Ros o Suriñach su proyección se reducía al entorno nacional, por 

lo que consideramos que lo más adecuado era reservar su estudio para investigaciones 

posteriores. Somos conscientes, además, de que afrontar una tesis doctoral con siete mujeres 

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

 

4 TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical Imagination». Journal of the American Musicological Society, 66, 2 

(2013): 437–474, p. 441. 



28 

 

hubiera complicado aún más la cuestión 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 continuación. Nos centraremos, primeramente, en aquellas 

que atañen de modo directo a las sopranos de este estudio. En primer lugar, a partir de los años 

treinta las únicas sopranos que seguían en la vida escénica eran Mercedes Capsir y Ángeles 

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 ópera es una de las razones principales para establecer 

esa frontera temporal en los años treinta. 

Por otro lado, tanto Capsir como Ottein reorientaron su interés artístico hacia otros 

repertorios como la zarzuela o el verismo por lo que consideramos que nuestro trabajo debe 

concluir en ese año, ya que esa nueva perspectiva musical que adoptaron requeriría un estudio 

pormenorizado que excede el marco de nuestro estudio. 

El cambio de régimen político es otro de los factores determinantes para delimitar este 

trabajo: el advenimiento de la Segunda República en 1931 y las modificaciones en las políticas 

culturales que afectaron directamente a las sopranos que permanecieron trabajando en las 

tablas.  

En este sentido y abriendo el foco hacia la periodización general, encontramos que 

sobre la delimitación temporal de la Edad de Plata aún no parece haber un consenso. Algunos 

autores como Vázquez Cano establecen su duración de 1890 a 19365, otros como Mainer lo 

hacen de 1902 a 19396 dependiendo del criterio tomado respecto a la guerra civil —su estallido 

o su fin—. En lo sucesivo, nosotros adoptaremos los límites temporales propuestos por 

Vázquez Cano que se ajustan al período de actividad ya descrito de las sopranos, aunque como 

hemos indicado cerraremos nuestro estudio en 1930. En cualquier caso, la Edad de Plata se 

considera la época más fructífera en términos culturales desde el Siglo de Oro español pero su 

 

5 Algunos autores sitúan el punto final en 1936: VÁZQUEZ CANO, Esteban. La Edad de Plata…; La edad de plata de la cultura 

española: (1898-1936). Pedro Laín Entralgo (coord.) Madrid: Espasa Calpe, 1993 
6Otros autores prefieren concluir este período en 1939: MAINER, José-Carlos. La Edad De Plata, (1902-1939): Ensayo de 

interpretación de un proceso cultural. Barcelona: Asenet, 1975; VV.AA. Música Y Cultura En La Edad De Plata, 1915-

1939. Madrid: ICCMU, 2009. 
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relevancia estriba en la germinación de «la diversificación ideológica que se proyectará y 

desencadenará en la cruenta Guerra Civil»7.  

El ámbito espacial ha sido una de las dimensiones más laxas y fluidas en este trabajo. 

La intensa actividad de estas sopranos en el extranjero y su imparable movilidad ha impuesto 

que nuestra investigación se contemplara desde una visión cosmopolita que, no obstante, se 

centrara en los grandes coliseos de ópera de los centros urbanos como Nueva York, París, 

Madrid, Barcelona, Buenos Aires o Helsinki, entre otros. Hemos priorizado estos espacios 

escénicos por su importancia como focos culturales cuya influencia en la configuración y 

desarrollo social de las urbes va más allá del espectáculo de ópera y por servir de referencia 

para los núcleos de población más reducidos8. Con ello trataremos de ofrecer una panorámica 

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

Estado de la cuestión  

El estudio sobre estas sopranos de coloratura española se presenta, desde el inicio, 

como un reto de investigación ante la escasez de bibliografía que buceara en su trayectoria de 

forma analítica y crítica. Las referencias a estas sopranos son, en general, sucintas, 

fragmentarias, superficiales en el mejor de los casos e incluso inventaríales en otros. Estas 

cantantes no parecen haber suscitado el interés académico reciente —aunque quizá 

injustamente, tampoco el de su tiempo— y por ello, entre otras cuestiones que desglosaremos, 

su labor había permanecido prácticamente en la sombra. 

Para afrontar y, sobre todo, tratar de solventar, el estado de la cuestión que hemos 

hallado al comenzar este trabajo doctoral, planteamos la búsqueda de respaldo bibliográfico 

en tres secciones. A ellas aludiremos a continuación 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 bibliografía existente sobre la biografía de las 

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

 

7 VÁZQUEZ 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 operística. En los diccionarios musicales de consulta 

ineludible en castellano, las voces de estas sopranos plasman de manera panorámica su 

actividad. Esto, sin duda, es un aliciente para emprender la investigación puesto que existe, al 

menos, una base concisa de información. 

En el Diccionario de Música Española 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 estudió con el método de Manuel 

García perpetuando —suponemos que sin revisión— lo afirmado en otro diccionario al que 

aludiremos seguidamente, el escrito por Joaquín de Sagarmínaga9. Sin embargo, hasta la fecha 

no hemos podido encontrar ningún indicio sólido sobre cuál era la metodología 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 más detalles sobre su forma de cantar —

además de indicar que era una voz entre la coloratura y lo lírico— o lo que supuso esta cantante 

en el discurso histórico posterior. Se consideró a esta soprano como la iniciadora de una suerte 

de gesta de sopranos de coloratura que continuarían el resto de sopranos de esta tesis10. 

Sobre María Galvany, los datos son igualmente escasos. Se indica que pertenecía a una 

familia de artistas malagueños, algo que ha desmentido en su monografía sobre la cantante 

José Antonio García López11. Aunque se citan sus intervenciones en Países 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 María Barrientos, se comienza su biografía —más extensa que la de las 

anteriores— afirmando que su voz era la de una soprano lírica. Si bien deberíamos matizar 

que su voz era lírico-ligera pues, sin duda, su capacidad para las agilidades y su comedido 

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

 

9 GONZÁLEZ PEÑA, Mª Luz. «Josefina Huguet». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 

2002, vol.6, p. 369. 
10 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Josefina Huguet». Diccionario de cantantes líricos españoles. Madrid: Acento Editorial, 1997, 

184-188, p. 184. 
11 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany. Una diva en Pinospuente. Granada: Caja rural de Granada, 2016, pp. 11 y 

12. 
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trayectoria se sintetiza ofreciendo las actuaciones más señaladas para la artista, algo que nos 

parece un gran acierto puesto que la actividad de Barrientos es muy extensa. Aunque, visto 

desde otra óptica, lo cierto es que a algunos compositores sí que se dedica mayor número de 

páginas independientemente de lo prolífica que sea su producción12. Un punto esencial es la 

descripción 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»13. Especialmente relevante es la inclusión de una discografía al final de la 

biografía, algo que se podría haber realizado en los casos anteriores que incluso cuentan con 

fonografía disponible para consulta. 

Si las anteriores nos parecían breves, la entrada de Graziella Pareto es lacónica. Apenas 

quince líneas mencionan superficialmente algunas actuaciones de la soprano y la declaran 

«una de las mejores sopranos de coloratura del mundo»14. Sin duda, una revisión minuciosa 

de la artista nos demuestra que, de todas las sopranos de este estudio, no fue la más popular, 

ni la más destacada —como se indica en esta entrada—, si bien su contribución es indiscutible 

en otros sentidos. Por ello, juzgamos que el estado de la biografía de esta cantante en este 

diccionario de referencia requiere una intervención urgente para hacer justa valoración de su 

trayectoria global. 

Elvira de Hidalgo es presentada como soprano y profesora en relatos biográficos 

recientes como el publicado por Juan Villalba15 . Sus dos facetas más relevantes son aquí 

citadas con ecuanimidad, algo que bien se podría decir de las artistas anteriores que, de igual 

modo, dedicaron gran parte de su trayectoria —excepto Pareto— a alumbrar discípulos 

vocales. Se afirma que estudió en el Liceo, algo que podemos aseverar con rotundidad que no 

sucedió. Como demostraremos en este trabajo, lo único que sabemos al respecto es que se 

formó con Concepción Bordalba y que esta era una artista habitual del Gran Teatro del Liceo, 

pero nunca fue profesora del Conservatorio16. Si nos excedemos más allá de eso entramos en 

 

12 Véase el ejemplo de Tomás Bretón al que se dedican numerosas páginas sin duda, por su indiscutible importancia que se 

ve reforzada por la atención académica que se le presta. SÁNCHEZ SÁNCHEZ, Víctor. «Tomás Bretón» Diccionario de la música 

española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.2, p. 360. 
13 CASARES RODICIO, Emilio. «María Barrientos». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 

2002, vol.2, pp. 262 y 263 
14 Esfera, 12–I–1918, p. 14. 
14 CORTIZO, María Encina. «Graziella Pareto». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, 

vol. 8, pp. 468 y 469. 
15 VILLALBA, Juan. Elvira de Hidalgo de prima donna a maestra de María Callas. Madrid: Fórcola ediciones, 2021. 
16 Véase el «Capítulo VII», epígrafe «7.3. Etapas formativas tempranas…». 
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el terreno de la especulación17. Esto evidencia, de nuevo, la necesidad de revisión de estas 

biografías breves que presentan aspectos perpetuados sin cuestionamiento, algo que ya ha 

sucedido en otras ocasiones en la musicología española 18 . Un acierto indiscutible es la 

descripción vocal de la soprano y la inclusión de una discografía para finalizar la entrada. 

Sobre Mercedes Capsir se apuntan los sucesos más relevantes de su trayectoria, 

aunque, sin duda, no se hace demasiado hincapié en sus peculiaridades vocales19. Aunque se 

afirma que no se aventuró a cantar repertorio más allá del canónico para soprano de coloratura, 

lo cierto es que, como veremos en este trabajo, su voz era más lírica que ligera y pudo de 

hecho, abordar incluso óperas de voz más dramática como Adriana Lecouvreur. Asimismo, 

una gran carencia de esta entrada es prescindir de la discografía de esta cantante que cuenta 

con óperas grabadas al completo como Marina de Arrieta o Il barbiere di Siviglia en el Teatro 

alla Scala. 

La biografía de Ángeles Ottein figura considerablemente bien sintetizada y señalando 

los hitos de su trayectoria 20 . No obstante, no se hace referencia a dos cuestiones 

fundamentales: a su liderazgo artístico en la compañía Ottein-Crabbé, a la que ni siquiera se 

alude en esta entrada del diccionario21; y a su importante labor de difusión del repertorio 

español vocal de cámara en sus recitales en los años treinta. Estas son, quizá, sus mayores 

aportaciones al panorama musical de su tiempo y la inopia al respecto en una fuente como esta 

son inquietantes. Quizá la falta de profundización en su labor es lo que provoque se ponga el 

foco en aspectos superficiales que no fueron los más trascendentales para con la historia de la 

ópera en España a comienzos de siglo XX. En este caso, tampoco se incluye una discografía 

 

17 En este sentido, si bien la valiosísima aportación de Villalba sobre Elvira de Hidalgo arroja luz sobre algunos aspectos de 

su biografía, da demasiado peso a la especulación y la hipótesis 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 categoría de relato ficticio desde el punto de vista científico. VILLALBA, Juan. Elvira de Hidalgo de 

prima donna…, pp. 36-37. 
18 No nos extenderemos demasiado citando el ya ampliamente conocido estudio de W.A. Clark que, mediante una revisión 

exhaustiva, desmontó 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 RODICIO, Emilio. «Mercedes Capsir». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 

2002, vol. 3, pp. 141 y 142. 
20 DE SANTIAGO, Antón. «Ángeles Ottein». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, 

vol. 3, pp. 141 y 142. 
21 Con esta compañía estrenó también Les noces d’or de A. Maurage o La serva padrona de G.B. Pergolesi en Barcelona 

sumándose al auge de la ópera de cámara en Europa y tomando partido por las sensibilidades neoclásicas 
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que nos remita al interés de Ottein por la zarzuela a partir de 1930 que explicamos con detalle 

en este estudio22.  

Otra de las referencias ineludibles en el campo operístico es el Diccionario de 

cantantes líricos españoles de Joaquín de Sagarmínaga. Este compendio ofrece las biografías 

de las sopranos de este estudio con bastante detalle e incluso con apreciaciones subjetivas 

sobre sus voces y estilo interpretativo. Juzgamos que quizá 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 doctoral23. Como en el 

caso anterior, desglosaremos las biografías de cada cantante para conocer el estado de estas 

previo a este trabajo. 

Josefina Huguet es considerada por Sagarmínaga como la «fundadora» de una suerte 

de «escuela de coloraturas españolas»24 , denominación que en este trabajo revisamos en 

profundidad25. 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 García a través de su profesor Bonet. Se ahonda con 

profusión en el quehacer operístico de la cantante, compensando la falta de información del 

Diccionario de música española e hispanoamericana. Por otro lado, se ofrece una reflexión 

histórica sobre la tipología de coloratura a comienzos de siglo XX. Adelina Patti es situada 

como la referencia indiscutible para señalar, a continuación, al mecanismo de imitación como 

modus operandi para el aprendizaje de las sopranos de coloratura. Además, se sentencia que 

estas voces son producto de una «operación de laboratorio» y que se trata de una forma 

artificial de cantar. Estas visiones personales que el autor ofrece como si se tratara de 

información contrastada, son debidamente cuestionadas en otros epígrafes de este trabajo por 

lo que no nos detendremos aquí en revisarlas 26 . Sagarmínaga, no obstante, delinea 

magistralmente los cambios en la voz de Huguet a lo largo de su carrera, así como los 

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

 

22 Véase el epígrafe introductorio «Justificación y límites del estudio».  
23Véase el «Capítulo III», epígrafe «3.1. Reflexiones sobre los datos de Luís París…». 
24 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Josefina Huguet». Diccionario de cantantes líricos españoles. Madrid: Acento Editorial, 1997, 

pp. 184-188. 
25 Véase el subepígrafe introductorio «La línea de continuidad histórica: ¿una escuela española de sopranos de coloratura?». 
26 Véase el «Capítulo XIII,» epígrafe «13.4. Las sopranos de coloratura españolas son pájaros…». 



34 

 

en su discografía dedicándole el espacio que merece, algo que ha sido de especial relevancia 

para este trabajo doctoral. 

María Galvany también se incluye como parte de ese panorama de coloraturas 

españolas que trazaba Sagarmínaga27. Es este autor el que afirma que pertenecía a una saga de 

artistas malagueños sin dar más detalles al respecto —cuestión que hemos puesto en tela de 

juicio anteriormente—. En esta ocasión, se realiza un minucioso recorrido por su actividad 

operística 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 

línea temporal situando su muerte en Río de Janeiro en 1949, dato que ha revisado José 

Antonio García demostrando su falsedad. Galvany falleció en Madrid en 1927 por un 

problema cardíaco28. Sagarmínaga concluye la entrada con un breve ensayo sobre el estilo 

interpretativo de Galvany, que considera análogo al Modernismo arquitectónico por su 

exuberancia en virtuosismo y su sinuosidad de timbre y ejecución. 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 música o como una reminiscencia a los castrati del Settecento. 

Indudablemente, este es un intento loable puesto que se trata de una cuestión muy compleja 

pero que merece nuestra atención como fenómeno en la historia de la ópera internacional: ¿por 

qué existieron tantas sopranos de coloratura en un margen tan reducido de tiempo? La consulta 

del diccionario de Sagarmínaga nos sirvió de acicate para tratar de contestar este interrogante 

a lo largo de este trabajo29. Para sustentar sus apreciaciones, hace un recorrido bastante 

completo por su discografía como solista y como parte de ensemble para desgranar sus 

peculiaridades vocales. 

Sobre María Barrientos se indican los acontecimientos más reseñables de su carrera, 

aunque quizá faltara ahondar más en el papel que desempeñó la soprano en la difusión de la 

música española en los años veinte y su implicación en las corrientes neoclasicistas en París. 

Su faceta pedagógica en Buenos Aires también es aludida superficialmente. Respecto a sus 

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

 

27 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «María Galvany». Diccionario de cantantes líricos españoles. Madrid: Acento Editorial, 1997, 

pp. 153-156.  
28 LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 119. 
29 Véase especialmente el «Capítulo XIII». 
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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 núcleos de debate de este 

estudio— de que las sopranos de coloratura eran cantantes inexpresivas30. 

En el caso de Graziella Pareto, tras los abundantes detalles biográficos, algo que suple 

el vacío del Diccionario de música española e hispanoamericana y nos es de extremada 

utilidad31, Sagarmínaga procede a realizar su valoración del estilo interpretativo de Pareto. 

Coincidimos en muchos de los aspectos señalados 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 precisión su discografía incluyendo las 

canciones populares catalanas y mexicanas que la artista grabó en los últimos años de su vida 

operística. 

El período de formación inicial de Elvira de Hidalgo comienza con un dato que merece 

ser revisado 32 . La soprano estudió con Concepción Bordalba y de eso hay pruebas 

documentales33, 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 revisión 

de estas biografías que ofrecen informaciones no contrastadas y presentadas como exactas 

cuando no lo son. Sagarmínaga aglutina, a continuación, los sucesos escénicos más 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 demás 

sopranos de este trabajo—, puesto que solían tener una clara intención comercial nada ingenua 

detrás. Las sopranos eran, en definitiva, productos escénicos en circulación 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 descripción interpretativa que realiza ha sido especialmente útil para este estudio, 

puesto que se refiere a los cambios de registro como efecto dramático o a cuestiones de emisión 

 

30 Véase el «Capítulo I», epígrafe «1.1. La confrontación estética frente frente a las sopranos…». 
31 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Graziella Pareto». Diccionario…, pp. 250-252. 
32 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Elvira de Hidalgo». Diccionario…, pp.179-183 
33 Caras y caretas, 27-VII-1907, p. 64 
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muy concretas. Es decir, el nivel de detalle que alcanza Sagarmínaga, así como los ejemplos 

discográficos que aporta, son especialmente reveladores para la comprensión del estilo 

dramático y musical de Hidalgo. También se refiere el autor a la inserción de arias de baúl en 

determinadas óperas 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 

bibliografía que comentaremos en posteriores párrafos. 

De modo similar, la voz dedicada a Mercedes Capsir nos parece una síntesis 

considerablemente completa de la labor de la soprano34. No incluye, sin embargo, referencias 

a la vis emprendedora de Capsir que, junto a su padre, fundó una compañía que le permitió 

continuar con su actividad en la IGM. De nuevo, recoger fechas y óperas 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 ópera en España e incluso 

internacionalmente. A esto suma Sagarmínaga una valoración 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, así como una visión panorámica de su discografía, supliendo así la falta de 

atención a estas cuestiones en el Diccionario de la música española e hispanoamericana. 

También menciona a G. Lauri-Volpi y a sus memorias operísticas Voces paralelas que supone 

un testimonio directo sobre algunas de las cantantes de este estudio y que es esencial para esta 

investigación35. 

Respecto a Ángeles Ottein, Sagarmínaga plantea un recorrido biográfico bastante 

completo que incluye la mención a la compañía de cámara que formó con A. Crabbé, a 

diferencia del Diccionario de música española e hispanoamericana. Se recalca también su 

faceta pedagógica que, sin duda, merece un estudio pormenorizado en el futuro y cuyo éxito 

fue consecuencia de su gran experiencia operística previa. Como en los casos anteriores, el 

autor pone el foco en su discografía aludiendo tanto a la de cariz operístico como a la de 

zarzuelístico. Quizá, en el caso de esta soprano, nos encontremos una deficiencia en la 

 

34 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Mercedes Capsir». Diccionario…, pp. 96-99. 
35 Remitimos al lector al siguiente volumen: LAURI-VOLPI, Giacomo. Voces Paralelas. Madrid: Guadarrama, 1974. 



37 

 

valoración de su estilo interpretativo, algo que hemos tratado de suplir en los siguientes 

capítulos de este trabajo36. 

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 volúmenes con un escueto párrafo. 

Huguet, Galvany y Ottein son omitidas a pesar de su relevancia internacional, sobre todo en 

el caso de la última soprano. Las entradas son capitaneadas, en todos los casos por Celleti, en 

colaboración con otros autores37. En el Oxford Companion to Music solo aparece brevemente 

mencionada Elvira de Hidalgo —suponemos que por haber sido maestra de María Callas—38. 

En la Enciclopedia dello Spettacolo tampoco se aportan demasiados datos más que los 

que señala el New Grove pero se traza, sin embargo, una nítida línea de continuidad histórica 

entre las sopranos de coloratura39. Análogamente a Sagarmínaga, se propone la existencia de 

una escuela de coloraturas en términos abstractos a la que pertenecerían todas las cantantes de 

este trabajo. La revisión de esta concepción grupal también la hemos abordado críticamente 

en este estudio40. 

Ante un panorama tan desesperanzador, las monografías biográficas dedicadas a estas 

sopranos han sido de extrema ayuda para rastrear la labor de estas cantantes. Este es, 

incuestionablemente, el formato más habitual para el estudio de cantantes de ópera del siglo 

XIX y comienzos del XX41. Ha servido, por tanto, de base para emprender esta investigación, 

aunque con el propósito de superar la recopilación biográfica y centrarnos en ofrecer 

reflexiones e interpretaciones críticas sobre los antecedentes que conocíamos y sobre otros 

inéditos que aporta este estudio. 

 

36 Véase «Capítulo III», epígrafe «3.2. Estudio del repertorio y personajes operísticos…»: subepígrafe «3.2.7. Ángeles 

Ottein». 
37 Consulta realizada en el New Grove Dictionary of Music and Musicians On-line. Oxford: Oxford University Press, 2001 

[última consulta 7-2-2022]. 
38 Consulta realizada en TOLANSKY, Jon. «María Callas». Diccionario enciclopédico de la música. Alison Latham (coord.) 

México: Fondo de Cultura de México, 2010, p. 256.  
39 Enciclopedia dello Spettacolo. Roma: Le Maschere, 1954. 
40 Véase el subepígrafe introductorio «La línea de continuidad histórica…». 
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. María Galvany: una diva en Pinos Puente42 es una biografía 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 reseñas hemerográficas sobre las actuaciones de la soprano, 

sino también por la exhausta revisión de datos que ha permite a García López desmentir 

algunas afirmaciones sobre las circunstancias de nacimiento y defunción de la soprano que se 

habían dado por válidas hasta hace pocos años. 

El capítulo de Javier Barreiro dedicado a Elvira de Hidalgo ha sido, hasta la fecha, una 

de las piedras angulares en el estudio biográfico de la cantante y así ha sido para nuestro 

trabajo. El autor, además de ofrecer un completo trayecto por su carrera reivindicando su 

figura como artista antes de ser profesora de María Callas, incluye una detalla discografía que 

ha servido de referencia para nuestros análisis43. No obstante, en este texto se perpetúa el dato 

erróneo sobre la formación de Hidalgo en el Conservatorio del Liceo44. 

Los volúmenes de la colección Gent Nostra, que ofrecen un relato biográfico 

divulgativo sobre personajes ilustres de la cultura catalana, son de consulta imprescindible en 

el caso que nos atañe. En el dedicado a María Barrientos, a cargo de J.M. Colomer Pujol, se 

aporta información profusa sobre la carrera de la soprano, así como de su faceta como 

emprendedora y filántropa —fundó un premio a su nombre para ayudar a jóvenes músicos en 

formación—. También figuran documentos iconográficos de gran interés que pudimos 

localizar en el Institut del Teatre y en el CEDOC gracias a un primer visionado en esta 

publicación. Asimismo, aunque no pertenezca a esta colección, debemos citar la monografía 

de Virginia Sánchez sobre las epístolas de juventud de Barrientos45 y la recién publicada sobre 

las Siete canciones populares españolas en la que la autora ahonda en el paso de la soprano 

de del formato operístico a recital46. Por último, también debemos citar los artículos que la 

 

42 LÓPEZ, José Antonio. María Galvany… 
43 BARREIRO, Javier. «Elvira de Hidalgo, Pygmalion de María Callas». Voces de Aragón: intérpretes aragoneses del arte 

lírico y la canción popular 1860–1960. Zaragoza: Ibercaja, 2004, pp. 48-54. 
44 BARREIRO, Javier. María Galvany..., p. 49. 
45 SÁNCHEZ RODRÍGUEZ, Virginia. La soprano María Barrientos y sus epístolas de juventud (1905-1906). Málaga: UMA 

editorial, 2018. 
46 SÁNCHEZ RODRÍGUEZ, Virginia. María Barrientos y las Siete canciones populares españolas. La transición a la canción de 

concierto, su amistad con Manuel de Falla y una grabación para la historia. Madrid: Editorial Alpuerto, 2021. 
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autora ha escrito refiriéndose a varios aspectos de su trayectoria artística 47 . Si bien son 

aportaciones muy valiosas para abrir una vía en el estudio de esta soprano y para la 

recopilación documental, consideramos que sigue sin suplirse la falta de análisis y de 

interpretación crítica 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 teórico y metodología. 

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 documentación y, por tanto, 

de datos. Esto se debe a que su legado no está aún depositado en ninguna institución pública 

y lo ha digitalizado la propia familia de la artista con la que pudimos contactar48. Precisamente, 

sobre ese archivo preservado es sobre el que escribe el sobrino de Pareto y autor del texto de 

la colección Gent nostra: Lluís Pareto i Martí49. Fotografías, partituras e incluso postales 

inéditas son presentadas en esta narración biográfica divulgativa que nos da cuenta de la 

imparable carrera de Pareto aportando datos concretos sobre las giras que realizó 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, según el texto, en parte 

era deseada por la cantante50—. En el caso de Pareto, la cantidad de networking detallada nos 

ha sido útil para comprender el papel relevante que tomó la artista en su época: cantó bajo la 

batuta de Thomas Beechamp y J. Lamotte de Grignon, colaboró con Titta Ruffo y Federico 

Longás, 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 publicación 

 

47SÁNCHEZ RODRÍGUEZ, Virginia. «La ópera tras la contienda: La soprano Mercedes Capsir y el renacer del Gran Teatro del 

Liceo de Barcelona tras la Guerra Civil Española (1939)». Páginas 13 (2020) [última consulta 9-1-2021 

https://revistapaginas.unr.edu.ar/index.php/RevPaginas/article/view/472 ]; «El orfeó català 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; «María Barrientos 

y sus inicios fonográficos». Cuadernos De Investigación Musical, 6 (2019): 313-334; «De su puño y letra: la dualidad de 

María Barrientos en los albores del siglo XX Revista Catalana de Musicologia, XI (2018): 177-197; «La Metropolitan Opera 

House canta con voz española: la génesis neoyorkina de la soprano María Barrientos». Anuario Musical ,73 (2018): 275-284; 

«Génesis de María Barrientos. Los inicios de una soprano de coloratura a través de la prensa de la época». C. Guirao Mirón; 

C. Marín Palacios y C. Gaona Pisonero (Coords.). Los contenidos de humanidades como lectura multidisciplinar. Barcelona: 

Gedisa, 2018, pp. 407-421. 
48 Agradecemos especialmente la buena disposición de la señora Francesca, viuda de Lluís Pareto (sobrino de Graziella 

Pareto) y legataria del fondo documental de Graziella Pareto. Del mismo modo, agradecemos la generosa ayuda de Lluís 

Cànovas Martí sin el cual hubiera sido imposible conocer que ese fondo estaba preservado por la familia. 
49 PARETO I MARTÍ, Lluís. «Graziella Pareto». Gent Nostra. Barcelona: Labor, 1992. 
50 PARETO I MARTÍ, Lluís. María Galvany…, p. 48. 
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iluminó la penumbra y nos demostró la urgencia de revisitar la figura de Pareto como 

celebridad operística. 

La hija de Mercedes Capsir, Mª Lluïsa Tanzi Capsir, también dedicó un ejemplar a la 

figura de su madre en la colección Gent nostra51. Citando en muchas ocasiones las palabras 

de la propia Capsir, a modo de memorias, la autora realiza un recorrido detallado por las etapas 

artísticas de su progenitora. Ofrece, como en el caso anterior, documentación iconográfica 

sobre la cantante que nos ayudan en este análisis a comprender cómo afrontaba los personajes 

operísticos y por qué eligió un repertorio u otro en determinados momentos de su carrera. Es 

decir, desde el punto de vista puramente biográfico este libro es imprescindible, pero también 

lo es desde el punto de vista de la historiografía de las emociones52. 

En línea con estas aproximaciones más subjetivas, pero igualmente valiosas, situamos 

la ya citada memoria escénica del cantante G. Lauri-Volpi53. Voces paralelas nos aporta la 

impresión directa de cómo concebía este tenor a algunas de estas artistas de coloratura con las 

que colaboró: desde el punto de vista vocal, dramático y también personal. Esto resulta 

especialmente ventajoso para el análisis de los personajes que encarnaron estas sopranos ya 

que no contamos con demasiados datos —aparte de las reseñas hemerográficas— que nos 

relaten de primera mano su desenvoltura en escena. 

Este rastreo laberíntico de sus biografías 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 musicológica 

académica española merece más atención que la otorgada hasta ahora, encontramos que uno 

de los escasos volúmenes sobre mujeres intérpretes es Mujeres de la Escena 1900-194154 

basado en el original de Álvaro 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, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir». Gent nostra. Barcelona: Reinbook, 2002. 
52 ZARAGOZA BERNAL, Juan Manuel. «Historia de las emociones: una corriente historiográfica en expansión». Asclepio, 1, 65 

(2013) [última consulta 15/12/2018 http://dx.doi.org/10.3989/asclepio.2013.12]. 
53 LAURI-VOLPI, Giacomo. Voces paralelas… 
54 GONZÁLEZ PEÑA, María Luz; SUÁREZ-PAJARES, Javier; ARCE, Julio. Mujeres De La Escena 1900-1940. Madrid: SGAE, 

1996. 

http://dx.doi.org/10.3989/asclepio.2013.12
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Desde los años ochenta en España y en el ámbito anglosajón, algunos autores abogaron 

por una «historia compensatoria» pero aún centrada en exclusiva en las compositoras55 como 

demuestra el The New Grove Dictionary of Women Composers56. Lorenzo Arribas expresaba 

en 1998 que  

La investigación de las mujeres como sujetas históricas ha de partir, cuando sea posible, de sus 

creaciones musicales, a fin de analizar las obras nacidas de un impulso creador que las sitúa en el plano 

de la enunciación, expresándose en primera persona. Desde este análisis podrá establecerse cómo 

hicieron uso las mujeres del lenguaje musical57. 

En la década de los noventa, los florecientes performance studies desmontaban este 

tipo de concepciones desde la academia anglosajona e instaban a ir más allá de la creación 

musical puesto que la práctica interpretativa era la esencia misma de la música58. Sin embargo, 

desde la perspectiva nacional, se trasvasaba el canon de la historia masculina a la de las 

mujeres, repitiendo las mismas jerarquías sin apenas cuestionarlas. 

Si bien entonces no se realizó ninguna crítica al respecto, veinte años después quizá se 

haya convertido en una cuestión urgente59. Compositoras españolas: la creación musical 

femenina desde la Edad Media hasta la actualidad, de publicación más reciente, prosigue esa 

senda y se centra exclusivamente en las autoras españolas y ofrece, igualmente, biografías 

sintéticas60. Las tesis publicadas en los últimos años, si bien aportan más conocimiento a la 

historia compensatoria, inclinan la balanza hacia el ámbito compositivo femenino dejando al 

interpretativo prácticamente huérfano en cuanto a nuevo conocimiento61.  

 

55 CASCUDO, Teresa. «Los trabajos de Penélope musicóloga: musicología y feminismo entre 1974-1994». Música y mujeres: 

género y poder. Madrid: Horas y horas, pp. 179-190, p. 182. 
56 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 música: ausencias, presencias y cuestiones teórico-

metodológicas». Música y mujeres: género y poder. Madrid: Horas y horas, pp. 19-39, p. 28. 
58En esta publicación afirmaba Rink en su prefacio que la interpretación 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 sistemática 

presentando una colección de ensayos organizada por bloques temáticos: RINK, John. The Practice of Performance: Studies 

in Musical Interpretation. Cambridge: Cambridge University Press, 1995, p. 12. 
59 Cascudo no realiza ninguna alusión a la carencia en cuanto al estudio de mujeres intérpretes ya en los noventa. CASCUDO, 

Teresa. «Los trabajos de Penélope…» 
60 ÁLVAREZ CAÑIBANO, Antonio (ed.) Compositoras españolas: la creación musical femenina desde la Edad Media hasta la 

actualidad. Madrid: Centro de Documentación de Música y Danza, 2008. 
61 Las tesis sobre compositoras españolas publicadas en los últimos años es algo más esperanzadora en comparación con las 

de intérpretes femeninas: GARCIA GODOY, María del Carmen. Compositoras españolas: repertorio musical para flauta 

travesera desde 1915 hasta la actualidad. Tesis doctoral. María del Coral Morales Villar (dir.) Jaén: Universidad de Jaén, 

2017; MADRID GIORDANO, José. Estudio y catalogación de la obra musical de la compositora Ángeles López Artiga. Sus 

aportaciones a la historia de la música valenciana. Tesis doctoral. Román De la Calle (dir.) Valencia: Universidad de 
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Es incuestionable la necesidad, aún 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, prácticamente desde el siglo XVII, un liderazgo femenino evidente. En 

cualquier caso, el propósito de Pilar Ramos en su artículo en «Hacia una historia de las mujeres 

intérpretes» 62  —proyecto que ya había esbozado en su opúsculo Feminismo y música: 

introducción crítica 63 —, lamentablemente, no se ha llegado a consumar —al menos en 

España— y se siguen esperando nuevas contribuciones como la que aquí presentamos. 

Un intento loable de actualizar esta situación es la tesis de Nieves Hernández-Romero 

Formación y profesionalización musical de las mujeres en el siglo XIX: el Conservatorio de 

Madrid que contempla las diversas facetas de la educación y profesionalización musical de las 

mujeres a través de la Escuela Nacional de Música y Declamación: incluyendo la 

interpretación, pero también la composición o la pedagogía64. Sin embargo, aún queda mucho 

camino por recorrer. 

En el caso que nos atañe, consideramos que se ha trasvasado la misma jerarquía a la 

historia de la ópera 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 perpetuación y extrapolación de la narrativa 

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

De hecho, incluso en los trabajos de musicología 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 criticó Suzanne Cusick en 1999 y que sigue siendo cierto hoy 

en día
65. 

 

Valencia, 2016; LÓPEZ ESPÍN, Jesús. La compositora Carmen Ibáñez e Ibáñez (1895-1962). Vida, pedagogía y obra musical. 

Tesis doctoral. José Manuel González (dir.) Murcia: Universidad de Murcia, 2016; PERÓN PÉREZ, Tania. La compositora 

Maria Teresa Prieto (1896-1982). Tesis doctoral. Ramón 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 capítulos centrados en intérpretes: uno sobre mujeres instrumentistas y otro sobre divas de la ópera. 

RAMOS, Pilar. «Mujeres instrumentistas y directoras»; «Género y escena». Feminismo y Música: Introducción Crítica. 

Madrid: Narcea, 2003, pp. 69-80; pp. 81-96. 
64 La tesis se ha publicado en formato libro: HERNÁNDEZ-ROMERO, Nieves. Formación y profesionalización musical de las 

mujeres en el siglo XIX: el Conservatorio de Madrid. Madrid: Ayuntamiento de Alcalá de Henares, 2019. 
65 «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 búsqueda hacia fuentes más generales que 

arrojaran algo más de luz a sus trayectorias. Para concluir el estado de la cuestión de este 

primer bloque, nos referiremos a aquellos volúmenes cuya perspectiva era más amplia pero 

que incluían información relevante sobre estas sopranos. El libro de José Subirá Historia y 

anecdotario del Teatro Real ha permitido la aproximación al impacto que causaron algunas 

de las sopranos de coloratura que pasaron por el coliseo dentro del contexto teatral del 

momento —María Barrientos, Graziella Pareto, Elvira de Hidalgo, Mercedes Capsir o Ángeles 

Ottein, ya que el autor no menciona a Josefina Huguet y a María Galvany que también actuaron 

en el Teatro Real—66. El opúsculo Nuestro pretérito Teatro Real del mismo autor67, es clave 

para aproximarnos a las circunstancias laborales de la soprano María Barrientos que, si bien 

se trata de un estudio de caso, nos conduce a conclusiones extrapolables a otras coloraturas 

coetáneas —Pareto, Hidalgo e incluso Capsir—.  

La monografía de Turina, Historia del Teatro Real, es otra de las referencias en este 

sentido ya que aporta detalles sobre estas sopranos y sobre cómo fueron las temporadas en el 

Teatro Real. La convivencia de las sopranos españolas con la competencia de cantantes 

extranjeros —sobre todo italianos— es uno de los puntos más 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 ópera nacional y el rechazo al italianismo, coletazos 

aún presentes en críticos como Salazar 68 . En términos de repertorio las bases de datos 

aportadas por el autor han sido indispensables para realizar las estadísticas sobre las óperas 

más interpretadas por las sopranos de coloratura que es una de las contribuciones de este 

trabajo. 

De modo análogo, la historia artística de El Gran Teatro del Liceo ha constituido una 

fuente irremplazable para contemplar las actuaciones de estas sopranos insertas en las 

circunstancias de programación del teatro69. Esta publicación ponía el foco en lo que supuso 

la interpretación de óperas mozartianas por parte de Pareto o la incursión en una obra de D. 

Cimarosa por parte de Elvira de Hidago. Esta faceta proclive a las tendencias neoclásicas 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. 
66 SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario del Teatro Real. Madrid: Fundación Caja Madrid, 1997. 
67 SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario…, p. 45. 
68 Véase el «Capítulo 1», epígrafe «1.2. La animadversión hacia lo italiano…». 
69 ALLIER I AIXALÀ, Roger y MATA, Francesc X. El Gran Teatro del Liceo. Barcelona: Edicions Francesc X. Mata, S.L. 1991. 
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la época permanecía inexplorada hasta el momento y solo señalada superficialmente en estas 

recopilaciones teatrales de gran formato. 

En otros volúmenes como Música y cultura en la Edad de Plata, 1915-1939 no figura 

ninguna mención a estas sopranos, aunque, al menos, existe un capítulo dedicado a la ópera 

Talismán de A. Vives70. Sin embargo, quizá en futuras ediciones se podrían sumar algunos 

capítulos dedicados a las cantantes de ópera de esos años cuya contribución a la historia de la 

ópera en España y la historia de la mujer en la música es indiscutible como parte de esa otra 

Edad de Plata. 

Si abrimos el foco hacia un bloque más general, el horizonte es mucho más favorable. 

El interés académico por las intérpretes femeninas de ópera es uno de los ámbitos más 

florecientes de la musicología internacional actual. Con el ánimo de superar los sumarios 

biográficos, este tipo de iniciativas proponen revisar, analizar e interpretar críticamente la 

historia de estas artistas. Su reivindicación consiste en ahondar en la historia de la ópera 

general sin dejar en los márgenes a las máximas contribuidoras de la escena: las cantantes y 

más concretamente, las prima donne. Desde una perspectiva no cronológica, nos referiremos 

a continuación 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 brújula continua71. El fenómeno de las prima 

donne es planteado como una realidad polifacética, caleidoscópica —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 económica y, en algunos casos, socialmente. Sin 

embargo, uno de los mayores aciertos de Rutherford y que es un axioma para este trabajo, es 

la concepción de que algunas mujeres prosperaron transgrediendo y otras lo hicieron 

ajustándose a lo establecido y en ambos casos, su contribución es igualmente loable. Por 

 

70 SÁNCHEZ SÁNCHEZ, Víctor. «Un zarzuelista en la Junta Nacional de Música. Talismán de Vives, como modelo para el 

Teatro Lírico Nacional». Música y Cultura En La Edad De Plata, 1915-1939. María Nagore, Leticia Sánchez de Andrés, 

Elena Torres (eds.) Madrid: ICCMU, 2009, pp. 529-548. 
71 RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera, 1815–1930. Cambridge: Cambridge University Press, 2006. 
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secciones temáticas, la autora aborda todos los elementos dramáticos, musicales e incluso 

laborales de la prima donna: desde su faceta actoral —incluyendo el tránsito del idealismo al 

realismo—, a sus etapas de formación, su salto a la fama, su rol como celebridades, su imagen 

pública, el papel de empresarios y agentes teatrales, el papel de la prensa y la fotografía, 

pasando por cuestiones laborales o asociadas intrínsecamente al género femenino como el 

matrimonio o la maternidad. 

Inspirados por este texto, estos ámbitos los hemos tratado de cubrir en esta 

investigación —siempre que la documentación existente nos lo permitiera—, ya que 

considerábamos que las particularidades de las sopranos de este estudio merecían una atención 

profusa y un enfoque caleidoscópico que encajara debidamente en la heterogeneidad de sus 

trayectorias. Excluyendo el estudio de estas sopranos por entrañar cuestiones tan complejas, 

supone enterrar en el olvido a las que, en realidad, eran las protagonistas de la historia de la 

ópera 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 

investigación doctoral pues supuso un anclaje teórico sólido que respaldaba la urgencia de 

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

En esta línea, otros volúmenes en lengua inglesa mejoran las perspectivas de este 

estado de la cuestión. The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century presenta 

una colección de ensayos centrados en la figura de la prima donna desde finales del siglo XIX 

a comienzos del XX72. Los mecanismos de creación y difusión de la imagen pública, su 

performatividad escénica —tratando aspectos relacionados con la idealización—, su papel 

como creadoras, como empresarias teatrales, como productos culturales del mercado teatral, 

como presencias sonoras gracias a la grabación de la época, como filántropas e incluso como 

influyentes en la política de su tiempo. Estos textos, que incluyen a los autores más destacados 

en este campo, presentan, de nuevo, un panorama polimórfico que requiere múltiples enfoques 

para llegar a comprender el impacto de estas mujeres. En el caso de las sopranos de coloratura 

españolas, este libro fue especialmente útil para abordar el estudio de su faceta altruista y de 

colaboración social; para el análisis de sus grabaciones sonoras como extensión o a veces, 

 

72 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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sustitución, de su presencia física; así como para aproximarnos a los matices más 

emprendedores de estas sopranos. 

Unsung Voices de C. Abbate plantea una perspectiva de análisis específico para la 

ópera que, por sus particularidades dramáticas y narrativas, desplaza el foco del compositor al 

intérprete73. En este sentido, la autora se encarga de ir más allá buscando esa voz narrativa 

que puede o no ser vocal, pero que va guiando la trama musical. Sin duda, el capítulo primero 

sobre Lakmé y el aria de las campanillas ha sido uno de los más reveladores para este estudio. 

En él se exploran los diferentes niveles narrativos de la escena en la que Lakmé relata la 

leyenda y, en este sentido, la clave está en la música 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 múltiples óperas y arias de concierto, 

por parte de las sopranos de coloratura españolas. La lectura de Abbate permite ir más allá y 

comprender que no se trataba, en muchas ocasiones, de vacuas vocalizaciones, sino que 

respondían a unos protocolos o intereses determinados. 

En este sentido, Changing the score74 de Hilary Poriss ofrece la senda para profundizar 

en las prácticas 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 españolas. La introducción 

de arias de baúl, 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 hábitos interpretativos de la época. En España hemos localizado una vasta cantidad de 

publicaciones previas o posteriores a la actuación donde se comenta el efecto de estas arias 

añadidas en los conciertos y representaciones de ópera. Estas fuentes hemerográficas 

documentan esta praxis interpretativa que, hasta la fecha, no ha sido abordada en la literatura 

musicológica española. 

Si no consideramos este protocolo teatral como significativo estamos obviando una 

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

 

73  ABBATE, Carolyn. Unsung Voices: Opera and Musical Narrative in the Nineteenth Century. Princeton: Princeton 

University Press, 1991, p. 12. 
74 PORISS, Hilary. Changing the score. Nueva York: Oxford University Press, 2009. 
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la que más las distinguiera de otras tipologías vocales e incluso entre ellas —puesto que cada 

soprano escogía unas arias para insertar, unas cadencias que ejecutar y construía un canon 

general de repertorio según sus cualidades vocales— y la que, indudablemente, más llamaba 

la atención del público. 

De modo similar, Divas and scholars de Philipp Gosset, aunque se centra en cuestiones 

en torno a la edición crítica de ópera — esencialmente de Bellini, Rossini, Donizetti y Verdi—

, también ofrece, en su segunda parte, un acercamiento a la ornamentación de las óperas 

rossinianas en el siglo XIX —algo esencial para algunos capítulos de este trabajo— y también 

algunas reflexiones sobre la importancia del intérprete frente al compositor en la escena 

decimonónica75. 

Sobre el declive de esta primacía y el posterior resurgimiento a comienzos del siglo 

XX gracias a cantantes como Caruso, Farrar o Ponselle —y por supuesto, deberíamos incluir 

a las sopranos de este estudio— nos orienta Opera Acts: Singers and Performance in the Late 

Nineteenth Century76. Esto convivía con el peso de la voluntad del compositor que cada vez 

era mayor y que, en muchos casos, tendía 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 publicación, por tanto, es esencial para comprender la 

coexistencia de estas formas de enfocar la interpretación de ópera. 

Fashion and Legacies of Nineteenth-Century Italian Opera es otro de los puntales de 

la literatura académica sobre este tema77. En esta recopilación de ensayos coordinada por 

Poriss y Montemorra, investigan las resignificaciones de las óperas en función del lugar y del 

momento, por supuesto, a través de la práctica interpretativa. Nos parece especialmente 

reseñable para este trabajo el capítulo dedicado a Pauline Viardot en el que se explora cómo 

insufló nueva vida a las obras de Haendel pero adaptándolo a las sensibilidades 

decimonónicas, algo que también harían algunas sopranos de este estudio a comienzos del 

 

75 GOSSETT, Philip. Divas and Scholars: Performing Italian Opera. Chicago: University of Chicago Press, 2006. 
76 HENSON, K. Opera Acts. In Opera Acts: Singers and Performance in the Late Nineteenth Century. Cambridge: Cambridge 

University Press, 2015. 
77 Fashions and Legacies of Nineteenth-Century Italian Opera. Roberta Montemorra y Hilary Poriss (eds.) Cambridge: 

Cambridge University Press, 2010. 
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siglo XX78. El texto centrado en abordar el complejo interrogante sobre qué es la tradición 

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 ópera. Esto nos ha ayudado a cuestionar el peso de la tradición 

operística en España sobre todo a través de la llamada escuela española de canto79. 

El tomo en clave divulgativa The Gilded Stage de Snowman revela que es posible crear 

una historia de la ópera en la que los intérpretes tengan el protagonismo que merecen80. El 

autor incluso dedica un capítulo completo a las prima donne («Prima la donna») que ha 

resultado especialmente útil a lo largo de este trabajo. En su historia social de la ópera se nos 

ofrecen múltiples anécdotas y sucesos que enriquecen el relato general y nos conducen a una 

visión más 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 ningún momento, la dimensión 

interpretativa como generadora de cánones a gran y a pequeña escala en la historia de la 

ópera 81 . Esto nos conduce, de nuevo, a la misma reflexión que debatíamos en párrafos 

anteriores: ¿seguimos poniendo el foco solo en la creación operística?, ¿si logramos abarcar 

más aspectos continuamos, no obstante, excluyendo al ámbito interpretativo del lugar 

protagónico que ocupa en la historia de la ópera internacional? Otras publicaciones como The 

Oxford Handbook of Opera suplen, de algún modo, esta carencia y se adentran en los múltiples 

aspectos que implica la ópera82. 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 metodología—83; o el capítulo de 

William Simon sobre la evolución actoral en la ópera, esencial para los epígrafes que hemos 

dedicado al análisis de personajes y a la expresividad como materia de debate84. La tesis y el 

 

78 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. 
79  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. Edición 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. 
83 PORISS, Hilary. «Divos and divas». Oxford Handbook of Opera, Helen M. Greenwald (ed.) Oxford: Oxford University 

Press On–line, 2014.  
84 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 español que tratan la evolución de lo actoral en la ópera y su importancia 

a comienzos del siglo XX con figuras como F. Chaliapin85. 

Desde una perspectiva más amplia, para concluir este bloque no podemos dejar de citar 

el libro de consulta indispensable sobre mujeres en la ópera de Catherine Clément, Opera or 

the undoing of women en su traducción anglosajona86. Fue una de las primeras propuestas de 

relectura crítica de las óperas 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 reproducían en otros personajes que no 

necesariamente aparecían en el libro de la autora francesa. 

En el ámbito nacional la perspectiva es algo más desalentadora, sobre todo si tenemos 

en cuenta que el arranque del interés por estas áreas de estudio fue tardío en comparación con 

los círculos anglosajones y que las aportaciones son dispersas y espaciadas en el tiempo. No 

obstante, las valiosísimas contribuciones en torno a los estudios de género y la historia de las 

mujeres de las pioneras Marisa Manchado87, Teresa Cascudo88, Pilar Ramos89, Cecilia Piñero90 

y Josemi Lorenzo Arribas91 continúan siendo fundamentales como sustrato de la disciplina en 

España. Las más recientes plantean enfoques más amplios en cuanto a género musical y son, 

 

85 EGEA, Susana. Stanislavski, Meyerhold y Chaliapin: la interpretación operística. Madrid: ADE, 2017; Fundamentos para 

la formulación de una técnica actoral para la escena operística: elementos técnicos que configuran, a lo largo de la historia, 

el paradigma de especificidad de la técnica actoral en ópera frente a la técnica actoral en arte dramático. Tesis doctoral. 

Mercè Saumell i Vergés (dir.) Barcelona: Universidad Autónoma de Barcelona, 2015. 
86 CLÉMENT, Catherine. Opera or the undoing of women. Londres: University of Minessota Press, 1988. 
87 MANCHADO TORRES, Marisa. «Veintiséis años después: pionerismo en los estudios de género en relación a la música: una 

autobiografía musical a tres voces». Papeles del Festival de Música Española de Cádiz, 4 (2009), 219-228; Música y mujeres: 

género y poder. Marisa Manchado Torres (coord.) Madrid: Horas y horas, 1998. 
88 CASCUDO, Teresa. «Los trabajos de Penélope…»; Música y cuerpo: estudios musicológicos. Teresa Cascudo (coord.) 

Logroño: Calanda Music, 2016. 
89  RAMOS, Pilar. «Hacia una historia de las mujeres intérpretes». Quadrivium, 5 (2014): 1-3; Feminismo Y Música: 

Introducción Crítica. Madrid: Narcea, 2003, pp. 69-80; pp. 81-96; «Luces y sombras en los estudios sobre las mujeres y la 

música». Revista Musical Chilena, 213 (2010): 7-25; «Una historia particular de la música: la contribución de las mujeres», 

Brocar 27 (2013): pp. 207–223. 
90 Presentamos una selección de su amplia contribución en torno a música y mujeres: PIÑERO GIL, Carmen Cecilia. «Sor Juana 

Inés de la Cruz: una musa sonora en la UCLA». Itamar, revista de investigación musical: territorios para el arte, 6 (2020): 

547-549; «La vigencia de la ópera como género de acción y reflexión: la creación de Marta Lambertini». Musicología en el 

siglo XXI: nuevos retos, nuevos enfoques. Madrid: SEDEM, 2018, pp. 425-448; «La transgresión de Euterpe: música y 

género». Dossiers feministes, 7 (2003), 45-63; Cuatro compositoras iberoamericanas del siglo XX. Tesis doctoral. Director 

desconocido. Madrid: Universidad Autónoma de Madrid, 1998. 
91 LORENZO ARRIBAS, Josemi. «La historia de las mujeres y la historia de la música: ausencias, presencias y cuestiones teórico-

metodológicas». Música y mujeres: género y poder. Madrid: Horas y horas, pp. 19-39, p. 28; La música 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 María Palacios 92 , Aurelia 

Pessarrodona 93 , Pilar Serrano 94 , Enrique Encabo 95  o Javier Barreiro 96 . Su consulta ha 

orientado muchas de las problemáticas de este trabajo: desde la importancia del cuerpo en las 

cantantes de ópera 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 prolífico en España —salvando las excepciones citadas—. Existe demasiado 

por descubrir, reflexionar y dialogar críticamente sobre el género y el papel de las mujeres en 

la historia de la música como para dejar marchitar esta área de estudio sin hacer nada al 

respecto. Por ello, deseamos que este estado de la cuestión se interprete como una señal de 

alarma sobre la necesidad de más investigaciones que no dejen yermo a este campo de 

conocimiento y nos posicionen en el debate académico internacional actual.  

Por último, nos centraremos en el bloque referente al estudio de intérpretes femeninas 

en la historia de la ópera en España para analizar el estado de la cuestión. Si bien el panorama 

internacional es alentador, lo cierto es que el nacional está aún sumido en una inopia 

preocupante. Las principales historias de la ópera en España, apenas se centran en los 

intérpretes que se convierten en referencias superficiales a la sombra de la composición. En el 

capítulo de González Lapuente, se dedica un gran espacio a lo que denomina «dorado teatral» 

pero el discurso se construye en torno a las obras y los compositores97. Los intérpretes, aunque 

 

92 De literatura y música: estudios sobre María Martínez Sierra. Teresa Cascudo y María Palacios Nieto (coords.) La Rioja: 

Universidad de la Rioja, 2014; «La participación de la mujer: Rosa García Ascot». Los músicos del 27. Cristóbal L. García 

Gallardo, Francisco Martínez González, María Ruiz Hilillo (coords.), 2010, 344-360; PALACIOS NIETO, María. «La 

representación de la mujer en los ballets españoles de principios del siglo XX: Antonia Mercé, La Argentina». Delantera de 

paraíso: estudios en homenaje a Luis G. Iberni. Celsa Alonso González, Carmen Julia Gutiérrez González, Javier Suárez 

Pajares (coords.). Madrid: ICCMU, 2008, pp. 517-530. 
93 Destacamos las publicaciones de esta autora en torno a las mujeres tonadilleras: PESSARRODONA I PÉREZ, Aurèlia. «Barbara 

Strozzi: Virtuosíssima sirena». Catalunya música: 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 

aproximación al teatro musical breve de la segunda mitad del siglo XVIII hispánico». Música y cuerpo: estudios 

musicológicos. Teresa Cascudo (coord.), 2016, pp. 109-142 
94 SERRANO BETORED, Pilar. María de Pablos: El sueño truncado. Segovia: Fundación Don Juan de Borbón, 2020. 
95ENCABO FERNÁNDEZ, Enrique. «Consuelo Vello, "La Fornarina" (1884-1915): la divina erótica, la refinada sicalíptica». 

Culturas de la seducción. Patricia Cifre Wibrow, Manuel González de Ávila (coord.). Salamanca: Universidad de Salamanca, 

2014, pp. 251-258; «De teatros, bailes y saraos… La música en las revistas femeninas: ‘El álbum de las familias’ (1865-1867) 

y ‘La Violeta’ (1862-1866)». Quadrivium, 5, (2014), p. s.p.; «Las señoritas wagnerianas... imagen de la mujer ante la ‘música 

del porvenir’». Asparkia: Investigació feminista, 17 (2006): 107-124. 
96 BARREIRO, Javier. Voces de Aragón: (intérpretes aragoneses del arte lírico y la canción 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 Educación, 1992. 
97 GONZÁLEZ LAPUENTE, Alberto. «El dorado teatral». Historia de la Música en España e Hispanoamérica, volumen 7. La 

música en el siglo XX. Alberto González Lapuente (ed.). Madrid: Fondo de Cultura Económica, 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 páginas. 

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, titánica y necesaria aportación a la historia de la ópera española, apreciamos 

algunas cuestiones que quizá por motivos de espacio o por marco de estudio, no han sido 

abordadas. Las alusiones a los intérpretes son anecdóticas o de inventario y en el caso de las 

prima donne, aunque el autor realiza un esfuerzo por mencionar algún detalle de su biografía 

e incluso sobre su vocalidad, los datos aportados son escasos98. Ni las intérpretes españolas, 

como Magdalena Martínez, ni otras italianas acaparan la atención durante más de unas líneas 

o más de dos párrafos. ¿Necesitaremos una nueva Historia gráfica de la ópera como hizo el 

propio Casares con la zarzuela 99  que incluya a intérpretes extranjeros y nacionales? 

Probablemente, la respuesta es afirmativa. 

Como el propio autor asume100, muchas compañías giraban en torno a los cantantes —

ellos eran los verdaderos protagonistas de la escena— y los artistas italianos iban entrando, 

paulatinamente, en competencia con los españoles que —entre otras razones, gracias a la 

formación vocal de los tutores y academias privados e instituciones como la Escuela Nacional 

de Música y Declamación (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 provocó un empobrecimiento de nuestro repertorio»101. Pero, por otro lado, 

¿no fue esto lo que generó un florecimiento de nuestros intérpretes? ¿debemos circunscribir la 

investigación exclusivamente al repertorio o quizá debemos considerar otros factores que 

 

97 Ibid. 
98 Recogemos aquí un resumen de sus referencias a mujeres intérpretes o que contribuyeron a la música en el rastreo que 

hemos realizado en el volumen: Giuditta Grisi (p. 19); Manuela Oreiro (p. 18); Antonia Campos y Cristina Illó (pp. 54 y 55) 

, Fanny Tacchinardi-Persiani (p. 154) ; Reina Isabel II p. 169; Carlota Cattinari (p. 201), Giovanna Rossi-Caccia (p. 206); 

Amalia Muñoz (p. 123); Fotografía 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 Martínez (p. 267 y 270), Catalina Mas-

Porcell (p. 289). CASARES RODICIO, Emilio. La ópera en España: procesos de recepción y modelos de creación. Vol. II, Desde 

la regencia de María Cristina hasta la Restauración Alfonsina (1833-1874). Madrid: ICCMU, 2018. 
99 CASARES RODICIO, Emilio. Historia gráfica de la zarzuela: del canto y los cantantes. Madrid: ICCMU, 2000. 
100 «Se repitan también los modelos de las compañías con unas temporadas que pivotan en torno al cantante y no sobre las 

obras o autores […] Sin embargo, a pesar del predominio de cantantes italianos, existió una presencia relevante de españoles, 

a quienes, en algunos casos, se les reconoció la categoría de divo, y esta circunstancia, tal vez, pudo facilitar el estreno de 

óperas españolas, ya que los cantantes italianos eran reacios a interpretar obras con imposible salida en Europa». Ibid., p. 225. 
101 Ibid. 
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fomentaran la actividad musical en España aparte de lo compositivo?102 Como demuestran 

otros trabajos, esto se fue incrementando a finales del siglo XIX. Cantantes como Carolina 

Casanova, formada en la ENMD103, y otras como las referidas en este estudio, diversificaron 

el panorama italiano y generaron el prestigio internacional que acaso en términos de repertorio 

operístico no alcanzáramos —salvo las ya conocidas excepciones de las obras vocales de Falla, 

Granados o incluso Bretón—. 

En suma, es palmaria la necesidad de tener a los intérpretes en cuenta desde el prisma 

de la historia de la ópera en España centrada en lo compositivo, porque si estos se hubieran 

negado a interpretar esas obras de nueva creación, no hubieran llegado a estrenarse de ningún 

modo104. Por otro lado, si los cantantes españoles se centraron en la ópera italiana, como es el 

caso de las sopranos de este estudio, su marginación del ámbito académico nos hace un flaco 

favor. Dejar en la sombra a esos artistas, como ha sucedido con las coloraturas, es empobrecer 

dramáticamente nuestra visión del pasado operístico español. Justicia o injusticia, las óperas 

que más se programaban en la mayoría de los teatros dedicados a la ópera 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 españoles o del 

paso de cantantes extranjeros por nuestro territorio debería ser revisado y actualizado —con 

las fuentes iconográficas e incluso sonoras ahora más fácilmente accesibles— para enriquecer 

las crónicas de Subirá o de Turina105. Esperamos poder hacerlo en futuros estudios.  

Por otro lado, uno de los tomos de consulta ineludible es el segundo volumen de La 

ópera en España e Hispanoamérica. Aunque algunos capítulos se remontan a los albores del 

siglo XIX, los dedicados al período de entre siglos son especialmente útiles para este trabajo. 

Destacamos los siguientes: «El planteamiento operístico de Pedrell» de Bonastre i Beltrán106; 

 

102 CASARES RODICIO, Emilio. La ópera en España…, p. 332. 
103 . HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. Formación y profesionalización…, p. 553. 
104 «Sin embargo, a pesar del predominio de cantantes italianos, existió una presencia relevante de españoles, a quienes, en 

algunos casos, se les reconoció la categoría de divo, y esta circunstancia, tal vez, pudo facilitar el estreno de óperas españolas, 

ya que los cantantes italianos eran reacios a interpretar obras con imposible salida en Europa». CASARES RODICIO, Emilio. La 

ópera en España…, p. 225. 
105 SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario… 
106 BONASTRE I BELTRÁN, Francesc. «El planteamiento operístico de Pedrell». La ópera en España e Hispanoamérica: una 

creación propia. Vol. II. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 187-198. 
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«La ópera en Cataluña desde 1900 a 1936» de Cortès107; «Tomás Bretón y la problemática de 

la ópera española durante la Restauración» de Sánchez Sánchez108; «Verismo y realismo en la 

ópera española» de Iberni 109 ; «La escuela de canto española: una síntesis ejemplar» de 

Reverter110 y «Hacia nuevos conceptos de la ‘ópera’ en los proyectos de Manuel de Falla 

(1911-1923)» de Christoforidis111. 

Los capítulos de Bonastre explican los fundamentos de las resonancias pedrellianas 

que, a través de Nin, llegan a Barrientos. El interés por reintegrar la música escénica del pasado 

dieciochesco como parte de la «propia identidad histórica y artística» se materializa, en cierto 

modo, en los conciertos que organizaron la soprano y el pianista y que luego reprodujo la 

primera con Tomás Terán. Esto se compagina con la difusión de la música vocal catalana 

imbuida por el halo noucentista en un contexto de verismo y wagnerismo predominantes y un 

panorama general de declive operístico 112 . Llegados a los años veinte, la propuesta 

nacionalista pedrelliana aún extendía sus raíces a través del ámbito interpretativo. 

El libro de Lamas Música e identidad. El teatro musical español y los intelectuales en 

la Edad Moderna 113  y su capítulo 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 integró a la música española en el 

discurso europeo del XIX y de comienzos del XX. La vuelta al origen y la noción de élite 

pedrellianas fueron clave en este sentido en la promoción de la música española por parte de 

las sopranos que, por un lado, recuperaron música 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 ópera. 

 

107 CORTÉS, Francesc. «La ópera en Cataluña desde 1900 a 1936». La ópera en España e Hispanoamérica: una creación 

propia. Vol. II. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 325-362. 
108SÁNCHEZ SÁNCHEZ, Víctor. «Tomás Bretón y la problemática de la ópera española durante la Restauración». La ópera en 

España e Hispanoamérica: una creación propia. Vol. II. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 199-214. 
109 IBERNI, Luis G. «Verismo y realismo en la ópera española». La ópera en España e Hispanoamérica: una creación propia. 

Vol. II. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 215-226. 
110 REVERTER, Arturo. «La escuela de canto española: una síntesis ejemplar» La ópera en España e Hispanoamérica: una 

creación propia. Vol. II. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 266-282. 
111 CHRISTOFORIDIS, Michael. «Hacia nuevos conceptos de la ‘ópera’ en los proyectos de Manuel de Falla (1911-1923)». La 

ópera en España e Hispanoamérica: una creación propia. Vol. II. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 363-372. 
112 CORTÉS, Francesc. «La ópera en Cataluña desde…», pp. 325 y 332. 
113 LAMAS, Rafael. Música e identidad: el teatro musical español y los intelectuales en la Edad Moderna. Madrid: Alianza, 

2008, p. 143. 



54 

 

El texto de Sánchez nos sumerge en la encrucijada por la ópera española encabezada 

por Bretón que, aun en los años veinte, persiste sumida en un debate aun más complejo en el 

que intervienen nuevas voces. Para sintetizar esas visiones han sido fundamentales también 

los volúmenes recientes en torno a Salazar114 y Subirá115. Todo ello pone de manifiesto un 

contexto de litigio por integrar la ópera española 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 ópera. 

Algunas sopranos de este estudio se implican en la causa, como Ángeles Ottein, pero la 

mayoría se centran en el repertorio italiano bel cantista que, muy a pesar de las ilusiones de 

los críticos y compositores españoles, seguía gozando del favor general del público. Es por 

ello por lo que nos plantearemos si quizá esto habrá podido perjudicar, a largo plazo, a la 

inclusión de estas sopranos y otros intérpretes en el canon histórico de la ópera en España. 

De hecho, no contamos con demasiados volúmenes que estudien la estrecha relación 

entre la atmósfera italiana y la española a lo largo de nuestra historia operística —salvando la 

anciana crónica de Carmena y Millán 116 —. Este silencio nos parece significativo. 

Intercambios musicales entre España e Italia en los siglos XVIII y XIX117 editado por Víctor 

Sánchez es, sin duda, un buen ejemplo de una labor aún muy necesaria. Aunque se centra en 

los siglos precedentes a este trabajo, se demuestra, a través de numerosos ensayos, la constante 

retroalimentación entre ambas realidades operísticas en cuanto a composición, interpretación, 

edición y recepción. 

Iberni ilumina, colateralmente, los motivos por los que las sopranos de coloratura no 

hallaban lugar en la empresa por la ópera nacional. Los modelos que se tomaron, tanto en 

ópera como en zarzuela, eran los veristas y naturalistas que, vocalmente, requerían voces 

femeninas lejanas a la coloratura. Se movían estas creaciones operísticas, en general, en un 

lenguaje vocal mucho más dramático que bel cantista por lo que dejaban al margen a este tipo 

de intérpretes.  

 

114 PARRALEJO MASA, Francisco. El músico como intelectual: Adolfo Salazar y la creación del discurso de la vanguardia 

musical española (1914-1936). Madrid: Sociedad Española De Musicología (SEDEM), 2019. 
115 CÁCERES-PIÑUEL, María. El hombre del rincón: José Subirá y la historia cultural e intelectual de la musicología en 

España. Kassel: Reichenberger, 2018. 
116 CARMENA Y MILLÁN, Luis. Crónica de la ópera italiana en Madrid desde 1738 hasta nuestros días. Madrid: ICCMU, 

2002. 
117 Intercambios musicales entre España e Italia en los siglos XVIII y XIX. Víctor Sánchez Sánchez (ed.) Bolonia: UT 

Orpheus, 2019.  
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Reverter es el único autor centrado en lo interpretativo en esta recopilación de ensayos. 

Supone, por tanto, una lectura imprescindible para este trabajo. El autor construye una historia 

ilativa del canto en España tendiendo puentes entre el siglo IX en Córdoba 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. Partían de sus «dones naturales» para desarrollar potencia, 

agilidad, improvisación, extensión, flexibilidad, dicción nítida 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 o Mancini que sirven de sustrato para la génesis de escuelas de canto por 

toda Italia —la napolitana, la boloñesa etc.—. La tonadilla escénica es otro anclaje para el 

discurso del autor que la considera como una cantera de «voces raciales e hispanas»118, donde 

se gesta el actor cantante. Pasa después a centrarse en la escuela de canto que inaugura Manuel 

García padre y su método Exercise pour la voix que entrelaza con la «Antigua Escuela 

Italiana» caracterizada por «la cuestión de los registros, la pureza de entonación, articulación 

precisa, legato perfecto, agilidad, posición correcta y un esencial factor como el de la 

respiración»119. Este sistema se utilizó en el Real Conservatorio de María Cristina y se difundió 

en España. Aunque el calado de mayor calibre vendría de la mano de su hijo, que se formaría 

con un discípulo de Nicolo Porpora (1686-1768) y se haría una suerte de depositario de «la 

tradición belcantista y de la herencia española (a su vez, como hemos visto, entreverada de 

esencias italianas) asimilada por su padre» 120 . Con ello se fundaba la escuela española 

moderna de canto que, si bien presenta algunos puntos flacos desde la perspectiva actual, se 

convertía en una piedra fundacional de una nueva forma de entender el canto. Después 

Reverter pasa de puntillas por otras vías como las propuestas por Piermarini en el Real 

Conservatorio de María 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 tenía puntos en común con García121. 

Reverter concluía 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 española…», p. 270. 
119 Ibid., p. 272. 
120 Ibid., p. 274. 
121 Ibid., pp. 277 y 278. 
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españoles, sobre todo en el tercer tercio del XIX, es síntoma de la persistencia del «fenómeno 

García» como excepción, a pesar de la falta de infraestructura para el canto en España y la 

proliferación de profesores/as privados con métodos cuestionables de enseñanza 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 García hijo. Su estela se ve en sopranos de 

coloratura como Jenny Lind o en Mathilde Marchesi que lo transmite a Emma Nevada o a 

Nellie Melba, e incluso a voces más lírico-dramáticas como la de Emma Calvé. Los españoles 

como Viñas 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 más centrada en la faceta instrumental de la voz en línea con Adelina Patti122. 

Si nos hemos afanado en sintetizar el capítulo de Reverter es porque resulta 

fundamental, junto con su libro El arte del canto123 para realizar una revisión de lo que se ha 

considerado «la escuela española 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 propósito puesto 

que aborda históricamente la tratadística hispana de canto en el siglo XIX y comienzos del 

XX124. El libro de Richard Miller en torno a las escuelas nacionales de canto ha coadyuvado 

a abrir el foco y observar patrones similares de construcción de escuelas en otros ámbitos 

europeos como Alemania o Francia 125 . Repensar estos discursos de continuidad y su 

funcionalidad para la construcción de la historia de la ópera española 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 análisis de las grabaciones sonoras disponibles de las sopranos españolas y que nos 

proveyeran de un respaldo teórico sólido. Aunque no pretendiéramos hacer una escucha 

históricamente informada, ni detenernos demasiado en especular sobre el uso que hacían de la 

técnica porque solo contando con los registros sonoros nos parecía muy arriesgado, sí que 

hemos apostado por hacer referencia a algunas características que nos parecían 

considerablemente audibles o algunos requisitos vocales reseñables cuando enfrentaban según 

 

122 Ibid., p. 281. 
123 REVERTER, Arturo. El Arte Del Canto. Madrid: Alianza Editorial, 2009. 
124 MORALES VILLAR, María del Coral. Los tratados de canto en España ... 
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 operísticos. En todo ello, hemos tenido presentes los tratados de Manuel García 

hijo126 —por ser el único que se sospecha que estudiaron dos de las sopranos de este trabajo, 

Huguet y Barrientos— y otros como el de Ramón Torrás 127  —que ofrecía información 

relevante sobre tipología vocal o incluso higiene vocal que nos parecía pertinente para este 

estudio—. Para orientar nuestro abordaje de los aspectos técnicos nos hemos basado en 

publicaciones más recientes y de obligada consulta en torno al bel canto y a la historia de la 

técnica vocal como las Cornelius R. Reid128, Raoul Husson129, Martha Elliot130, Robert Toft131, 

Richard Miller132, James Stark133, Francisco Bañó134, Ramón Regidor135 o Patricia Llorens136 

que han servido como herramientas indispensables para la audición y la aproximación 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 España cuya trayectoria tuvo un gran impacto en la cultura musical de la Edad de Plata. El 

análisis de su trayectoria nos sumerge en las dificultades y peculiaridades que presentaba la 

figura de una cantante de ópera femenina en este período, un objeto de estudio poco abordado 

por la musicología española. A continuación, concretamos estos objetivos comenzando por 

los más generales y después centrándonos en los específicos: 

Objetivos generales 

1. Analizar el papel de las sopranos de coloratura de esa "otra" Edad de Plata (1890-1936) que 

incluye figuras artísticas aún en la sombra. Las cantantes referidas son las de mayor 

repercusión internacional y de trayectoria contemporánea: Josefina Huguet (1871-1951), 

 

126 GARCÍA, Manuel. École de Garcia. Traité complet de l'art du chant en 2 parties. Second partie. París: E. Troupenas et Cía, 

1847 [última consulta 1-6-2021 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52502455v/f95.item]. 
127 TORRÁS, Ramón. Escuela española de canto. Barcelona: Tipo -Litografía de José Casamajó, 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 TOFT, 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 BAÑÓ, Fernando. La antitécnica: la impostación vocal en la ópera, teatro musical, jazz, música ligera y agrupaciones 

corales. Madrid: Alpuerto, 2003. 
135 REGIDOR ARRIBAS, Ramón. Temas del canto: la clasificación de la voz. Madrid: Real Musical, 1977. 
136 LLORENS PUIG, Patricia María. Estudio comparativo de la técnica vocal entre los profesionales españoles del canto del 

siglo XXI. María del Coral Morales Villar (dir.) Valencia: Universitat Politècnica de València., 2017. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52502455v/f95.item
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María Galvany (1878-1927?), María Barrientos (1884-1946), Graziella Pareto (1889-1973), 

Elvira de Hidalgo (1891-1980), Ángeles Ottein (1895-1981) y Mercedes Capsir (1897-1969).  

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

XX. 

3. Analizar el tratamiento de sus trayectorias en el discurso historiográfico de la ópera en 

España. 

4. Estudiar las especificidades en la construcción de la imagen pública y social de las sopranos 

de coloratura como intérpretes femeninas de ópera.  

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 prácticas interpretativas estandarizadas asociadas a la tipología 

específica de soprano de coloratura como la ejecución de bises, la inserción de arias o la 

ejecución de cadencias de flauta y voz en la ópera a comienzos de siglo XX. 

7. Observar la vinculación entre las sopranos de coloratura y determinados papeles operísticos 

a través de lo actoral y lo musical. 

 
Objetivos Específicos  

  
1. Baremar el impacto cultural en la Edad de Plata de las siguientes sopranos de coloratura: 

María Barrientos, Josefina Huguet, María Galvany, Graziella Pareto, Mercedes Caspir, 

Ángeles Ottein y Elvira de Hidalgo, a través del rastreo y clasificación de los materiales 

documentales disponibles (sonoros, hemerográficos e iconográficos). 

2. Ahondar en su contribución a la historia de la ópera española y cubrir la laguna de 

conocimiento existente al respecto a través de la realización de anexos biográficos y 

estadísticas sobre el repertorio que interpretaron. 

3. Reflexionar y revisar aspectos asociados y perpetuados de su trayectoria como la noción 

de «escuela de coloraturas española» vinculado al concepto más global de «escuela de canto 

española». 
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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 situación laboral de las sopranos de 

coloratura a principios de siglo XX: contratos, movilidad, autogestión y condiciones de 

trabajo. 

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

laboral. 

7. Abordar en detalle la gestión de la fama y la celebridad por parte de las sopranos como 

figuras públicas de impacto social. 

8. Realizar una aproximación a la relación entre las sopranos españolas y la moda como parte 

de la construcción de su imagen pública. 

10. Abordar aspectos interpretativos de la labor de las sopranos como ámbitos de reflexión 

sobre la concepción expresiva musical de comienzos de siglo XX. 

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

los registros sonoros 

12. Reflexionar sobre la relación entre las sopranos de coloratura como tipología vocal, el 

automatismo y la ornitología a comienzos de siglo XX. 

 

Marco teórico y metodología 

El marco teórico en el que hemos desarrollado esta tesis doctoral tiene un núcleo muy 

definido. Los divas studies han constituido la referencia primordial e indiscutible para este 

trabajo doctoral. Se trata de una de las áreas más florecientes de la historia de la ópera actual 

que reivindica, entre otras cuestiones, el papel de las prima donne como protagonistas de las 
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tablas, como celebridades públicas y como autoridades artísticas137 en el proceso de creación 

y representación de una ópera138. Autoras como Hilary Poriss139, Susan Rutherford140, Rachel 

Cowgill141, Susan J. Leonardi142, Rebecca A. Pope143, Karen Henson144 o Kimberly White145, 

Shannon Lerner 146son las más prolíficas en la escena académica de las últimas décadas y, sin 

duda, han servido de faro a esta investigación a través de sus escritos. Aunque existen 

referencias previas, como la monografía de Clayton sobre las sopranos inglesas de 1863147 o 

la recopilación de comienzos del XX de Álvaro Retana que desembocó en el volumen Mujeres 

 

137«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 selección bibliográfica: 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 selección bibliográfica: 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 für 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 Vocal 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 selección bibliográfica: COWGILL, 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 Su publicación de consulta obligada es: LEONARDI, Susan J. y POPE, Rebecca A. The Diva’s Mouth : Body, Voice, Prima 

Donna Politics. Nueva Jersey: Rutgers University Press, 1996 
143 Sus publicaciones más 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 POPE, Rebecca A. The Diva’s Mouth : 

Body, Voice, Prima Donna Politics. Nueva Jersey: Rutgers University Press, 1996; POPE, Rebecca A. «The Diva Doesn't Die: 

George Eliot's ‘Armgart». Criticism, 32, 4 (1990: 469–483;  
144Remitimos al lector a la siguiente selección bibliográfica: 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 escena148 que, sin duda, aún hoy siguen siendo de consulta imprescindible para orientar 

teóricamente un trabajo de estas características.  

Como herramientas de apoyo a este marco teórico y para abordar las múltiples facetas 

y particularidades que presentaban las sopranos de este estudio, hemos ahondado en otras 

corrientes de pensamiento que han clarificado muchos aspectos de esta investigación. En este 

sentido, hemos seguido la senda de Gerder Lerner respecto a la «historia compensatoria o de 

los méritos de las mujeres» en la música que sintetizaba Cascudo en «Los trabajos de Penélope 

musicóloga»149. Sin embargo, no negamos las especificidades de lo femenino, ni obviamos la 

necesidad de la deconstrucción del canon patriarcal en la historia de las mujeres en la música 

y de la noción de progreso indirectamente asociada a este—sin que por ello las mujeres se 

consideren como parte de la otredad o los márgenes 150 , dentro de lo patriarcal como 

normativo—151. 

Se trata, en este caso de la recuperación de la trayectoria de siete sopranos españolas 

que, si no desconocidas por completo, sí 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 

que nuestra «búsqueda se ha centrado en visibilizar aquello que se ha escondido, denunciando 

la ocultación de una presencia que representa a la mitad» o a más de la mitad, de la historia de 

la ópera. Nuestro principal objetivo es «dar voz al silencio»152.  

Nuestra perspectiva principal es la del posicionamiento social (social positioning) 

como elemento esencial en la historia de las mujeres en la música para comprender cómo 

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

 

148 Mujeres de la escena (1900-1940). María Luz González Peña, Javier Suárez Pajares, Julio Arce Bueno (eds.). Madrid: 

SGAE, 1996. 
149 CASCUDO, Teresa. «Los trabajos de Penélope…», p. 182. 
150 Esta problemática ya la expresaba Cussick en los años noventa cuando hablaba del género como una lacra y un estímulo 

para la marginalización de las mujeres en la música 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 reflexión tendente a la autoafirmación 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, según sea el perfil de la investigación a realizar, desde una perspectiva deconstructiva […] En estos estudios 

subyace implícitamente 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». PIÑERO GIL, Carmen Cecilia. «La 

transgresión de Euterpe: música y género». Dossiers feministes, 7 (2003): 45-63, pp. 53 y 54. 
152 LORENZO 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 femeninas153. 

En sentido inverso, consideramos que el habitus bourdieano, entendido como un 

sistema interactivo en el que los agentes culturales asimilan, conectan o evalúan la cultura, es 

esencial para abordar la investigación de las sopranos154. Es precisamente a través del ejercicio 

de ese habitus por el que las sopranos encontraron vías para manipular esos mecanismos 

culturales que implicaban ciertas obligaciones respecto a su condición de mujeres y lograron 

alcanzar mediante su estatus como artistas y un adecuado networking una circunstancia algo 

más 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 ámbitos temporales y geográficos más 

amplios que la noción de celebridad. Poniendo el foco en la fama nos centramos en aspectos 

más universales que también incluían los celebrity studies, como la predisposición 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 distinción en la sociedad y la forma de 

pasar de uno a otro155. La celebridad es un concepto que surge en el siglo XVIII y que se 

sustenta en lo efímero y en la prensa amarilla más que en la conmemoración de la labor de una 

persona para la posteridad156. En este estudio, por las peculiaridades que entrañan las sopranos 

de coloratura, nos moveremos entre los fame y celebrity studies puesto que gozaron de 

reputación y gloria por la calidad de su actividad artística, pero entremezclándola 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». WESOŁOWSKI, Adrian. «Beyond celebrity history: towards the consolidation of fame studies». Celebrity Studies 

(2018), p. 7. [última consulta 22–4–2020 https://doi.org/10.1080/19392397.2018.1527705 ] 
156 Ibid., p. 9. 

https://doi.org/10.1080/19392397.2018.1527705
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debatían entre dos ámbitos de los fame studies: las forms —acciones, actividades y 

comportamientos que contribuyen a consolidar la fama— y los contents —significados 

atribuidos a su imagen pública—. Estas cuestiones son esenciales en los epígrafes dedicados 

a la repercusión que alcanzaron estas sopranos en su tiempo que, sin duda, trasvasó el plano 

profesional y generó otros significados en torno a sus personalidades. 

El análisis de los testimonios directos y anécdotas de las propias sopranos o de los 

contemporáneos a ellas las hemos enfocado desde el quirck historicism157. Esta corriente se 

centra precisamente en el potencial de los objets trouvés, de las curiosidades históricas y en 

las micro -historias como generadoras de nuevos discursos en torno a la escucha o la recepción 

de la música, entre otros aspectos. Esto ofrece conocimiento novedoso sobre campos ya 

estudiados previamente, como es, en este caso, la historia de la mujer en la ópera. 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 temáticas 

de nuestro propio interés158, hemos tratado de ofrecer reflexiones que consideramos que 

enriquecían la visión del período y, sobre todo, arrojaban luz sobre algunas relaciones entre 

prácticas interpretativas y género.  

Este trabajo también se ha servido de recursos teóricos de los historical performance 

studies, sobre todo en cuanto a la aproximación a los elementos de estilo interpretativo que 

aparecían en las grabaciones sonoras de las sopranos cuya importancia es capital para abordar 

los códigos expresivos de la época, despojándonos, en la medida de lo posible de los 

potenciales recelos del oyente actual159. Si la interpretación cambia, la música cambia, como 

afirma Leech-Wilkinson160 y también lo hace la recepción, por lo que aproximarnos a un 

repertorio operístico aún hoy en boga, pero desde el prisma del pasado, nos sumerge en un 

universo musical prácticamente 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 LEECH-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; TREZISE, 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. I 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 años ochenta y noventa comenzó a cuestionar la autonomía de la música 

per se y a poner al intérprete como el núcleo de la recepción, por encima, en ocasiones de la 

obra. Históricamente, esto nos ayuda a comprender que, a finales del XIX, momento del que 

parte este trabajo, existían dos tradiciones convivientes: una más tendente a defender la obra 

(opus tradition) y otra más orientada hacia la interpretación y representada por la figura del 

virtuoso (performer-oriented tradition)161. Nuestro estudio se enmarca, indudablemente, en la 

segunda y más si tenemos en cuenta la tendencia de las sopranos de coloratura a adicionar o 

embellecer con ornatos musicales sus interpretaciones. Su papel como autoridades artísticas 

es incuestionable y equiparable a la de los compositores y en ello se ahonda a lo largo del 

trabajo. 

En cuanto a la metodología, 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 múltiples enfoques que enumeramos a continuación: 

1. Análisis de documentos periperformativos. Eve Kosofky Sedgwick propuso el 

concepto y Graber lo aplicó a la ópera. La definición que nos aporta esta autora es 

fundamental:  

Lo periperformativo (periperformative) es útil para imaginar lo afectivo y corporeizar la red de 

significado en torno a una interpretación operística. Lo periperformativo de la música es todo 

lo que sucede en torno a la interpretación que asegura, afirma, niega o intensifica sus 

significados. La ópera en el siglo XIX estaba ligada a documentos impresos perperformativos 

que incluían partituras, libretos, libros, anuncios y reseñas. Algunos de estos documentos 

ayudan a comprender mejor y a descubrir estratos de significado en torno a la música y en los 

cantantes162. 

 

161 COOK, Nicholas. «Between Process and Product: Music and/as Performance». The Online Journal of the Society for Music 

Theory, 7, 2 (2001) [última 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 [última consulta 14-5-2021 

https://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/17411912.2020.1808500?needAccess=true ]. 

https://mtosmt.org/issues/mto.01.7.2/mto.01.7.2.cook.html#AUTHORNOTE
https://mtosmt.org/issues/mto.01.7.2/mto.01.7.2.cook.html#AUTHORNOTE
https://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/17411912.2020.1808500?needAccess=true
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Estos documentos periperformativos han sido, efectivamente, esenciales para esta 

investigación puesto que nos han conducido a revelar aquellas asociaciones más sutiles 

que, sin embargo, eran muy frecuentes y estaban enraizadas en el imaginario sonoro 

de la época —como la asociación de las sopranos con lo ornitológico163—. 

2. Recopilación de su labor escénica a través del prisma del cosmopolitismo. Esta 

herramienta ha permitido comprender que muchos aspectos culturales, sociales o 

ideológicos de estas sopranos respondían a una identidad en constante flujo 164 

circunscrita a un espacio cultural compartido y heterogéneo165. Eran ciudadanas de un 

mundo que cada vez más interconectado —vía ferroviaria, telefónica, telegramática e 

incluso radiofónica y cinematográfica— y si deseamos reflexionar sobre su actividad, 

debemos hacerlo sin perder esta visión amplia que fue parte de su rutina artística. 

3. Reconstrucción biográfica mediante los music-biographical studies que abogan por 

superar la obsoleta perspectiva positivista —sin desdeñar su valor en el pasado— y 

abordar la biografía como un estudio crítico166. Es decir, que contemple elementos 

culturales, sociales, políticos y económicos 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 seguían asumiéndose sin ser cuestionados. La 

reflexión sobre condicionantes de género, especialmente en algunas áreas como en la 

vida familiar, también ha sido crucial en este trabajo. 

4. Análisis de redes de contactos en algunos estudios de caso mediante la historical social 

network análisis 167  que parte de que los sujetos en un sistema social son 

interdependientes; que los nexos que se crean favorecen el tránsito de recursos de 

diversa índole; que estos dificultan y facilitan la acción individual; y que los patrones 

de estos nexos configuran la estructura económica, política, cultural y social. La idea 

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

 

163 Véase el «Capítulo 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. 

[última consulta 26-1-2021 http://www.jstor.org/stable/26405516 ]. 

http://www.jstor.org/stable/26405516
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historia, puesto que podemos trazar así las conexiones y establecer de qué modo 

afectan al sujeto en el período 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 comunicación o enfatización musical 168 . 

Extrapolamos los estudios realizados con músicas actuales como el hip-hop a nuestro 

marco temporal169. Consideramos que, sin duda, la moda fue uno de los canales de 

expresión más activos y explícitos de las sopranos de este estudio, tanto dentro como 

fuera de escena, por lo que su inclusión en el trabajo era necesaria. 

6. Análisis de las interpretaciones de las sopranos de coloratura conservadas y pertinentes 

para el estudio siguiendo las directrices de la guía de La Rue170, sobre todo en cuanto 

análisis del contorno melódico —ya que nos resultaba esencial para la comprensión y 

observación de patrones en las habituales cadencias de estas cantantes—. 

7. Transcripción 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 análisis los duetos entre flauta y voz para estudiar la recurrencia de este tipo de 

fórmulas cadenciales a dos voces. 

8. Elaboración de estadísticas de repertorio a través de los datos recogidos en el barrido 

de fuentes primarias. Con ello se ha tratado de establecer qué papeles fueron más 

interpretados por cada soprano y los motivos que pudieron favorecer que así sucediera. 

Hemos comparado los resultados con las bases de datos del Teatro Real recopiladas 

por Luis París y transcritas aquí de forma inédita con el ánimo de conocer cuáles eran 

las óperas más interpretadas en el coliseo y comprobar si alguna coincidía con las de 

las sopranos. 

9. Para el análisis de los registros sonoros hemos tenido en cuenta múltiples 

consideraciones metodológicas. La grabación sonora se contempla como una 

herramienta, no como un documento de fiabilidad incuestionable. Los registros 

sonoros conservados de estas sopranos posibilitan la audición de sus procesos 

interpretativos, pero no suponen, en ningún caso, una fuente de información absoluta 

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

 

168 Fashion & Music. Jochen Strähle (ed.). Alemania: Springer, p. 13. 
169 Ibidem. 
170 LA RUE, Jan. Análisis del estilo musical. Madrid: Mundimúsica ediciones, 2009. 
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técnico o interpretativo. Así mismo, se asume que la interpretación preservada en estos 

registros no debería ser entendida como algo generalizable a la práctica interpretativa 

de su época. Esta precaución, sin embargo, no excluye la extrapolación o la 

interrelación de conceptos que estos documentos sonoros puedan suscitar. Si se trata 

de unas versiones particulares de estas intérpretes, ¿cómo debemos considerar estas 

grabaciones?; ¿podrían ser consideradas como una obra en sí mismas y no como un 

derivado de la obra original —en este caso, de la ópera en cuestión? Dogantan–Dack 

plantea esta reflexión en relación con la tesis de Goehr y la jerarquía imperante el siglo 

XX —respecto a la obra musical y la interpretación de la misma como un evento 

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

[…] la ontología que contempla las obras como la primera categoría y las interpretaciones como 

un derivado de las mismas. La introducción de grabaciones en este marco complica aún más la 

cuestión, introduciendo otro nivel de representación para la música y planteando preguntas: 

¿las grabaciones deberían ser tomadas como obras representativas, como interpretaciones o 

como ambas? ¿Cómo cambiarían las expectativas si el efímero evento de la interpretación 

musical se convierte en repetible y descontextualizable de su ámbito cultural y espacio–

temporal original?
171.  

La alternativa que se plantea como anclaje de esta aproximación es ese término 

medio al que se refiere implícitamente Dogantan–Dack: el registro sonoro como obra 

y como interpretación. 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 resignificación constante; puesto que su naturaleza es 

descontextualizable y repetible, por lo que tendrá tantos significados como audiencias 

pueda tener a lo largo del tiempo. A esto se suma las interferencias técnicas que el 

protocolo de grabación de esos primeros discos conllevaba. Suponía un reto para los 

ingenieros de sonido que, en el caso vocal, debían tener en cuenta la distancia y el 

volumen para obtener los resultados óptimos172. Los parámetros abordados en este 

estudio serán, por tanto, aquellos que no dependan, o que dependan lo menos posible, 

de las cuestiones acústicas y técnicas que los procesos de grabación de la época y los 

 

171 DOĞANTAN-DACK, Mine. «From Technology to Philosophy: Reflections on Recording». North American Review, 2-5 

(1995), s.p. 
172 TREZISE, 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 digitalización hayan podido causar. En caso de realizarse una trascripción 

de la interpretación, las alturas se tomarán como un valor relativo que los procesos de 

grabación o digitalización hayan podido modificar. Si se citan como documentos de 

consulta para el lector, se considerarán como fuentes de información inexactas que, 

aunque ofrezcan un esbozo de lo que pudieron ser esas interpretaciones, no reflejan 

con precisión lo que fueron en realidad. No obstante, esto no debería 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 

señalado que estos inconvenientes han servido de cortapisa para el estudio de este tipo 

de fuentes: «Los registros sonoros tempranos ofrecen una valiosa información sobre 

compositores e intérpretes de finales del siglo XIX. Pero se ha perpetuado como un 

corpus problemático que es más aludido que investigado»173 . 

Fuentes 

Con el ánimo de intentar aportar información a las inexploradas trayectorias de estas 

sopranos realizamos un rastreo exhaustivo en cada caso que comprendió prensa histórica, 

consulta en archivos y fundaciones y también la búsqueda de registros sonoros en diversas 

fonotecas digitales.  

Muchas de las consultas se realizaron de forma presencial, como las de la Bibliothèque 

Musée de l’Opèra en París ya que era imposible realizarlo de otro modo. De forma similar 

sucedió con la Biblioteca Nacional de Cataluña. Sin embargo, a partir de la irrupción del 

COVID, todo el rastreo se hizo de forma digital con la inestimable colaboración de las 

instituciones citadas que en todo momento pusieron sus documentos a disposición del 

investigador previa digitalización. En este sentido, la colaboración de las familias que 

disponían de un archivo privado —en el caso de Ottein y Pareto— ha sido esencial para poder 

acceder a información 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 periódicas de diversas 

hemerotecas internacionales ya que las sopranos de este estudio tuvieron unas trayectorias 

tremendamente cosmopolitas. Ante esta vasta cantidad de publicaciones periódicas hemos 

indicado en cada caso solo algunas de las más destacadas. Invitamos al lector a la consulta del 

apartado «Prensa histórica» 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 más amplia y numerosa hemos decidido indicar solo aquellas referencias que 

fueron de utilidad para este estudio. 

A continuación, se enumeran los fondos documentales específicos por orden 

alfabético: 

1. Archivio Storico del Teatro San Carlo 

• Crono spettacoli dal 1900 ad oggi a cura di Enrico Tellini collaborazione: 

Luigi Raso. Realizzazione: Piero Porreca. Por la gentil concesión de la 

Fundación del Teatro de San Carlo. Napoli, Archivio Storico del Teatro San 

Carlo. 

2. Archivo de la Fundación Mariano Benlliure 

• Consulta y material iconográfico de una escultura de María Barrientos 

realizada por M. Benlliure 

3. Archivo del Real Conservatorio de Música de Madrid 

• Consulta del expediente académico de María Galvany 

4. Archivo del Teatro Colón de Buenos Aires 

• Bases de datos de representaciones de ópera 

5. Archivo Familia Neuparth 
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• Consulta telemática sobre el «Fado Galvany» compuesto por Julio 

Neuparth para María Galvany 

6. Archivo familiar Graziella Pareto 

• Consulta de material iconográfico y documental de Graziella Pareto 

7. Archivo familiar Naya-Ottein 

• Consulta y digitalización de material inédito iconográfico y documental de 

Ángeles Ottein 

• Consulta de las memorias inéditas del cónyuge de Ottein: NAYA, Enrique. 

Memorias. 

8. Archivo histórico de la Sociedad del Gran Teatro del Liceo 

• Programas de concierto de María Barrientos, Graziella Pareto, Elvira de 

Hidalgo y Mercedes Capsir 

9. Archivo Histórico Nacional, Nobleza  

• Expediente laboral de Josefina Huguet 

10. Archivo Manuel de Falla (AMF) 

• Correspondencia entre María Barrientos y Manuel de Falla 

• Programas de concierto de María Barrientos 

11. Archivo Musical Casa Sozogno 

• Consulta telemática sobre los contratos y actuaciones en Italia de María 

Galvany, Josefina Huguet, María Barrientos, Elvira de Hidalgo y Mercedes 

Capsir. 

12. Archivo Teatro alla Scala de Milán 
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• Cartel del aniversario de Il barbiere di Siviglia protagonizado por Elvira de 

Hidalgo 

13. Archivo de la Ópera Nacional Griega (ΕΘΝΙΚΗ ΛΥΡΙΚΗ ΣΚΗΝΗ) 

• Producciones operísticas dirigidas por Elvira de Hidalgo de 1943 a 1955 en 

Grecia. 

14. Arxiu Contemporani de Barcelona 

• Legajos sobre el premio María Barrientos. 

15. Arxiu de revistes catalanes antigues 

• Revista musical catalana: butlletí mensual del Orfeó Català, IX-X-1922, p. 

240. 

• Revista musical catalana: butlletí mensual del Orfeó Català, XII-1922, p. 294. 

• El Diluvio, 28-II-1924, p. 4. 

• El Diluvio, 4-III-1924, p. 5. 

16. Arxiu fotografic de Barcelona 

• Material iconográfico de María Barrientos y Graziella Pareto.  

17. Biblioteca de la Fundación Juan March 

• Carta de Concepción Roig, viuda de Amadeo Vives, a Guillermo 

Fernández-Shaw.  

• Consulta de los manuscritos incompletos de El amor alicorto de Ernesto 

Halffter. 

18. Biblioteca digital de Madrid 

• Material iconográfico de Ángeles Ottein. 

19. Biblioteca Digitale Italiana 
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• Rivista Teatrale Melodrammatica, Gazzetta Teatrale Italiana: Asmodeo, 

Ars et labor: rivista mensile illustrate, Il lavoratore : giornale dei Socialisti 

italiani in Austria, La nuova musica : pubblicazione musicale mensuale y 

otros títulos disponibles en el apartado final «Prensa histórica». 

20. Biblioteca Nacional de Catalunya (BNC) 

• Fondo Amadeo Vives. 

• Fondo Artur Sedó. 

• Fondo Joan Lamote de Grignon. 

• Fondo Joan Manén. 

• Fondo José Subirá. 

• Fondo Regordosa-Turull. 

21. Biblioteca Nacional de Portugal 

• Consulta telemática sobre María Galvany, Mercedes Capsir y Ángeles 

Ottein. 

22. Biblioteca Virtual de la Prensa Histórica 

• Consulta de La Correspondencia de España, La Atalaya: diario de la 

mañana, El Correo de Cantabria Diario de Reus, La Correspondencia 

Alicantina, La Rioja: diario político, El Eco de Navarra y otros títulos 

disponibles en el apartado final «Prensa histórica». 

23. Bibliotèque Musée de L’Opera 

• Programas de concierto de María Barrientos en París y material 

iconográfico. 

24. Bibliothèque Nationale de France 

• Fondo Henri Prunières. 

• Consulta de la ópera de cámara La Guitarre de Carlos Pedrell. 
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25. British Newspaper Archive 

• The Sphere, Barnet Press, Shrewsbury Chronicle, The Queen, Staffordshire 

Sentinel, Lancashire Evening Post, Reading Observer, Pall Mall Gazette y 

otros títulos disponibles en el apartado final «Prensa histórica». 

26. Boston Symphony Orchestra (BSO) Archives 

• Consulta sobre la colección de Henri Casadesus que colaboró con María 

Barrientos en una serie de conciertos en París. 

27. Carnegie Hall Archival collections- Digital Collections 

• Smith Colllege Club Benefit Concert, 20-II-1917. 

28. Centre de documentación de l’Orfeó Catalá (CEDOC) 

• Material iconográfico de Josefina Huguet, María Barrientos y Elvira de 

Hidalgo. 

• Programas de concierto de María Barrientos, Graziella Pareto y Mercedes 

Capsir. 

• Fondo Amadeu Vives i Roig. 

29. Chronicling America. Historic American Newspapers 

• 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 títulos disponibles en el 

apartado final «Prensa histórica». 

30. Conservatorio de Atenas 

• Consulta telemática sobre el material pedagógico disponible de Elvira de 

Hidalgo. 

31. Conservatorio del Liceo 
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• Consulta sobre expedientes de Elvira de Hidalgo. 

32. Det Kongelige Bibliotek (Royal Danish Library) 

• Consulta telemática sobre las actuaciones de Ángeles Ottein. 

• Consulta telemática resuelta por email por:  Anne Ørbæk Jensen 

Specialkonsulent Special Adviser Specialsamlinger Special Collections. 

[7-10-2019]. 

33. . Dipòsit Digital de Documents de la UAB 

• Programas del Gran Teatro del Liceo. 

34. Discography of American Historical Recordings (DAHR) 

• Registros sonoros de María Galvany, María Barrientos, Elvira de Hidalgo 

y Mercedes Capsir. 

35. Centre de Documentació y Museu de les Arts Escèniques (MAE) del Institut del 

Teatre 

• Material iconográfico de María Barrientos. 

• Material iconográfico de Graziella Pareto. 

• Material iconográfico de Elvira de Hidalgo. 

• Material iconográfico de Mercedes Capsir. 

• Fondo Luís París. Manuscrito de las bases de datos del Teatro Real 

confeccionadas por Luis París. 

• Carta de Amadeo Vives a Luis París. 

36. Finnish Heritage Agency (National Library of Finland) 

• Material iconográfico 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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• Material iconográfico de María Barrientos. 

39. Fototeca Biblioteca Nacional de Argentina 

• Colección Osvaldo Sosa Cordero. 

40. Fundación Patrimonial Valderrobres 

• Material iconográfico y documental inédito de Elvira de Hidalgo. 

41. Gallica, Bibliothèque Nationale de France 

• Le Monde artiste: théâtre, musique, beaux-arts, littératur,  Le Ménestrel, 

Le Matin, Gil Blas, La Rampe, L'Art dramatique et musical au XXe siècle, 

Le Monde artista, Messidor L’Intransigeant Le Gaulois, Figaro y otros 

títulos disponibles en el apartado final «Prensa histórica». 

42. Gesellschaft für Historische Tonträger  

• Registros sonoros de María Galvany, Graziella Pareto, María Barrientos y 

Elvira de Hidalgo.  

43. Hemeroteca de ABC y La Vanguardia 

44. Hemeroteca digital de la Biblioteca Nacional de España 

• Consulta de La Voz, La Dinastía, La España artística, La España artística, 

Ilustración musical hispano-americana, El Liberal, El Heraldo de Madrid, 

El País Bellas artes, Álbum salón, Álbum salón, Pluma y lápiz, El Día, El 

Imparcial, La Época, Caras y caretas, La Libertad y otros títulos 

disponibles en el apartado final «Prensa histórica». 

45. Hemeroteca Digital de Lisboa 

• Consulta digital de algunos números de las revistas Occidente, Tiro e Sport, 

Diario Illustrado, A Arte Musica, Diário de Lisboa, O Grande Elias, A 

Ilustração Portuguesa, Serões, Vida Artística. 
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46. Hispanic Society of New York 

• Consulta y material iconográfico de una escultura de María Barrientos 

realizada por M. Benlliure. 

47. Kansalliskirjast (National Library of Finland) 

• Consulta telemática sobre las actuaciones de Elvira de Hidalgo. 

48. LA84 Foundation Digital Library 

• Programa de los Jeux de la VIIIème Olympiade Paris 1924, donde actuó 

María Barrientos. 

49. Library of Congress 

• Grantham Bain Collection. Material iconográfico de María Barrientos, 

Graziella Pareto, Elvira de Hidalgo y Ángeles Ottein.  

50. Médiathèque Musicale Mahler 

• Registros sonoros de María Barrientos. 

51. Metropolitan Opera House Archive 

• Bases de datos de representaciones operísticas. 

• Material iconográfico de María Barrientos. 

52. Sächsische Landesbibliothek -Staats und Universitätsbibliothek (Saxon State and 

University Library Dresden) 

• Registros sonoros de María Galvany. 

53. The Curtis Institute of Music. Concert programmes.  
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• Programas de concierto [última consulta 23-3-2020 

https://archive.org/details/recitalprograms1926curt/page/n137/mode/2up/s

earch/clavelitos?q=clavelitos]. 

54. Washington University Library 

• Material iconográfico de María Barrientos. 

En suma, el rastreo realizado se ha llevado a cabo en múltiples instituciones y 

localizaciones y se ha encontrado una variedad inmensa de fuentes con la que trabajar, algo 

que demuestra el estado disperso de la documentación y su naturaleza ecléctica que plantea un 

reto considerable al investigador. 

Estructura de la tesis 

Hemos decidido estructurar la tesis en varios bloques temáticos para abarcar tres 

aspectos fundamentales en las sopranos objeto de este estudio: su consideración en la época y 

su movilidad; su repertorio y prácticas en escena; y su dimensión social. Previamente, el 

trabajo doctoral se abre con la introducción que se ha planteado en dos secciones. La parte A 

corresponde al planteamiento del tema, su justificación, el estado de la cuestión, los objetivos, 

el marco teórico, la metodología, las fuentes y la estructura. El marco histórico incluye un 

contexto en relación con las sopranos, un recorrido biográfico breve y un apartado sobre los 

puntos en común en la formación de estas cantantes. El marco técnico se centra en desglosar 

aspectos sobre bel canto y sobre tímbrica vocal que serán imprescindibles en este estudio y en 

comprender cómo se concebía la tipología de soprano de coloratura a comienzos del siglo XX. 

El marco conceptual discute la vigencia del concepto «escuela de canto española» en relación 

con las líneas de continuidad trazadas tradicionalmente en el discurso histórico entre las 

sopranos de este estudio. 

El bloque 1 se centra en la consideración de estas sopranos en función de los factores 

de impulso y decadencia para esta tipología vocal —Capítulo I, II, III— y en su movilidad 

como artistas a través de varios estudios de caso—Capítulo III—. 

El bloque 2 se sumerge en el análisis del repertorio y de las prácticas en escena de estas 

sopranos de coloratura. Primero se realiza un recorrido panorámico por el repertorio habitual 

https://archive.org/details/recitalprograms1926curt/page/n137/mode/2up/search/clavelitos?q=clavelitos
https://archive.org/details/recitalprograms1926curt/page/n137/mode/2up/search/clavelitos?q=clavelitos
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de estas sopranos —bel canto y grand opéra— en el marco de las bases de datos de Luis París 

en el Teatro Real y después se hace un estudio pormenorizado de la relación de cada soprano 

con los papeles que más interpretaron en cada caso y cuáles pudieron ser los motivos para 

hacerlo. Es decir, se pone el foco en reconstruir cómo pudo ser el hipotético directo de estas 

sopranos en los papeles que más fama las granjearon. Seguidamente, se ahonda en la 

renovación 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 

comparación con el de bel canto y grand opéra ya citado. En este bloque también se incluyen 

las prácticas escénicas más frecuentes en los espectáculos de las sopranos como la inserción 

de arias, la inclusión 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 ornitología —que tenían un trasfondo complejo que aquí nos encargamos de 

analizar—. 

El bloque 3 ahonda en la dimensión social de estas sopranos. Esto incluye su faceta 

laboral, la relación más allá de la escena con sus audiencias, su estatus social particular entre 

lo aristócrata y lo artístico, la influencia de aspectos morales, familiares, filantrópicos e incluso 

raciales en la construcción de sus imágenes públicas, así como el papel de la moda en María 

Barrientos —ya que en su caso se conservaba una ingente documentación al respecto—.  

Tras la exposición de las conclusiones de esta investigación, se detallan las fuentes 

consultadas, la bibliografía, los anexos documentales y los anexos biográficos. En los primeros 

se presentan numerosos documentos iconográficos, tablas y material epistolar inédito —como 

la carta a Tomás Borrás de Carlos del Pozo, Archivo familiar Naya-Ottein, Anexo 21— que 

resulta imprescindible para completar este trabajo. En los segundos se presentan las biografías 

condensadas y rigurosamente documentadas de estas sopranos. 
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B. Las sopranos de coloratura españolas: marco histórico, técnico y 

conceptual 

En los albores de esta investigación, el objeto de estudio era, en exclusiva, la soprano 

María Barrientos. Las particularidades de su trayectoria abrían un espacio para la reflexión de 

los aspectos más desconocidos de su labor interpretativa. Sin embargo, después de un año de 

estudio de la cantante las circunstancias dieron un giro inesperado. La incesante aparición de 

una serie de cantantes españolas en la documentación que consultaba iba haciendo mella y 

planteando un interrogante: ¿y si ampliaba el espectro? ¿debía dejar al margen a estas 

cantantes si fueron tanto o más 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 merecían una urgente atención. Como se ha 

explicado en secciones anteriores a esta, la escasez de estudios científicos y críticos sobre su 

aportación a la historia de la ópera española era una cuestión difícil de ignorar. Aunque la tarea 

fuese ingente y costosa no dudamos en adentrarnos en su realización para cubrir esa laguna y 

comprender por qué había permanecido así 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 serán desglosados con esmero a lo largo de este trabajo, 

podemos comprender la significación de la tarea de estas cantantes para la historia de la ópera 

en España y también para la historia de las mujeres intérpretes en la música. Todas ellas 

cantaron en los coliseos más reputados, mantuvieron sus giras incesantes incluso durante la 

Primera Guerra Mundial —encontrando el modo para cantar a toda costa—, emergieron de 

núcleos familiares modestos y lograron una posición económica y social muy destacada y, 

además, sus voces fueron registradas sin excepción y promocionadas en la época. Fueron 

celebridades operísticas y por ello, su estudio nos parecía ineludible a pesar del olvido 

generalizado en el que se encontraban hasta la fecha. 

Desde la praxis contribuyeron al desarrollo de la ópera en España, aunque fuera 

mediante la interpretación de repertorio eminentemente italiano. Este nos pareció otro aspecto 

vital para incluirlas como parte del trabajo. ¿Por qué? Porque presentaban en sí mismas la 

dicotomía del debate que vertebró la ópera española durante todo el siglo XIX y comienzos 
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del XX. Se trataba de intérpretes españolas cantando un repertorio que ciertos profesionales 

del ámbito musical aborrecían por identificarlo como un enemigo para el florecimiento de la 

ópera nacional. Esto las situaba, en cierto modo, en desventaja a ojos de ciertos sectores de la 

crítica española. Poco podían hacer estas cantantes ya que el repertorio hispano disponible 

para ellas no era tanto operístico, que estaba más centrado en voces lírico-spinto, sino de 

recital. De este modo y de otros que enumeraremos en este estudio, las sopranos de coloratura 

lograron interpretar composiciones en español, aunque siguieron sin poder contribuir 

notablemente a esa cruzada sempiterna. 

En este apartado, abordaremos, en primer lugar, un marco histórico que comprenderá 

una breve introducción biográfica —necesaria para situar al lector en la labor de estas 

sopranos— y los puntos en común y discursos de continuidad entre las sopranos de este 

estudio—el marco temporal común o las similitudes en su formación 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 serán de utilidad para esta investigación y también a la 

consideración de «soprano de coloratura» como tipología vocal a comienzos del siglo XX. 

Finalmente, nos centraremos en ofrecer un marco conceptual que analice críticamente los 

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

Nuestra intención principal es la de ofrecer datos biográficos contrastados y reflexiones 

críticas que nos ayuden a comprender la elección de su repertorio, su manera de interpretarlo, 

sus contactos con otros géneros e incluso cómo se comportaban más allá de la escena. Con 

ello pretendemos ofrecer una aproximación casi fotográfica 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 aún mucho por descubrir en lo que a mujeres intérpretes se refiere. Esperamos 

poder hacerlo en próximos estudios, cuando el espacio y el tiempo lo permitan. 



81 

 

Marco histórico 

Las cantantes en su contexto histórico 

Estas cantantes desarrollaron su actividad en un margen de cuarenta años y, de hecho, 

algunas de ellas coincidieron en varios coliseos de ópera o en el tránsito de algunos viajes174. 

Sin embargo, nunca cultivaron una relación estrecha o un intercambio de visiones y si lo 

hicieron no ha quedado ninguna constancia documental de ello. Aun así, la coexistencia 

espaciotemporal en circuitos operísticos similares favorece la comprensión de su contexto 

como un marco común para el investigador. 

Convivieron en un cuadro temporal tremendamente bullicioso que favoreció su 

propulsión internacional y su emprendimiento como cantantes. Es complejo, por tanto, 

referirnos a estas décadas de manera panorámica porque la cantidad de acontecimientos que 

tiene lugar es prácticamente inabarcable. Haremos alusión entonces a aquello que atañe a este 

estudio y a las sopranos que aquí aludimos.  

Históricamente, el período de 1890 a 1930, con el inicio en 1931 de la Segunda 

República en España, engloba una ingente cantidad de sucesos que cambian continuamente, 

en unas pocas décadas, el panorama político, económico, cultural y social del país. En España, 

la regencia de María Cristina, el desastre de 1898 en la Guerra de Cuba y el regeneracionismo 

cultural y político, el ascenso al trono de Alfonso XIII 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 recuperación efímera del trono por parte de Alfonso XIII que dura 

solo un año (1930-31) con la proclamación de la Segunda República, son solo algunos de los 

momentos clave de esta franja temporal175. 

Comenzaremos por detenernos en el final del siglo XIX que es el íncipit de este estudio. 

El espíritu del desastre del 98 pinta «la decrepitud de una época» 176  y la voluntad de 

regeneración por parte de los pensadores del momento. Los valores decimonónicos se truncan 

 

174 Véase el «Capítulo II», epígrafe «2.5. La movilidad laboral y el cosmopolitismo…». 
175 VÁZQUEZ CANO, Esteban. La Edad de Plata: 1898-1936. Madrid: Lecturalia, 2008, p. 10. 
176 MAINER, José-Carlos. La Edad de Plata, p. 20. 
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y se produce un desencanto, pesimismo e indignación ante la circunstancia española177. En 

torno al casticismo (1895) de Miguel de Unamuno se centra, precisamente en la urgencia de 

integrar a España en el resto de Europa para solucionar la situación. Es en estos años cuando 

Josefina Huguet y María Galvany comienzan a triunfar en las tablas. A pesar de que su vida 

cosmopolita integraba al sector interpretativo español en la dinámica europea como defendía 

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 

virtuosismo178.  

En la trilogía La juventud perdida (1934-1937) Pío Baroja se retrotrae, en clave de 

humor ácido, a una representación en el Teatro Real a finales del XIX. La pomposidad, la 

pedantería y el poliglotismo salpicaban al público dispuesto a alabar a Wagner y a denostar 

«las blandenguerías de un Donizetti» y a detestar «las hinchazones de un Meyerbeer»179 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 público profesaban fascinación por escuchar bel canto 

y más si se abordaba desde las filigranas vocales, como hacían estas cantantes180. Esto generó 

una demanda que mantuvo a estos repertorios y a estas cantantes en plena circulación en la 

Edad de Plata, aunque siempre en conflicto con esas posturas que veían en lo italiano —

independientemente de que lo interpretaran sopranos españolas— el símbolo de la decadencia 

y no del progreso musical europeo. Este panorama polarizado es el que marcaría la trayectoria 

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

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

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

 

177 VÁZQUEZ CANO, Esteban. La Edad de Plata…, p. 29. 
178 En la actuación de Huguet en la Academy of Music de Nueva York se criticó su representación de La Sonnambula por 

tratarse de una ópera absolutamente demodée. Además, su interpretación tampoco llamó demasiado la atención Metropolitan 

Opera House Archives. [Met Performance] CID:36230 New production La Sonnambula {12} Metropolitan Opera House: 

12/15/1905 [última consulta 24-5-2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 
179 SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario…., p. 489. 
180 Sobre Huguet:  El Heraldo de Madrid. 14-VI-1895, p. 3. Sobre María Galvany: La Atalaya: diario de la mañana, 27-X-

1896, p. 2 [última consulta 24-5-2021 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000419937 ]. 

cid:36230
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000419937
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catalanismo del ambiente culturalmente bullicioso de la Barcelona de en torno a 1910181. La 

soprano se comprometió con esta ideología catalanista y a partir de 1912 no solo colaboró en 

la construcción de un monumento a Jacint Verdaguer 182—el poeta que narraba los legendarios 

orígenes de la tradición catalana183—, sino que comenzó a interpretar música de Haendel junto 

con la ayuda de Joan Lamotte de Grignon184 —con esa voluntad de revivir el pasado musical— 

e incluso Enrique Granados le dedica Elegía eterna en 1912 185 . Este modernismo va 

adquiriendo toques noucentistas —o postmodernistas según algunos autores186— y, de hecho, 

María Barrientos se convierte en la imagen de la burguesía femenina catalana sobre todo por 

su voluntad de difundir el repertorio catalán para integrarlo en el discurso europeo del 

momento187. 

Internacionalmente, tan solo unos años después la tensión acumulada en Europa estalló 

en la Primera Guerra Mundial con la excusa de un atentado político que, en realidad, encerraba 

la acritud y la ambición imperialista, nacionalista y económico-militar entre dos bloques: el 

anglo-franco-ruso y el germano-austrohúngaro188. 

Desde el punto de vista cultural y científico fueron años brillantes a pesar de las 

circunstancias adversas: desde la teoría de la relatividad de Einstein en 1915 hasta las teorías 

de Sigmund Freud, pasando por la eclosión de las vanguardias (futurismo, dadaísmo etc.) se 

forjaron avances que supusieron una inspiración para el arte que trató de «digerir todos estos 

cambios sociales y culturales» y dio «muestras de una actividad incesante»189.  

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

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

 

181 En Barcelona se observaba «[…]el tráfago de la ciudad industrial, la masa de obreros, una propensión al esnobismo en las 

gentes, una cierta capacidad de entusiasmo colectivo, una personalidad arquitectónica en el revival (romántico, goticista, 

renacentista)[…]». MAINER, José-Carlos. La Edad de Plata…, p. 97. 
182 Cartel del concierto extraordinario para la recaudación de fondos del monumento a Jacinto Verdaguer, Palau de la Música 

Catalana, 9-I-1913, CEDOC [última consulta 18-1-2021 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/42901]. 
183 MAINER, José-Carlos. La Edad de Plata…, p. 97. 
184 Véase el «Capítulo IV» y el epígrafe «4.2.3. Conciertos a caballo entre la miscelánea…». 
185 PERANDONES, Miriam. «El compositor catalán Enrique Granados. Análisis de tres canciones de concierto: “La boyra” 

(1900), “Cansó d’amor” (1902) y “Elegia eterna” (1912)». Recerca Musicològica, XX-XXI (2013-2014): 277-304. 
186 VÁZQUEZ CANO, Esteban. La Edad de Plata…, p. 63. 
187 Respecto a estas cuestiones véase el «Capítulo VIII» y el epígrafe «8.7. María Barrientos: factores relevantes en la 

construcción...». 
188 ALTRICHTER, Helmut, BERNECKER Walther L. y BIEBER León E. Historia de Europa en el siglo XX. Madrid: Marcial Pons 

Ediciones Jurídicas y Sociales, 2014, p. 43. 
189 VÁZQUEZ CANO, Esteban. La Edad de Plata…, p. 13. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/42901
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María Barrientos permanecen activas durante la Primera Guerra Mundial. Graziella Pareto 

actúa en el Teatro Real, en el Gran Teatro del Liceo y en Montecarlo, entre otras 

localizaciones190. Además, hace dos incursiones en el repertorio mozartiano de ópera con el 

estreno y reestreno respectivamente de Le nozze di Figaro y Don Giovanni en el Liceo en 1916 

y 1918 respectivamente191. 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 español en 

su imagen escénica192. En 1917 actúa en el Teatro Real y alterna con la entonces jovencísima 

soprano Ángeles Ottein 193 . 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 ópera en el Teatro allá Scala en 1916194. La recién llegada 

Mercedes Capsir funda una compañía junto a su padre y se afana en interpretar ópera a lo largo 

y ancho de la geografía española durante la guerra195. 

Aunque recién terminado el conflicto bélico se tratara de reestablecer la calma, las 

instituciones del liberalismo político se replegaron en fases posteriores. Esto abrió 

paulatinamente la puerta a los fascismos de derechas alentados por las Revoluciones de febrero 

y octubre en Rusia en 1917 que habían instaurado el miedo a un triunfo del comunismo en 

Europa. En 1918 la pandemia de la gripe española irrumpe en el panorama internacional y 

causa numerosas muertes y colapsos hospitalarios196. Sorprendentemente, las sopranos de este 

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

 

190 Véase el Anexo biográfico, «Graziella Pareto» adjunto a este estudio. 
191 ALIER I AIXALÀ, Roger y Mata, Francesc X. El Gran Teatro del Liceo. (Historia artística). Barcelona: Edicions Francesc 

X. Mata, p. 105. 
192 Véase el capítulo IV y el epígrafe «Las sopranos de coloratura españolas en la Spanish vogue» donde se detallan estas 

cuestiones. 
193 TURINA, Joaquín. Historia del Teatro Real. Madrid: Alianza Editorial, 1997, p. 465. 
194 Archivo Histórico del Teatro allá Scala de Milán. Consultado vía email. Respondido por gestor del archivo Matteo Sartorio 

27/9/2018. 
195 La 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 años veinte, el clima postbélico favorece el pleno desarrollo de ese clasicismo 

moderno antirromántico en muchos autores e intérprete del momento que ya desde 1915 

mostraban interés por estas corrientes. Análogamente, Barrientos y Pareto habían desarrollado 

inquietud por estas cuestiones desde fechas similares. Esto cambia el rumbo de las trayectorias 

de algunas sopranos de este estudio. El discurso crítico capitaneado por Salazar —de 

indiscutible influencia orteguiana197— proponía otorgar cierta gravedad a la «superficialidad 

mediterránea» del ideal clásico musical y en esto estaban implícitos los retornos al pasado 

provenientes de Francia198. En este sentido, el espacio de circulación común de las sopranos 

también contribuiría a que bebieran de estas corrientes musicales. El eje Madrid-Barcelona-

París sería uno de los más transitados por algunas sopranos y no podemos obviar que estas 

ciudades conformaron un «triángulo esencial de la cultura española del primer tercio del siglo 

XX»199. Así se implicaron en este discurso tanto María Barrientos, como Pareto que fue una 

pionera en interpretación operística mozartiana como ya hemos mencionado e incluso Elvira 

de Hidalgo que realizó dos incursiones puntuales en la música 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 XVIII). Por su parte, Ángeles Ottein emprende un 

proyecto de ópera de cámara junto a Armand Crabbé que también bebe de estas sensibilidades 

neoclásicas y gracias al cual se estrena La serva padrona en Barcelona en 1922, como veremos 

en posteriores epígrafes. 

En esa segunda década del siglo XX, florece una mentalidad más abierta y liberal que 

favorece la inserción de la mujer en el espacio público. Incluso se comienza a reconocer la 

valía intelectual de las mujeres por sus aportaciones indiscutibles a la ciencia y a la cultura, 

entre otros campos 200 . No sucede tanto en España —aunque también hubo cambios 

significativos201—, pero sí en capitales como París. La garçonne respondía a una nueva forma 

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

 

197 MARTÍNEZ DEL FRESNO, Beatriz. «Los lenguajes musicales de la Edad de Plata: modernidad, elitismo y popularismo en 

torno a 1927». Música y cultura en la Edad de Plata…, pp. 455-478, p. 459. 
198 PIQUER SANCLEMENTE, Ruth. «El concepto de Clasicismo Moderno música artes plásticas y literatura (1915-1936». Música 

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 ADÁN, María Antonia. «Mujer, sociedad y costumbres: los felices ‘años veinte’, una opinión singular». 

Kalakorikos, 14, (2009): 57-79. 
201 En Madrid la mujer se incorporó progresivamente a diversos sectores laborales. Remitimos al lector a la siguiente 

publicación: CARBALLO BARRAL, Borja. «La participación de las mujeres en el Mercado Laboral Madrileño del primer tercio 

del siglo XX (1905-1930)». No es país para jóvenes. Alejandra Ibarra Aguirregabiri (coord.), 2012, 1-19. 
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vestir» y en el pensar de raigambre católica202. En España, 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 debía ser igual al hombre, su postura defendía 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»203. Amparado por esta creencia emprendió alguna iniciativa para fomentar la 

presencia de las mujeres en el debate público como la Asamblea Nacional que incluyó trece 

escaños femeninos destinados a ámbitos tradicionalmente reservados a la mujer como la 

educación o la cultura204. 

Sin embargo, la vida cosmopolita de estas cantantes les permitía mantenerse 

distanciadas de la situación cultural, social y política de España. María Barrientos, por 

ejemplo, estaba en esos años en París. Allí comienza una etapa de inmersión en la música 

antigua junto con Wanda Landowska y se propone difundir la música española de 

compositores coetáneos (Falla, Granados, Vives etc.), la música popular de algunas regiones 

(País Vasco) y la dieciochesca española (Blas de la Serna y otros) en la urbe parisina con 

Joaquín Nin 205 . Situar estos repertorios en uno de los núcleos culturales europeos más 

candentes, París, era sinónimo de alcanzar lo universal a través de una interpretación estilizada 

de composiciones de inspiración popular y populares, ya que «lo racial podía servir a la cultura 

de élite como materia prima, siempre que fuera convenientemente re-construido»206. 

En esos años, Elvira de Hidalgo triunfa en el Metropolitan Opera House y se convierte 

en la Rosina del espectáculo de Chaliapin207. 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 años veinte provenientes de las estepas rusas y más concretamente de 

Stanislavsky o Mamontov208. Ella, además, refleja a la perfección el ideal de mujer moderna. 

 

202 SAN FELIPE ADÁN, María Antonia. «Mujer, sociedad y costumbres…», pp. 74 y 75. 
203  PALACIOS BAÑUELOS, Luis. «Mujeres de España 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 participación 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 

López Cordero (eds.), 2015, pp. 585-600. 
205 Véase el «Capítulo XII», epígrafe «12.1.2.1. La modernidad para la nacionalidad y la universalidad…». 
206 MARTÍNEZ DEL FRESNO, Beatriz. «Los lenguajes musicales de la Edad de Plata: modernidad, elitismo y popularismo en 

torno a 1927». Música y cultura en la Edad de Plata…, pp. 455-478, p. 459. 
207 Evening star. 24-X-1926, p. 5. 
208 Véase el «Capítulo III», epígrafe «3.2. Estudio del repertorio y personajes operísticos…», subepígrafe «3.2.5. Elvira de 

Hidalgo». 
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Está casada, pero es absolutamente independiente de su marido A. Bette —prácticamente no 

convive con él— y, la mayor parte del tiempo no lleva ni siquiera un anillo209. Ángeles Ottein 

acentúa sus actuaciones en América del Sur a partir de entonces evitando su presencia en 

España. 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 continúa 

subiéndose a las tablas. Por tanto, lejos de España, estas artistas se desarrollan atendiendo a 

múltiples idiosincrasias, tantas como países visitaron, algo que, sin duda, fomentó su libertad 

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

En 1928, María Barrientos graba para Columbia con Manuel de Falla y con ello 

concluye su carrera. Huguet y Galvany son ya cantantes del pasado que hace más de una 

década que permanecen en el silencio escénico. Pareto se retiró en 1926 tras su matrimonio, 

aunque siguió haciendo apariciones esporádicas en las tablas hasta 1931. En esos años Hidalgo 

hace una de sus últimas actuaciones como Rosina en Helsinki y se retira progresivamente de 

la escena para dedicarse a la pedagogía vocal210. Es decir, a partir de 1930 son solo dos 

sopranos las que siguen actuando y que observarán la génesis y desarrollo de la Segunda 

Guerra Mundial211: Mercedes Capsir y Ángeles Ottein.  

Este es uno de los motivos principales por los que hemos tomado la determinación de 

concluir el estudio en 1931. La mayoría de estas sopranos habían ya cerrado su ciclo artístico 

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 grabación de varias óperas para La Voz de 

su Amo y pronto su carrera comienza a cambiar de orientación. En ese mismo año protagoniza 

Il Re de U. Giordano para sustituir a Toti dal Monte en un papel que exigía cualidades más 

líricas que ligeras y que corroboraban la inclinación natural de la voz de Capsir que era más 

proclive a Violetta que a Lakmé212. Esto se confirma conforme avanza la década: en 1934 

interpreta la versión catalana de Der Rosenkavalier en el Gran Teatro del Liceo213. Aunque 

seguiría interpretando ópera bel cantista214, el camino hacia una vocalidad con más cuerpo era 

 

209 Diario de la Marina: periódico 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. 
211 Ibid., pp.67 y 71. 
212 Para aproximarse a la voz y repertorio de Capsir remitimos al lector interesado al «Capítulo III», epígrafe «3.2. Estudio 

del repertorio y personajes operísiticos…», subepígrafe «3.2.6. Mercedes Capsir». 
213 ALIER I AIXALÀ, Roger y MATA, Francesc X. El Gran Teatro del Liceo…, p. 152. 
214 Capsir interpretó, junto con la obra de Strauss, I 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 movería entre Adriana Lecouvreur y 

Madame Butterfly215, sin duda, un universo vocal muy diferente que requeriría un estudio 

pormenorizado. 

Ángeles Ottein se centra, a partir de 1930, en la promoción de la música española vocal 

de su tiempo. Impulsada por la creación de la Junta Nacional de la Música y Teatros Líricos 

(JNMT) el 21 de julio de 1931216 en la que toma partido emprende conciertos en pro de la 

difusión de este patrimonio cultural propio. La mentalidad artística de Ottein en esos años 

contrasta con su labor de décadas anteriores, cuando se centraba más en el repertorio de bel 

canto, pero sin duda sigue la estela de sus metas para con la música: difundir la ópera de 

cámara y el repertorio español de pequeño formato. Sin duda, su pensamiento estaba en línea 

con las reformas que había introducido la Segunda República en 1931 que «desarrollará un 

trabajo sistemático en el terreno musical en infraestructuras educación musical y estímulo a 

los jóvenes» y no tanto como Ottein «con verdadera conciencia de gobierno, buen diálogo 

entre músicos y políticos […] La música, como valor social de referencia, empezó a ocupar 

su lugar en el ámbito administrativo del Estado […]». Desde Madrid, Ottein trata de asumir 

«responsabilidades organizativas en relación a la política musical»217. 

Aprovechando el auge en la restauración de la zarzuela grande 218  —aunque aún 

existieran reservas hacia los zarzuelistas por parte de algunos sectores musicales219—, Ottein 

comienza a cantar ópera española de gran formato: graba en 1933 la opereta de P. Sorozábal 

Katiuska220. Pero también se adentra en la zarzuela y registra Luisa Fernanda de F. Moreno 

Torroba en el mismo año de su estreno221, 1932, entre otras zarzuelas222 En 1936, justo antes 

 

215 SÁNCHEZ RODRÍGUEZ, Virginia. «La ópera tras la contienda…». 
216 Historia de la Música en España e Hispanoamérica, volumen 7. La música en el siglo XX. Alberto González Lapuente 

(ed.). Madrid: Fondo de Cultura Económica, 2012, p. 547. 
217 Historia de la Música en España…, p. 83. 
218 CASARES RODICIO, Emilio. Historia gráfica de la zarzuela…, pp. 273 a 279. 
219  Sánchez se refiere a la presencia de Vives y Guridi en la JNMT como compositores que habían superado ese 

«distanciamiento» entre géneros y se habían ganado el respeto artístico de otros compositores de tendencias más modernistas. 

SÁNCHEZ SÁNCHEZ, Víctor. «Un zarzuelista …», p. 530. 
220 OTTEIN, Ángeles. «Romanza», Katiuska, P. Sorozábal. Barcelona: Compañía del Gramófono Odeón, 1933 [última consulta 

25-5-2021 http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000006119 ]. 
221 OTTEIN, Ángeles y REDONDO, Marcos. «En mi tierra extremeña». Luisa Fernanda, F. Moreno Torroba. Barcelona: Odeón, 

1932 [última consulta 25-5-2021 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItems=&visor=&field1val=%22Otte

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 rabió y El barquillero de R. Chapí, La reina mora y La canción del 

olvido de J. Serrano y El maestro Campanone de G. Mazza, La fama del tartanero de J. Guerrero [última consulta 25-5-2021 

http://bdh.bne.es/bnesearch/Search.do?numfields=1&field1=autor&field1val=%22Ottein%2c+%c3%81ngeles%22&field1

http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000006119
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=


89 

 

del estallido de la guerra se implica en la Fundación de la Empresa de la Asociación de Artistas 

Líricos para la promoción y creación de una temporada de ópera española independiente223 y 

canta, por última vez, el papel de Rosina en Turín224. 

La ausencia en esos años de un teatro de ópera suficientemente funcional para grandes 

producciones —como era el tapiado Teatro Real—, el ajustado presupuesto, la frustración de 

varios estrenos y después la evolución del panorama político marchitaron lo que podría haber 

sido una puerta al florecimiento de la ópera española en el siglo XX225. La Segunda República 

en España había emprendido su andadura con la intención de invertir en políticas culturales 

como parte de su plan general de acción y de impulso social, aunque esto tampoco llegaría a 

cumplir completamente las expectativas propuestas en un principio por cuestiones de escasez 

presupuestaria226. 

En conjunto, esta política cultural conllevaría 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 entrañaba esta nueva etapa 

en la que solo Capsir y Ottein seguían en activo, que decidimos dejarla al margen de este 

estudio, aunque ello supusiera omitir parte de su quehacer en la Edad de Plata. Esto excedía, 

indudablemente, el marco de este estudio por lo que reservamos su investigación para trabajos 

posteriores en los que podamos ahondar en estas cuestiones.  

 

Esbozo biográfico de las sopranos de coloratura 

Como ya hemos señalado el objeto de este estudio son siete sopranos de coloratura 

españolas: Josefina Huguet (1871-1950), María Galvany (1875-1927), María Barrientos 

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

 

Op=AND&docLikeThis=bdh0000179121&exact=on&advanced=true&pageSize=30&language=es&fillForm=false&show

Back=true&visor= ]. 
223 ABC,15-I-1936, p. 42. 
224 Véase el enlace al Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 25-5-2021 

https://drive.google.com/file/d/1M56bJW1T3IXuYBvWGj4SK6xNwCLfdeE_/view?usp=sharing ]. 
225 SÁNCHEZ SÁNCHEZ, Víctor. «Un zarzuelista …», pp. 529-548. 
226 Respecto a estas iniciativas culturales se remite al lector al siguiente volumen: Política cultural en la Segunda República 

Española. Idoia Murga Castro y José María López Sánchez (eds.) Madrid: Editorial Pablo Iglesias, 2016. 

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=
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=
https://drive.google.com/file/d/1M56bJW1T3IXuYBvWGj4SK6xNwCLfdeE_/view?usp=sharing
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(1895-1981) y Mercedes Capsir (1897-1969). Aunque nos referimos en detalle a su actividad 

profesional en los anexos biográficos adjuntos a este estudio227, presentaremos brevemente a 

cada cantante para introducirlas como objeto de estudio. Trataremos de relatar sus biografías 

resaltando los aspectos que nos parecen más significativos y diferenciadores de estas 

cantantes. No nos detendremos en profundizar en cada actuación, 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 más información al respecto. 

Desde el punto de vista de la historia de las mujeres en la música, sus biografías son el 

mejor ejemplo del paradigma femenino en tránsito: del ángel del hogar a la mujer moderna. 

Pero, sobre todo, demuestran que en ese proceso de cambio no existía una homogeneidad sino 

todo lo contrario y no por ello podemos tildar a una mujer de más o menos avanzada o 

transgresora. Desde su circunstancia, desde su capacidad de decisión —que era algo irregular 

según el contexto familiar, marital, cultural y social— y desde su criterio obraban como 

consideraban más oportuno sin que por ello debamos etiquetarlas jerárquicamente. Huguet 

decidió retirarse pronto de las tablas para centrarse en su familia; Galvany, sin embargo, en 

esos mismos años dio a luz y continuó con su carrera casi de inmediato. Contrariamente, 

Graziella Pareto que pertenece a una generación algo posterior, decidió retirarse tan pronto 

como le fue posible. Barrientos siguió activa hasta que lo permitió su voz y su energía. Hidalgo 

permaneció emancipada de deberes maternales e imparable hasta el final de sus días. Ottein, 

aunque con una próspera vida familiar, supo conciliar a la perfección ambos ámbitos, algo que 

también sucedió con Capsir. 

En todos los casos, amasaron ingentes riquezas, algo que les permitió, sin duda, ser las 

protagonistas en su ámbito familiar y conyugal porque así lo eran ante el público. No 

cambiaron sus apellidos para adoptar los de sus maridos y con ello mantuvieron su identidad 

artística personal. Fueron divas cosmopolitas, incesantes viajeras y referencias para el público 

más elitista de la elegancia y el lujo. Se codearon con los músicos más reputados de su época 

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

 

227 Véanse los «Anexos biográficos». 
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del cartel, las protagonistas de las óperas que cantaban, ¿quién podía cuestionar su brillo en la 

escena? 

Sus carreras también demuestran el resultado de una formación vocal organizada y 

afianzada en el tiempo, algo que no era habitual en todas las cantantes femeninas de la época, 

tanto de ópera como de otros géneros, que a menudo carecían de herramientas sólidas en este 

sentido. Por tanto, estamos ante ejemplos paradigmáticos que muestran cómo una correcta 

tutorización vocal aplicada a unas aptitudes musicales previas, así como una acertada 

estrategia de promoción podían lanzar a una mujer de clase humilde al estrellato más 

respetable.  

 

Josefina Huguet (1871-1950) fue una soprano de coloratura catalana 

considerablemente reputada en su época. Si bien no alcanzó una repercusión mediática 

internacional relevante, sí que se posicionó como una cantante de referencia en el ámbito 

español. Como veremos, esta artista ha sido considerada habitualmente como el punto de 

partida para un relato de continuidad entre las sopranos de coloratura españolas al que nos 

referiremos en próximos párrafos. 

Huguet estudió con Francisco Bonet, un ingeniero industrial y melómano aficionado a 

la ópera que enseñaba la disciplina. Según Sagarmínaga, Bonet y Melchiorre Vidal fueron los 

principales depositarios y practicantes del método de Manuel García en España228. Hasta el 

momento no hemos podido confirmar esta afirmación con documentación por lo que 

preferimos considerarla como una hipótesis del autor con el ánimo de no perpetuar en el 

tiempo una información no contrastada229. Gracias esta educación vocal, la artista pronto 

debutó en los teatros españoles y en 1892 ya lo hizo en el Teatro Nacional de Buenos Aires. 

A partir de entonces, muchas fueron sus actuaciones en ciudades como Milán, Florencia, 

Roma, Moscú, Varsovia o Nueva York —las detallamos en el citado anexo—. En 1907 graba 

la ópera I paggliaci bajo la supervisión de su compositor, R. Leoncavallo. Esto pone de relieve 

la reorientación hacia lo lírico e incluso lo dramático de la voz de Huguet en sus años de 

 

228SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Josefina Huguet». Diccionario..., p. 186. 
229 GONZÁLEZ PEÑA, Mª Luz. «Josefina Huguet». Diccionario de la Música Española…, p. 369. 
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madurez artística. En 1909 la cantante decide dedicarse a la pedagogía 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. 

 

María Galvany (1875-1927) granadina de nacimiento, pronto ingresó en la Escuela 

Nacional de Música y Declamación para estudiar con Lázaro Puig y de forma privada con 

Napoleone Verger. Después continuó su formación en la academia del Marqués de Altavilla. 

Pronto se convirtió en una intérprete habitual de los teatros de provincia españoles, pero 

también dio el salto al ámbito internacional. Actuó en Odesa, Rusia, Montevideo o Milán entre 

otras ciudades. Destacamos especialmente su paso por Lisboa donde se convirtió en una 

auténtica celebridad de la época; tanto es así 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 perfección la vida laboral y familiar en un momento 

en el que renunciar a ser el ángel del hogar suponía negar una de las mayores obligaciones de 

la naturaleza femenina. También fue emprendedora como profesora y fundó su propia 

academia de canto en su domicilio de la calle Zurbano en Madrid donde formó a la celebérrima 

cantante de zarzuela Mary Isaura. 

Una de sus principales señas de identidad interpretativa eran las largas y virtuosas 

cadencias que añadía a las arias o piezas de concierto —algo que sabemos gracias a los 

registros sonoros conservados—. Esto, lejos de ser algo baladí, constituye uno de los puntos 

de exploración más relevantes de este estudio. La inclusión de estas cadencias nos transporta 

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

 

María Barrientos (1884-1946) es quizá la soprano más polifacética de este trabajo. 

Estudió canto, como Huguet, con Francisco Bonet, aunque también se formó en violín, piano 

y composición en la Escola Municipal de Música de Barcelona. Poco tiempo después debuta 

en el Teatro Lírico de Milán y su carrera despega. Madrid, Barcelona, Roma, Turín, Buenos 

Aires, París o incluso Londres disfrutan de la voz de esta soprano en Lakmé, Lucia di 

Lammermoor y otras óperas. Contrae matrimonio, pero después de alumbrar a su único hijo 
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decide separarse en Argentina en 1910 —cuando en España aún no existía la ley del divorcio— 

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

Destacamos especialmente su debut en el Metropolitan Opera House en 1916 que 

conllevó una campaña publicitaria previa para reforzar su identidad española de cara a la 

galería extranjera. A partir de esa fecha comienza a centrarse en el repertorio de recital y en 

los años veinte se dedica eminentemente a este. Por un lado, realiza una labor de difusión de 

obras contemporáneas españolas y de tonadilla dieciochesca con Joaquín Nin y después con 

Tomás Terán en París y Barcelona respectivamente. Por otro, colabora con Wanda Landowska 

en París en la interpretación de repertorio barroco y clásico. En 1924 participa en el reestreno 

de La Colombe de C. Gounod con recitativos renovados de F. Poulenc. En estos años cobra 

mucho interés la moda parisina en sus exhibiciones musicales como un elemento de promoción 

y de estatus. 

Sin duda, Barrientos se distinguía como intérprete por su timbre vocal: 

extremadamente nítido y cristalino. Pero también por su precisión en la ejecución de 

articulaciones y matices. Esto le permitió amoldarse perfectamente a las sensibilidades 

neoclásicas que demandaban control y nitidez máximas 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, así como la 

pérdida de facultades con el paso de los años, especialmente en sus últimas grabaciones en 

1928 con Manuel de Falla. Quizá no fuera la cantatriz más espontánea, pero parecía, no 

obstante, amoldarse dramáticamente a la mayoría de los papeles de coloratura, aunque Lakmé 

y Lucía di Lammermoor eran sus predilectos230. 

 

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

cantante de ópera y sin duda, instiló en ella el interés por el género. Algunos autores afirman 

que fue una actuación de Barrientos lo que también estimuló el interés de la joven por la ópera. 

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

 

230 El globo, 14-VIII-1901, p. 1. 
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debut sucede en Barcelona unos años después y seguidamente continúa formándose 

vocalmente con Melchiorre Vidal en Milán. 

Se convierte rápidamente en una soprano internacional y canta en La Habana, 

Estocolmo, Turín, 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, más bien taciturna y abstraída, parecía casar mejor con los papeles 

dramáticos que con los cómicos. Subrayamos su interés por la ópera mozartiana —estrenó Le 

nozze di Figaro y reestrenó Don Giovanni en el Liceo— de la que se convirtió en una 

referencia en el ámbito español. Su voz, reducida en volumen como la de Barrientos, parecía 

carecer de un centro potente y de una precisión infalible. No obstante, su talento le granjeó 

grandes éxitos incluso en plena IGM. La cantante cantó sin descanso en Madrid, Barcelona y 

Montecarlo durante el conflicto. Se retiró prácticamente de la escena tras su segundo 

matrimonio en 1926. 

 

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

Concepción Bordalba. Seguidamente viajó a Milán para terminar su formación con Melchiore 

Vidal. Siendo aún adolescente debuta en París, 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 niña prodigio. Sus éxitos se suceden en Roma, Bélgica, Palermo o La 

Habana en años sucesivos. Reseñamos su participación en el centenario del estreno de Il 

barbiere di Siviglia en el Teatro alla Scala de Milán en el papel de Rosina. Hidalgo, de hecho, 

se convierte en una cantatriz de referencia para este papel por su gran vis cómica y facilidad 

para conectar con el público. Feodor Chaliapin la selecciona para cantar en su gira americana 

de 1926 con esta misma ópera, debido a su fama y a que había coincidido con ella 

anteriormente. 

Su técnica vocal sin duda también fue un factor determinante para la adquisición de 

popularidad en este papel. Hidalgo no se limitaba a mostrar su voz impostada de cabeza, sino 

que hacía uso, cuando la circunstancia dramática lo requería, de su voz de pecho prácticamente 

al natural —algo que escuchamos en las grabaciones sonoras preservadas—. Esto seguramente 

impactaría a Chaliapin que, en aquellas fechas, ya era una de las figuras más aclamadas por su 
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exploración actoral y su modulación del canto respecto a la situación dramática. Cuando se 

retiró de las tablas en torno a los años treinta, se dedicó enérgicamente a la docencia en Atenas 

y en Turquía. Del conservatorio griego salió su más célebre alumna, María Callas, con la que 

cultivaría una relación amistosa hasta el final de sus días. 

 

Ángeles Ottein (1895-1981), madrileña de familia gallega, fue una intérprete 

ciertamente incansable y emprendedora, diríamos que, de las más activas de este estudio, y 

abiertamente defensora de la ópera española. 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 años 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 María Barrientos. Conocemos con detalle la fama que se labró en 

América del Sur donde cantó en Río 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 

disposición para la escena y esto, indudablemente, le abrió un nicho de mercado. En 1922 

funda la compañía de ópera de cámara Ottein-Crabbé con el cantante Armand Crabbé donde 

estrenan y recuperan obras olvidadas de este género. Ottein se convierte en la estrella de la 

compañía puesto que, en la mayoría de las óperas, es la protagonista vocal y dramática. Se 

suben al carro del neoclasicismo y estrenan La serva padrona en Barcelona junto con Wanda 

Landowska y Pau Casals. También participan de la creación contemporánea con el estreno de 

Fantochines (1923) de Conrado del Campo y Tomás Borrás.  

Su matrimonio solo la aleja de la escena por un breve lapso. En los años veinte y treinta 

se dedica a los recitales incluyendo música española de Oscar Esplá, Ricardo Villa o Joaquín 

Turina entre otros. En 1936 participa en la fundación de la Empresa de la Asociación de 

Artistas Líricos para la promoción y creación de una temporada de ópera española 

independiente, declarándose una firme defensora de la ópera nacional. Después en los años 

cuarenta se centra en ser pedagoga vocal, para conseguir la cátedra del Real Conservatorio de 

Madrid donde tutoriza a Pilar Lorengar, Ketty Fernández o Marimí del Pozo. En los años 

sesenta logra ser catedrática del Conservatorio de Música de Puerto Rico dirigido por Pau 

Casals. 
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Mercedes Capsir (1897-1969) provenía, como Pareto, de una familia de vocación 

canora. Tanto su padre como su madre se dedicaban al canto y esto contribuyó a que la joven 

desarrollara entusiasmo por la ópera. Emprende sus estudios musicales con doce años en el 

Conservatorio del Liceo donde se forma en composición, piano y canto con Joaquín Vidal 

Nunell. Al año siguiente de graduarse debuta en el Gran Teatro del Liceo y pronto lo hace en 

el Teatro Real de Madrid y en el Teatro Colón de Buenos Aires. Para conservar cierta 

estabilidad económica ante la IGM, decide fundar con la ayuda de su padre la compañía 

«Mercedes Capsir» con la que ofrecen numerosas actuaciones de ópera en todo el territorio 

nacional. En los años veinte actúa con mucha frecuencia en Milán, Génova, Nápoles, Bolonia, 

Mantua y Montecarlo. Su matrimonio en 1927 no le impide continuar con su quehacer 

escénico. De hecho, a partir de los años treinta lleva una actividad frenética: en 1929 graba La 

traviata, Rigoletto, Il barbiere di Siviglia, Lucia di Lammermoor y Marina al completo con la 

compañía Columbia —cuyos registros se preservan en la actualidad— y también estrena la 

ópera Il re de U. Giordano en el Teatro alla Scala de Milán. En los años cuarenta, opta por 

quedarse en España bajo el régimen franquista y se inclina por óperas de una vocalidad más 

lírico-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 película que se tituló 

Retorno y fue dirigida por Silvio Valenti. En los años cincuenta se dedica exclusivamente a la 

pedagogía ya que consigue una cátedra en el Conservatorio Municipal de Música de 

Barcelona. 

Los papeles en los que Capsir brillaba eran, precisamente, aquellos con un componente 

lírico en lo vocal, más que de pura coloratura, y más dramáticos. A excepción de la ópera de 

tintes zarzuelísticos Marina, la soprano no frecuentó el repertorio español. Se centró en la 

ópera italiana y sobre ella construyó su camino artístico. Gilda en Rigoletto o Violetta en La 

traviata fueron los roles más habituales de la soprano y los que anticiparon el potencial lírico 

latente de la cantante. Lo cierto es que su voz tenía 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 precisión vocal en la ejecución de pasajes más ágiles 

rítmicamente también queda demostrada en las grabaciones sonoras disponibles.  
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Concomitancias en las etapas formativas tempranas, orígenes sociales y vínculos 

familiares con la música 

A finales del siglo XIX y comienzos del XX la profesión artística, en todo su espectro, 

se postulaba como una salida laboral para la mujer. Una profesión socialmente aceptada para 

el sexo femenino y que aseguraba, al menos, unos ingresos mínimos sin necesidad de contar, 

paradójicamente, con un talento o habilidad concretos, sobre todo en algunos géneros de 

música ligera y no tanto en el contexto operístico donde sí se requerían ciertas aptitudes231. 

Esto era consecuencia, en gran medida, de un debate gestado en el siglo XIX sobre el papel 

que debía tener la educación en la vida de las mujeres sobre todo por parte de la clase burguesa 

que requería mujeres cualificadas acorde a su estrato social232. La música se convertía en un 

modo de legitimar su estatus cultural por lo que era compañera inseparable de la sociedad de 

la época233. Esto se tradujo en un incremento de aficionados a la zarzuela y a la ópera, así 

como en la organización de veladas sociales en las que la música ocupaba un lugar 

privilegiado. Por tanto, la profesión musical se contemplaba como «digna y válida» por más 

sectores, aunque continuara habiendo disidencias en este sentido por lo mal retribuida que 

estaba su labor en según qué circunstancias —como en el mundo del cuplé o en otros géneros 

similares—234.  

La ópera, no obstante, presentaba sus particularidades: la imagen que proyectaba este 

ámbito a finales del XIX como ámbito artístico se asociaba a lo aristocrático235 —aunque 

debemos puntualizar que es probable que existieran tantos niveles y calidades artísticas como 

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

 

231 «Los testimonios y críticas de que disponemos pintan un universo escénico donde el talento es una excepción, una rareza 

incluso. Es verdad que la formación de actriz, de cantante o de bailarina suele ser corta ... o 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 más bien 

floja». SALAÜN, Sergei. «Las mujeres en los escenarios españoles (1890-1936)». Dossiers Feministes, 10 (2007): 63-83, p. 

75. 
232 HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. La educación musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid en el siglo XIX y su 

proyección laboral y social. María Nagore Ferrer y Pedro Alonso Marañón (dirs.) Madrid: Universidad de Alcalá de Henares, 

2017, p. 29. 
233 CASARES RODICIO, Emilio; ALONSO GONZÁLEZ, Celsa. La Música Española en el siglo XIX. Oviedo: Universidad de 

Oviedo, 1995, p. 41. Citado en HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. La educación musical de las mujeres en el conservatorio de 

Madrid en el siglo XIX y su proyección laboral y social. María Nagore Ferrer y Pedro Alonso Marañón (dirs.) Madrid: 

Universidad de Alcalá de Henares, 2017, p. 39. 
234 HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. La educación musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid en el siglo XIX y su 

proyección laboral y social. María Nagore Ferrer y Pedro Alonso Marañón (dirs.) Madrid: Universidad de Alcalá 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 fácil. Pero, la mera posibilidad de alcanzarlo, de llegar a 

ser las estrellas de esos círculos de élites, por ínfima que fuera, era demasiado suculenta como 

para cejar en el empeño.  

Esto era aún más cierto en el caso de las sopranos de coloratura, que percibían contratos 

muy cuantiosos en comparación con otras tipologías vocales — y por supuesto, respecto a 

otros géneros musicales considerados de menor nivel cultural, como el ya citado cuplé—. Las 

sumas pagadas por la actuación de cantantes como C. Nilsson o A. Patti, auténticas figuras de 

referencia para las subsiguientes generaciones de intérpretes —entre ellas las sopranos 

españolas 236 —, parecían superlativas en comparación con otros géneros como la ópera 

alemana237. 

En la consecución del éxito aparentemente individual de la celebridad artística, existían 

muchos factores en juego. La clave la indica Wesołowski cuando apunta a elementos como 

«la predisposición individual para convertirse en famoso o las condiciones sociales necesarias 

para que suceda ese proceso» pero también cuestiones como la «interrelación entre las 

diferentes clases de distinción [social] o la transición de una clase a otra»238. 

En este sentido, las vías de formación a finales de siglo XIX, es decir, los cauces 

pedagógicos son esenciales para comprender la consecución de la fama de las sopranos de 

coloratura españolas en el campo operístico de la época. Para llegar a la cúspide de la ópera 

en España, los senderos eran principalmente dos: la educación musical reglada y la enseñanza 

privada, o la combinación de ambas. Las instituciones musicales ya estaban establecidas en 

las grandes urbes europeas239, así como los espacios que generaban actividad musical en la 

urbe como los «instructo-recreativos» (salones, asociaciones, casas editoriales etc.) nacidos en 

la década de 1860240. Madrid y Barcelona no eran la excepción: contaban con centros que 

 

236 En esta entrevista se preguntó a Barrientos si había escuchado en directo a A. Patti, a lo que contestó «No, por desgracia». 

Se entiende que estas celebridades coloratura internacionales previas eran una referencia para las españolas. El Globo, 14–

VIII–1901, p. 2. 
237 SNOWMAN, Daniel. «New York Gilded Age», The Gilded Age…, p. 43/50. 
238 Wesołowski apunta, además, 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. WESOŁOWSKI, Adrian D. «Beyond celebrity 

history: towards the consolidation of fame studies», Celebrity Studies. Reino Unido: Routledge, 2018, p. 12. 
239 AVIÑOA, Xosé. Un estudi biogràfic i crític. Barcelona: Biblioteca de Catalunya. Unitat Bibliogràfica. Secció de Música, 

1996, p. 43. 
240 HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. La educación musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid en el siglo XIX y su 

proyección laboral y social. María Nagore Ferrer y Pedro Alonso Marañón (dirs.) Madrid: Universidad de Alcalá de Henares, 

2017, p. 418. 
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ofrecían una formación musical a las mujeres orientada al mundo profesional y, más 

concretamente, a proveer de cantantes a la escena lírica241; aunque todavía, incluyendo el 

diletantismo como parte del currículo y como perspectiva de futuro de muchas de sus 

alumnas242. Esto suponía un afianzamiento paulatino de la carrera musical como posible e 

incluso viable salida laboral para la mujer, para la autonomía económica e incluso para el 

ascenso social en el mejor de los casos. 

Si nos circunscribimos a la especialidad de canto, la enseñanza particular gozaba de 

mejor reputación en comparación con las instituciones musicales en algunos contextos, por lo 

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

Sin embargo, la enseñanza oficial no gozaba de muy buena prensa, pues los alumnos del Conservatorio 

se veían obligados a recibir las clases de determinados maestros que ellos no habían elegido y que 

generalmente les eran impuestos por la directiva del centro, sin importar sus resultados docentes. Por el 

contrario, la enseñanza privada del canto permitía a los alumnos escoger un determinado maestro de 

reconocido prestigio, quizás esta era la razón por la que al leer las biografías de muchos cantantes 

españoles se observa que tras iniciar su formación en el Conservatorio pronto lo abandonan para estudiar 

con un profesor particular concreto o una acreditada academia de canto. Por último, a los cantantes 

españoles siempre les quedaba la opción de viajar al extranjero para completar su formación con algún 

maestro de renombre, siendo los destinos preferidos Italia o Francia243. 

A pesar de la preferencia, en un principio, por la enseñanza privada, la heterogeneidad 

educativa estaba a la orden del día. Las sopranos ligeras españolas objeto de estudio reflejan 

el paso progresivo de unos sistemas a otros: de la enseñanza privada en exclusividad, a la 

mixta (privada–reglada) y en los últimos casos solo la reglada. Es decir, todas presentan una 

formación en canto como rasgo común, aunque con riqueza en la variedad de opciones. 

Como ya hemos indicado anteriormente, Huguet se formó exclusivamente con 

Francisco Bonet244 y con esta educación vocal prosiguió su carrera profesional. Barrientos 

 

241 Esto parece cumplirse al menos en el caso de la Escuela Nacional de Música y Declamación a mediados del siglo XIX, tal 

y como indica Nieves Hernández. Ibid., p. 89. 
242 «Por tanto uno de los propósitos evidentes del centro era el de formar mujeres profesionales de la música, aunque la 

formación de adorno, para ambos sexos, también era contemplada. En el mismo documento se manifiesta que se pretendía 

formar tanto profesores […] como aficionados». HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. «Educación musical y proyección laboral de 

las mujeres en el siglo XIX: el Conservatorio de Música de Madrid». Trans. Revista transcultural de música, 15 (2011), p. 5. 
243MORALES VILLAR, María del Coral. Los tratados de canto en España durante el siglo XIX: técnica vocal e interpretación 

de la música lírica. Emilio Ros Fábregas (dir.) Tesis doctoral. Granada: Universidad de Granada, 2008, p. 82. 
244 «Josefina Huguet». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.6, p. 360. 
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comenzó con solfeo, piano, composición y violín en la Escola Municipal de Música de 

Barcelona y después estudió canto también con F. Bonet245. Este maestro, según Sagarmínaga, 

seguía los métodos de Manuel García246 y según la propia Barrientos, con lo aprendido en sus 

clases pudo continuar perfectamente su desarrollo profesional247, de modo similar a Huguet 

—aunque esto lo ponemos en tela de juicio porque se trata de un relato autobiográfico y puede 

ser más ficticio que certero—. No obstante, lo cierto es que la enseñanza privada sustentaba 

la formación de muchas cantantes a finales del siglo XIX, a pesar de que ya existieran 

instituciones musicales destinadas a ese propósito. El hecho de poder elegir el profesor por su 

reputación y en función de las preferencias personales, era una gran ventaja frente a los 

conservatorios y escuelas de música. No parece descabellado pensar entonces que, al menos 

su técnica de base, la pudo consolidar con un solo profesor248. 

Galvany completó sus estudios en la Escuela Nacional de Música y Declamación con 

Lázaro Puig249, perfeccionó su técnica en la academia privada del Marqués Alta Villa y 

después prosiguió con Napoleone Verger 250 . Esta soprano contempló varias de las 

modalidades de formación disponibles en la época. Esto pudo tener que ver con el aumento de 

matriculados en la Escuela Nacional que fomentó que, por desatención del profesorado, los 

alumnos tuvieran que emprender una formación adicional de forma privada251. En cualquier 

caso, esto no es más que una hipótesis puesto que no tenemos indicios de que fuera así para 

María Galvany. La cantante se convirtió en una más de esas alumnas que triunfaban en la 

ópera en el extranjero más que en el marco español252. 

Graziella Pareto se inició con la profesora Caridad Herrera y después estudió en 

Milán253. De nuevo encontramos un ejemplo de formación privada y, además, femenina. La 

proliferación de maestras y de academias en domicilios fue una de las salidas laborales más 

 

245 «María Barrientos». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.2, p. 262. 
246 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Josefina Huguet». Diccionario..., p. 186. 
247 El Imparcial, 11-XII-1917, p. 3. 
248 MORALES VILLAR, María del Coral. Los tratados de canto en España..., p. 82. 
249 Tenor que formaba parte de la compañía de ópera regia de Isabel II y que, además, ostentaba el título de marqués de Gaona. 

Zavala, José María. Borbones y Bastardos. Madrid: Penguin Random House, 2011, p. s.p. 

«María Galvany». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.5, p. 357. 
250 Carteggio Verdi–Ricordi 1882–1884. Parma: Istituto Nazionale di Studi Verdiani, 1994, p. 42. 
251 HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. La educación musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid…, p. 106. 
252 Ibidem, p. 406. 
253 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Graziella Pareto». Diccionario de cantantes líricos españoles. Madrid: Acento Editorial, 1997, 

pp.250-252, p. 250; «Graziella Pareto». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.8, 

p. 468. 
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habituales para las intérpretes vocales en España a finales del XIX254. La posterior educación 

vocal en Milán, juzgamos que pudo estar destinada al perfeccionamiento, aunque, 

desafortunadamente, no contamos con datos concretos sobre estas cuestiones. 

Elvira de Hidalgo primero se instruyó de forma privada con Conchita Bordalba255 para 

después ir a Milán con Melchiorre Vidal. En este sentido en el Diccionario de Música 

Española e Hispanoamericana256 se perpetúa un dato impreciso aportado por Sagarmínaga sin 

ser revisado aún hoy. Este afirmaba que Hidalgo estudió en el Liceo, pero lo cierto es que no 

hay datos sobre Bordalba como profesora del Liceo —ni de canto, ni de ninguna 

especialidad257— por lo que, o Hidalgo no estudió en esa institución —ya que tampoco hay 

expediente de la cantante— o lo hizo con otro profesor/a que del que desconocemos su 

nombre 258 . Hidalgo, por tanto, se habría 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 Milán para un curso de perfeccionamiento con 

Vidal. La idea de viajar al extranjero para pulir la técnica vocal de cara al desempeño 

profesional era muy habitual en la época y de hecho, algunas instituciones concedían becas 

por concurso para facilitar el acceso a estas enseñanzas extraoficiales pero muy valiosas259. 

Ángeles Ottein estudió en el Real Conservatorio de Música de Madrid —ya 

denominado así en esa fecha260— y tomó lecciones de perfeccionamiento vocal en la academia 

privada del tenor Lorenzo Simonetti261, así como con José Pinilla del Pozo262. De nuevo, 

aunque en fechas posteriores a las anteriores, se perpetúa el modelo combinado entre lo 

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

 

254 HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. La educación musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid…, pp. 321 y 322. 
255 Caras y caretas, 27-VII-1907, p. 64. 
256 «Elvira de Hidalgo». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.6, p. 286. 
257 Véanse las bases de datos en MARTÍN, M. Orígen 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 HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. La educación musical de las mujeres en el conservatorio de Madrid…, p. 111. 
260 Desde 1900 pasó a llamarse Real Conservatorio de Música de Madrid y no Escuela Nacional de Música y Declamación 

como hasta entonces. GARCÍA REY, Emilio. «Historia del RCSMM» [ última consulta 5–2–2020 https://rcsmm.eu/el–

centro/historia/?m=1&s=1]. 
261 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Ángeles Ottein». Diccionario de cantantes líricos españoles. Madrid: Acento Editorial, 1997, 

p. 243-245, 243. 
262  GUTIÉRREZ LLANO, Francisco. «¿Existe una verdadera escuela de canto española?». En SAGARMÍNAGA, Joaquín. 

Diccionario de cantantes líricos españoles. Madrid: Acento Editorial, 1997, 13-41, p. 38. 

https://rcsmm.eu/el-centro/historia/?m=1&s=1
https://rcsmm.eu/el-centro/historia/?m=1&s=1
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Mercedes Capsir supone el cambio hacia lo absolutamente reglado, pues toda su 

formación fue en el Conservatorio del Liceo donde cursó estudios con Joaquín Vidal Nunell263. 

Esta cantante se beneficia de las representaciones que organizaba su profesor en el seno del 

proyecto que fundó él mismo, el Teatro Lírico Práctico 264 , para mejorar sus destrezas 

dramáticas y su presencia en escena. Consideramos que también goza, durante sus años de 

entrenamiento vocal, de atención plena por parte de su tutor, puesto que no necesitó invertir 

más tiempo ni recursos en tomar lecciones de otros profesores. 

La enseñanza reglada no aseguraba una trayectoria profesional exitosa, pero, sin duda, 

era el primer escalón hacia la mejora social y cultural de la mujer265. Esto será comprendido 

dentro del conflictualismo liberal266 y del término grupo social, que se torna más adecuado 

para incluir la multitud de factores operativos, no solo el económico, en el caso de las sopranos 

españolas al comienzo de su actividad (1890–1910). 

La cuestión familiar era otro pilar esencial para el devenir de la carrera musical en 

muchos sentidos: la situación económica y social limitaba la calidad de la formación 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 ópera respecta267. En este 

sentido, era ventajoso que algún miembro de la familia fuera músico 268  o, al menos, 

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

 

263  HEILBRON FERRER, Marc. «Mercedes Capsir». Real Academia de la Historia. Disponible on–line: 

http://dbe.rah.es/biografias/10573/mercedes–capsir–vidal [última consulta. 7/12/2018]. «Mercedes Capsir». Diccionario de 

la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.6, p. 141. 
264 Matges, 22-X-1930, p. 17. 
265 En el caso de Barrientos, su formación en solfeo en la Escuela Municipal de Música de Barcelona le permitió comenzar a 

impartir clases con tan solo nueve años Con ello la joven intérprete lograba acumular unos ahorros que le permitirían continuar 

su formación años después. Colomer Pujol, Josep M. «María Barrientos», Gent Nostra, 36. Barcelona: Edicions de Nou Art 

Thor, 1984, p. 11. 
266 «Lo que ocurre en el evento anterior es que la clase es una categoría social de base económica, pero el substrato de todo 

conflicto no es económico, punto que nos lleva a otro ingrediente del distanciamiento entre la teoría sociológica conflictualista 

de origen marxista y la liberal. Con frecuencia los conflictos sociales poseen un aspecto o una faceta económica, en otras 

ocasiones nada tienen que ver con lo económico o éste componente aparece tan atenuado dentro de la coyuntura que viene a 

ser irrelevante. Por ello para la teoría sociológica liberal del conflicto social concurren una pluralidad de aspectos: políticos, 

sociales, culturales, económicos 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 GARCÍA, Germán. «La teoría del conflicto. Un marco teórico necesario». 

Prolegómenos. Derechos y Valores, IX, 22, (2008): 29–43, p. 32. 
267 El teatro era la carrera anhelada por multitud de muchachas de clase baja como un sendero hacia una vida mejor; sin 

embargo, « la ópera estaba moribunda y sólo sobrevive, con déficit, gracias a los esfuerzos de ciertos sectores de la aristocracia 

que bregan por preservar su identidad cultural.» Salaün, Sergei. «La mujer en las tablas. Grandeza y servidumbre de la 

condición 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». SNOWMAN, Daniel. «Prima la donna», The Gilded…, p. 

2/30. 

http://dbe.rah.es/biografias/10573/mercedes-capsir-vidal
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mayoría, orígenes humildes. Esto nos da cuenta de que, a finales de siglo XIX, la enseñanza 

musical avanzaba hacia un proceso de democratización en el que el acceso era cada vez más 

asequible. 

En este sentido, fue el vínculo familiar el que, en muchas ocasiones, favoreció la 

entrada al mundo musical. El padre de Josefina Huguet resultó determinante para el inicio de 

los estudios musicales de la soprano, puesto que él mismo era músico, aunque aficionado. Aun 

así, insertó a la joven cantante en el contexto operístico y esto propició que ella se interesara 

por la profesión: 

En efecto, mi padre era tenor. Mejor dicho, era zapatero. Tenía una zapatería en la calle de Monach, 

cerca de la calle Baja de San Pedro. Y en posesión de una magnifica voz de tenor, cantaba ópera en 

funciones organizadas por aficionados. Poco a poco fue adquiriendo fama. Salvatore, un clarinete, que 

vivía enfrente de la zapatería, se empeñó en que estudiara para perfeccionarse, y mi padre fue a casa de 

Cuyas, donde tomó lecciones del barítono Aragó. Sus progresos fueron tales que surgió en seguida el 

empresario dispuesto a lanzarlo. Pero en el ánimo de mi padre pesó más el amor a su oficio que la 

tentación 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 desistió de la aventura. […] Tiempo después —tenía yo catorce 

años—, mi padre se decidió a contratarse en una compañía de ópera que hizo una "tournée" por España 

y Portugal. Míñana, el maestro de coros de la compañía me iba enseñando el repertorio. Y cuando 

regresamos, el año 88, a Barcelona, yo me sabía perfectamente todas las partes de "las segundas"269. 

Lejos de resultar una cuestión anecdótica, este párrafo es significativo para comprender 

hasta qué punto las circunstancias familiares podían orientar la formación artística y el camino 

a otro tipo de vida. Un padre zapatero, pero melómano ―en parte gracias a la cultura musical 

forjada a través de los coros en Cataluña en el siglo XIX270, entre otras actividades musicales― 

que se formó como cantante e integró a su hija en ese círculo musical que estaba sirviendo, al 

mismo tiempo, de contexto educativo y formativo. En cierto modo era, como otros tantos 

oficios, una profesión con cierta tendencia a ser continuada por tradición familiar, de ahí la 

importancia de contar con algún miembro del entorno cercano que fomentara el interés por la 

disciplina. 

 

269 La voz, 26–IX–1935. 
270 NAGORE FERRER, María. «Música coral e identidades en España 1880–1939» Vozes ao alto: cantar em coro em Portugal 

(1880–2014). Protagonistas, contextos e percursos. Maria do Rosário Pestana (coord.). Portugal: MPMP (Movimento 

Patrimonial pela Música Portuguesa), 2015, pp. 105–127, p. 106. 
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Es reseñable, además, el hecho de que Huguet mencionara su bagaje familiar y más si 

tenemos en cuenta que la entrevista se realizó veintisiete años después de que se retirara de los 

escenarios271. En cierto modo, la soprano estaba construyendo el discurso oficial sobre su 

figura, la biografía autorizada de su propia vida a partir de sus vínculos familiares. El hecho 

de provenir de una familia de clase media–baja resaltaba el valor de su éxito, puesto que 

proyectaba una imagen de autoconstrucción de la propia carrera artística —a self–made 

person, diríamos en términos anglosajones—. Huguet hacía notar que la fama se debía a su 

esfuerzo personal y no a una circunstancia preestablecida que lo favoreciera en exceso272. 

Este fue uno de los puntos esenciales de la autopromoción de su figura: la fama forjada 

a base de espectáculos y contactos con personajes relevantes. Huguet se ocupó de narrar 

anécdotas en las que se situaba como un personaje importante, que no reclamaba la alta 

sociedad, sino que era reclamado por ella273. Un relato megalómano274 que se corresponde con 

las nociones más extravagantes asociadas al concepto de diva. 

María Barrientos también provenía de una circunstancia modesta y no contaba con un 

entorno versado en la materia musical275. Su interés surgió a partir de su contacto con unas 

compañeras de colegio que tocaban el piano; su familia decidió apoyarla, decisión esencial 

para su futuro, contratando al organista de la catedral que vivía en esa misma calle como 

profesor de música276. 

El negocio familiar de Barrientos fue un elemento constante en la construcción de su 

leyenda como cantante por parte de la prensa de la época. A su padre, militar retirado, se le 

había asignado un estanco en la calle Tamarit que después se trasladó a la calle Aribau de 

Barcelona277. Este vínculo con la industria tabacalera no sería relegado al olvido, sino que, 

 

271 Se retiró en 1908 (Información extraída del Censo de la Guía de Archivos de España e Hispanoamérica) y el artículo se 

publica en 1935 (La voz. 26–IX–1935). 
272 Ibidem. 
273 Ibidem. 
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 emoción turbe su espíritu. Parece como si contara 

una, historia ajena a su persona», La voz, 26–IX–1935, p. 3. 
275 «—En su familia ¿tendría usted alguno que le gustase la música? Hizo un signo negativo. —No; ¡qué va! Al contrario. En 

mi familia no hubo ni hay nadie que tenga voz ni que siquiera ame y cultive la música». Entrevista a María Barrientos por 

José María Carretero Novillo (El Caballero Audaz) en La Esfera, 12–I–1918, p. 14. 
276 «María Barrientos». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 2002, vol.2, p. 262. 
277 Jaime Pahíssa narra lo siguiente: «En un estanco de la 'calle de Tamarit, frente a la casa de esta misma calle donde nací 

yo. El padre de María era del cuerpo de carabineros; retirado. A estos elementos, en aquella época, eran a los que, 

generalmente, se les adjudicaba la administración de estos establecimientos de venta de timbres y de tabaco, los estancos. 
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como en caso de Huguet, sería un aspecto que revalorizaría, en cierto modo, la trayectoria de 

Barrientos. 

En su caso, tampoco ocultó esos orígenes humildes y, de hecho, hizo referencia a ellos 

en varias ocasiones. Afirmaba Barrientos que su familia tenía «en Barcelona un estanco; un 

estanco que dejaba bastantes beneficios»278. Además, en una entrevista confesaba sentirse 

orgullosa de ello, pero no conforme con el hecho de que en Barcelona no se reconociera su 

personalidad artística al margen de su vínculo con el estanco:  

—No es que me tratasen mal [el público barcelonés], al contrario; pero allí, por aquello de ser «de casa», 

no me tienen la consideración que en otras partes; para los barceloneses no soy la artista María 

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 artística, sea grande o pequeña. 

—Eso es cariño. 

—Eso es... envidia279. 

La mejora de su condición 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 orígenes, del punto de donde partió, llegando incluso a mermar o eclipsar 

su condición de artista en algunas ocasiones. Por tanto, aquí esos vínculos con sus orígenes 

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 trasladó al estanco de la calle de Aribau, de donde proviene la creencia de que 

la niña María naciera en el nuevo estanco». La Vanguardia, 16–VIII–1961, p. 19; Aviñoa, Xosé. Un estudi biogràfic i crític. 

Barcelona: Biblioteca de Catalunya, Unitat Bibliogràfica. Secció de Música, 1996, p. 48. 
278 Ibidem. 
279 El globo, 14–VIII–1901, p. 2. 
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En otros casos, como el de la posterior Mercedes 

Capsir, el pasado familiar constituía un elemento de 

respaldo para su trayectoria. La música, además, era para 

la soprano una suerte de patrimonio que había heredado. 

Sus padres (Imagen 1) habían sido cantantes de ópera por 

lo que la soprano no había contemplado otra profesión que 

la de la escena:  

Artista desde que nací, hija de artistas, artista había de ser. 

Desde pequeñita, no escuchaba en derredor mío, sino hablar 

de arte, de sopranos, tenores, barítonos, es natural que desde 

mis primeros años comenzara a sentir devoción por el canto 

y por la música: mi padre [José Capsir], barítono; mi madre, 

Mercedes Tressols, tiple, hube de educarme en un ambiente 

puramente artístico, y era muy joven […]280. 

El vínculo familiar como elemento desencadenante 

de un interés por la ópera es una cuestión a la que alude 

Snowman en relación con otras cantantes 281 . El 

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

para aquellas cantantes que lo poseían. Es probable que entonces, desde el núcleo familiar no 

se cuestionara el valor de la música como profesión y se pusiera a disposición 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 orígenes 

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

Esta dejó las tablas cuando se casó con el padre de Pareto, Manuel Pareto, pero volvió a estas 

tras su separación. A partir de entonces, Pareto siguió los pasos de su madre y se convirtió en 

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

había sido su madre que interpretó óperas como La traviata que después sería uno de los 

papeles estelares de Pareto282. 

 

280 El Telegrama del Rif, 12–I–1919, p. 1 
281 SNOWMAN, Daniel. «Prima la donna». The Gilded Stage…, p. 1/32. 
282 PARETO I MARTÍ, Lluís. «Graziella Pareto», Gent Nostra. Barcelona: Labor, 1992, p. 12. 

Imagen 1. José Capsir, padre de Mercedes Capsir, 

caracterizado. Fotografía de Antoni Esplugas. 

Generalitat de Catalunya. Arxiu Nacional de 

Catalunya 
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La reflexión sobre estas cuestiones, por tanto, nos ayuda a observar que existían unos 

patrones comunes en la construcción del relato de los inicios musicales de las sopranos que 

tenía que ver con tres frentes: sus mentores/as en la materia vocal, su origen social y los lazos 

familiares en torno a la música. Sobre estas tres piedras angulares se cimentaba su biografía 

temprana que, por supuesto, eludía mencionar cualquier aspecto negativo o dificultad a la que 

pudieron enfrentarse. Se solidificaba así una suerte de metáfora sobre un ascenso en el estatus 

vital y social que se delineaba en línea 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 condición social para obviar las 

complicaciones y desigualdades que estas mujeres encontraban en un mundo competitivo 

como era la escena operística. 

Esto es, ciertamente, reflejo de lo que indicaba Salaün respecto a la prensa de la época: 

«[…] a nivel periodístico, el siglo XX se caracteriza también por un consumo frenético de 

vidas “ejemplares”, de anécdotas corruscantes, de intimidades públicas»283. Vidas privadas 

hechas públicas y en este caso, con relatos autorizados por las propias cantantes para ensalzar 

su propia trayectoria temprana, sus vínculos familiares y la mejora de su condición social.  

Marco técnico 

La voz de soprano de coloratura  

En este trabajo doctoral el objetivo principal no es realizar un análisis de la técnica 

vocal de las cantantes objeto de estudio o de los tratados de comienzos del siglo XX. Sin 

embargo, la aproximación a la voz ha sido una herramienta indispensable para tratar de 

comprender cómo enfocaban las cantantes sus papeles y qué caracterizaba a cada una —si es 

que había elementos distintivos—. Tampoco se trataba de aspirar a reconstruir cómo 

concebían estas cantantes la técnica del canto porque poseemos escasos datos sobre cómo fue 

 

283 SALAÜN, Serge. «La mujer en las tablas». Mujeres de la escena (1900-1940). María Luz González Peña, Javier Suárez 

Pajares, Julio Arce Bueno (eds.) Madrid: SGAE, 1996, pp.18-41, p. 20. 
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su período de instrucción y de cómo ellas entendían el uso de la voz. Aunque las grabaciones 

sonoras pudieran otorgar pistas en este sentido, nos parece que es una fuente útil 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 cómo estas cantantes 

emitían su voz— para extraer conclusiones sobre su ideario vocal nos parecía harto arriesgado. 

Por ello, insistimos en que ha sido un recurso más para proponer hipótesis sobre lo que 

hemos juzgado que cada cantante aportaba vocalmente a los papeles que representaba y no un 

fin último de este estudio. Con esto presente, hemos decidido orientar nuestra escucha según 

los criterios vocales actuales y no respecto a los históricos. Tratar de condicionarnos con 

elementos históricos nos parecía perseguir una quimera. No incurriremos en tratar de ejercer 

una escucha históricamente informada porque eso nos conduciría a los mismos problemas que 

señalaba Taruskin respecto a la HIP (Historically Informed Performance)284. Así los términos 

que utilizaremos o las apreciaciones que hagamos pertenecerán exclusivamente a nuestra 

visión actual del canto y subjetivamente al oído de la autora de este texto. 

En los siguientes párrafos 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 tránsito por esta tesis al lector. Como demuestra el estudio de 

Llorens285, en la actualidad, como sucedía también en el siglo XIX, no existe un consenso en 

torno a los múltiples aspectos que incluye la técnica vocal, aunque haya cierta homogeneidad 

en el trabajo de unas áreas indispensables —trabajo corporal, la respiración, la posición 

laríngea y la bucofaríngea, la impostación, los registros, el pasaje de la voz y los puntos de 

resonancia286—. No hemos requerido una alusión a todos estos ámbitos de la técnica vocal, 

puesto que en muchas ocasiones esos detalles eran inaudibles y nos conducían a un terreno 

especulativo que poco o nada contribuía a cumplir nuestro objetivo: dilucidar qué 

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 LLORENS PUIG, Patricia María. Estudio comparativo de la técnica vocal entre los profesionales españoles del canto del 

siglo XXI. María del Coral Morales Villar (dir.) Valencia: Universitat Politècnica de València., 2017. 
286 Ibid.  
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este trabajo nos referiremos a los siguientes aspectos relacionados con el canto que 

desglosamos en detalle a continuación. 

Aspectos relativos al bel canto: técnica musical y vocal 

Cuando aludimos al término bel canto es prácticamente imposible no incurrir en la 

confusión. El bel canto puede ser entendido como un estilo vocal asociado a un repertorio 

concreto, una época de la historia de la ópera y una técnica pedagógica para cultivar la voz287. 

Su polisemia supone un reto para cualquier investigador que se enfrente a su uso. Por ello nos 

referiremos aquí a algunas visiones que han servido como faro de este estudio y que nos 

parecen las más significativas tanto por su revisión de autores anteriores como por su 

pertinencia en la percepción actual del bel canto. 

No aludiremos a los orígenes del bel canto como estilo vocal a finales del siglo XVI y 

comienzos del XVII ya que nos alejaría del marco de este estudio que se sitúa a comienzos del 

XX288. Nos centraremos, sobre todo, en exponer las visiones de diversos autores sobre la 

consolidación de este concepto que sucede, en realidad, en pleno siglo XIX. Seguidamente 

valoraremos cuál es la perspectiva que tomamos para este trabajo.  

En este trabajo tomaremos a Stark como punto de referencia porque este hace una 

magistral síntesis sobre las diferentes visiones del término bel canto, así como la historia del 

repertorio y de los más importantes tutores y tratadistas289. 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; REID, 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 LLORENS PUIG, Patricia María. Estudio comparative de la técnica vocal..., p. 23. 
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voce, el rubato, el vibrato y la ornamentación», aspectos a los que nos referiremos a lo largo 

de esta investigación290. 

Otro autor fundamental al que remitimos al lector es a Richard Miller. En su libro 

Training soprano voices define las claves para la clasificación de estas voces, así como 

cuestiones fisiológicas y técnicas en cuanto a la resonancia, la respiración y también la 

interpretación dramática. Nationals Schools of singing aunque aborde un concepto 

cuestionable actualmente como es el de la existencia de escuelas nacionales de canto, es una 

guía imprescindible para orientarse en las principales características históricamente atribuidas 

a cada una291. 

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 tradición pedagógica vocal se estaba perdiendo. Esa manera italiana e idealizada 

de cantar, tendente a lo natural y no a lo forzado, debía ser rescatada en una suerte de revival292. 

Para ello, muchos pedagogos se afanaron en conocer mejor la voz anatómicamente, entre ellos 

Emma Seiler (1821-1886) o Manuel García hijo (1805-1906). Estos afirmaban que a través 

autoconocimiento de tu voz mediante el espejo del laringoscopio la dominarías a la 

perfección293 . En el caso de este último, su legado sigue siendo una fuente de consulta 

indispensable sobre la materia, tanto por su repercusión histórica, como por su trascendencia 

en el ámbito español. 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 

así, hemos recurrido con frecuencia a sus escritos a lo largo de este trabajo doctoral como 

brújula para algunos aspectos interpretativos y técnicos.  

 

290 TOFT, 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 [última 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 El imperativo vocal de García era hacer evidentes, a través de la autoexploración, las cualidades innatas de tu voz y el 

oscuro poder biológico que estas tenían sobre ti, en palabras de Davies. Es decir, el autor ponía el foco en el impacto que 

suponía 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 más allá e insistió en la práctica 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.  

https://www.york.ac.uk/music/news-and-events/events/conferences/nema/
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En lo que respecta a los registros de la voz, nos hemos basado en la síntesis de 

Cornelius Reid y en las perspectivas pedagógicas actuales. El autor se refiere a Manuel García 

(hijo) como el punto de inflexión a partir del cual se empieza a considerar que la voz posee 

tres registros —pues algunos teóricos y profesores de la época creían que solo existían 

dos294—. Esta tripartición la defienden y consolidan a finales del XIX los alumnos de García 

como Mathilde Marchesi. La pedagoga concebía la voz de pecho, la mixta (middle, media) —

en lugar del falsetto que era exclusivo de la voz masculina— y la de cabeza295. En el tratado 

de García en el que se basaba la docente, los cambios tímbricos audibles definen los tres 

registros (Fragmento 1). El autor expresa que las sopranos no suelen tener facilidad para la 

emisión de las notas más graves de la voz de pecho y que algunas suelen tener un registro de 

cabeza más extenso de lo normal como la soprano María Malibrán296. Este es el criterio que 

hemos aplicado ajustándonos a lo que podíamos escuchar en cada caso. Cuando, a través de 

las grabaciones sonoras, apreciábamos cambios de color tímbrico en las interpretaciones de 

las sopranos objeto de estudio, nos hemos referido a estos registros también haciendo alusión 

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

(sobreagudo). 

Aunque el galimatías terminológico es más complejo de lo que aquí podemos reflejar, 

en la enseñanza 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 práctico tenía bastante lógica. Actualmente, Jacqueline y 

 

294 Francisco Viñas mantenía que existían dos registros: uno de pecho y uno de cabeza. LLORENS PUIG, Patricia María. «Vocal 

Culture in the Age …», p. 195. 
295 REID, Cornelius L. A Dictionary of Vocal Terminology…, p. 41. 
296 GARCÍA, Manuel. «De l’articulation dans le chant». École de Garcia. Traité complet de l'art du chant en 2 parties. Second 

partie. París: E. Troupenas et Cía, 1847, pp. 21[última consulta 1-6-2021 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52502455v/f95.item]. 

Fragmento 1. Registros de la voz según el timbre expresados por: GARCIA, Manuel. «De l’articulation dans 

le chant». École de Garcia. Traité complet de l'art du chant en 2 parties. Second partie. París: E. Troupenas 

et Cía, 1847, p. 21. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52502455v/f95.item
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Bertrand Ott distinguen entre dos mecanismos laríngeos (uno grave y uno ligero) y tres 

registros audibles resultantes —que presentan diferencias acústicas 297—, 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 transición; pero el mecanismo fisiológico solo posee dos 

fases298. No obstante, otros autores actuales como Miller proponen otras alternativas, aunque 

desarrollarlas nos alejaría de nuestro objeto de estudio por lo que remitimos al lector a su 

consulta299.  

La emisión 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 dañar 

la voz a largo plazo, pero también puede perjudicar inmediatamente al timbre resultante. De 

igual modo, la apertura de la mandíbula es esencial, a juicio de Tettrazzini, para que el sonido 

que emana del ataque encuentre resonancia y vibre con amplitud. Esto, afirmaba la soprano, 

lo hacían muy bien los cantantes de la denominada escuela española, que tenían una gran 

facilidad para la relajación en la mandíbula300. Esto lo confirma Bañó en La antitécnica: la 

impostación vocal en la ópera, teatro musical, jazz, música ligera y agrupaciones corales 

cuando rememora las clases de su padre bajo la tutela de Ángeles Ottein. Al menos en el caso 

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

Mi padre, complementó sus estudios de canto en Madrid con la conocida soprano Ángeles Ottein; la 

citada señora le decía que no se debían enseñar los dientes para cantar y que los labios, cara, mejillas 

etc., debían estar relajados y mórbidos sobre el esqueleto facial, y la boca en posición ovalada. La 

posición “boca de pez” (ovalada), es un modelo estándar que se repite a lo largo de la historia del canto 

y parece estar ligado a él como por una ley natural […]301. 

 

297 La diferencia en la onda sonora producida por uno y otro registro la detalla la siguiente publicación 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. 
298 LLORENS PUIG, Patricia María. Estudio comparativo de la técnica vocal…, p. 214. 
299 Miller establece cuatro registros tímbricos: pecho, pecho-cabeza mixtura, cabeza-pecho mixtura y cabeza; aunque los 

pasajes entre los registros que indica para la voz de soprano son prácticamente los mismos que los que figuran en el tratado 

de García. MILLER, Richard. Training Soprano Voices. New York: Oxford University Press, 2000, pp. 25 y 27. suman también 

el registro de silbido con evidentes cambios en el espectro de la onda sonora y en el flujo de aire, pero sin certeza absoluta de 

cambios fisiológicos en el tracto vocal. Se remite al lector interesado al siguiente artículo: 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 BAÑÓ, Fernando. La antitécnica…, p. 103. 
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No obstante, en el caso de Barrientos sabemos que abría la boca al máximo para la 

emisión de notas del registro sobreagudo302, aunque esto no quiere decir que no lograra esa 

relajación muscular a la que se refería Ottein, pero quizá cultivara una postura labial más 

abierta que la que proponía esta última. En cualquier caso, con la escasa documentación que 

hace referencia a estos aspectos, no podemos más que especular a través de los registros 

sonoros como un mero ejercicio de suposición.  

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, solía estar asociada a un repertorio concreto. En este sentido, remitimos al ya citado 

Manuel García que, con exhaustividad, se refiere a los estilos interpretativos del bel canto, a 

la ornamentación y a todo tipo de modificaciones estilísticas que pueda introducir el 

intérprete303. Referencias actuales como el libro de Martha Elliot Singing in Style. A Guide to 

Vocal Performance Practices, la tesis de Patricia Llorens304, el trabajo de Sarah Potter305 o el 

ya citado de Robert Toft ofrecen también una visión y revisión panorámica de muchos de los 

aspectos del estilo musical (fluctuación del tempo, portamento, vibrato, adornos etc.) 306. 

Nos detenemos brevemente en especificar que el vibrato lo entendemos como un 

mecanismo fisiológico que produce una oscilación de la frecuencia fundamental cuya 

periodicidad cambia de un cantante a otro y habitual —pero no inevitable, como afirman 

algunos autores como Stark307— en aquellos con técnica profesional. Así nos hemos referido 

a los vibratos que escuchábamos en las sopranos de este estudio que, sin duda, se han visto 

intensamente alterados por los procesos de grabación y digitalización sonora.  

A pesar de que no nos basemos en las percepciones históricas 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 y el 

 

302 LAURI-VOLPI, Giacomo. Voces paralelas…, p. 26. 
303 Estilos interpretativos de canto según Manuel García (hijo). Síntesis extraída del tratado: GARCÍA, Manuel. École 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. 
306 ELLIOTT, Martha. Singing in Style…., p. 151. 
307  Remitimos al lector al capítulo de Potter donde se explican magistralmente estas cuestiones que nosotros hemos 

sintetizado: POTTER, Sarah. Changing Vocal Style..., pp. 86. 
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trémolo con alteraciones en la afinación. A finales del XIX, se comenzó a considerar el trémolo 

como un temblor descontrolado de la voz y el vibrato como una oscilación resultante de una 

buena técnica, aunque si el vibrato (de intensidad) era desmesurado, tampoco se consideraba 

correcto308. Las grabaciones sonoras de Nellie Melba, por ejemplo, son un buen ejemplo de la 

potencial variabilidad del uso del vibrato (de intensidad y de afinación) en función del 

desarrollo estilístico 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 sí, pero también en diversos 

momentos de su trayectoria, algo que conocemos gracias a las grabaciones preservadas309. 

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 asociándose a un repertorio bastante delimitado310. En el 

New Grove se hace referencia al bel canto como estilo vocal vigente en el siglo XVIII 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 emisión ágil 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 más sonoras y 

gruesas311. Stark lo hace extensible también a algunas óperas tempranas de Verdi e incluso a 

algunas óperas rusas312. 

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

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

 

308 POTTER, Sarah. Changing Vocal Style…, pp.67 a 88. 
309 Ibíd., p. 70. 
310En el Harvard Dictionary of Music, de hecho, establece que la etapa de auge del bel canto es a finales del XVII y comienzos 

del XVIII con compositores como W.A. Mozart. Celleti en A History of Bel Canto pone el foco en Monteverdi y Handel, en 

el estilo virtuosístico del barroco italiano, así como el comienzo del siglo XIX con Rossini como último 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 A  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. [última consulta 7-2-2022 https://www-oxfordmusiconline-

com.bucm.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-

0000002551?rskey=z7d4Yv&result=1]. 
312 STARK, James A. Bel Canto: a Guide…., p. 19. 

https://www-oxfordmusiconline-com.bucm.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000002551?rskey=z7d4Yv&result=1
https://www-oxfordmusiconline-com.bucm.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000002551?rskey=z7d4Yv&result=1
https://www-oxfordmusiconline-com.bucm.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000002551?rskey=z7d4Yv&result=1
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del auditorio. Esto implicaba que las voces tuvieran mayor proyección, volumen y cuerpo y 

no tanto a causa de la partitura vocal en sí puesto que esos compositores contaban con 

cantantes educados, de hecho, en el bel canto313. 

Lo cierto es que en el cambio de siglo la grabación sonora, entre otros factores como 

la gestión editorial314, favoreció la consolidación del canon operístico 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 más grabadas por las 

sopranos de coloratura315. 

Llegados a este punto nos planteamos también si sería 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 ópera francesa difería mucho en estética global 

respecto a la ópera italiana. En el ámbito francés el énfasis general se ponía en la 

espectacularidad, los números de baile y aquellos que incluyeran ensambles vocales, mientras 

que en la italiana la prioridad era el canto virtuoso a solo. Por supuesto, la grand opéra francesa 

posee momentos de flexibilidad y protagonismo unipersonal, pero difiere, según Stark, del bel 

canto como lo entiende el autor316. En el caso que nos ocupa, lo cierto es que nuestra hipótesis 

es que estas sopranos afrontaron este repertorio francés y otros de concierto con la técnica 

vocal bel cantista en la que se habían instruido, ya que no tenemos ningún 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 técnica 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 erigió como preservador de la tradizione 

italiana con lo derechos de Bellini, Donizetti, Verdi— o la Casa Musical Sozogno y a su relación 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. 211 y 212. 
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continuidad entre el pasado y el presente puesto que esto sería poco realista. La unanimidad 

en la complejidad del bel canto sin duda es una quimera, no digamos su preservación como 

tradición intacta quasi mística317. Por ello, trataremos de citar las referencias pretéritas y las 

actuales como guías para nuestro análisis, pero no como perspectivas homogéneas o 

conectadas en el tiempo, sino como herramientas para aproximarnos a la interpretación 

conservada de estas sopranos.  

Cualidades tímbricas de la voz 

En este epígrafe nos centraremos en abordar las cualidades tímbricas 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 tenían 

características tendentes a lo lírico o incluso a lo spinto, mientras que otras se enmarcaban 

únicamente en lo ligero.  

A través de las grabaciones sonoras y de las reseñas hemos podido proponer hipótesis 

sobre las cualidades tímbricas de sus voces, así como su desempeño de algunos papeles en 

escena. Por ello, nos detenemos en explicar las características tímbricas que aparecerán a lo 

largo de este estudio con la intención de que sirvan al lector como lo han hecho para la autora 

de este trabajo. Los criterios de clasificación tímbrica de Husson318 han servido de referencia 

para autores recientes como Arturo Reverter319 y otros de los años setenta, como Ramón 

Regidor320. Las descripciones sonoras que aporta el autor francés son, indudablemente, muy 

funcionales y sencillas de aplicar en la práctica auditiva. Es por ello que nosotros también nos 

hemos inclinado por referirnos a los timbres de estas sopranos utilizando esas mismas 

directrices, aunque combinándolas con las de los autores citados para completar más la 

descripción tímbrica. Esto lo hemos sintetizado en la Tabla 1 que figura a continuación:  

 

 

317 POTTER, Sarah. Changing Vocal Style…., p. 65. 
318 HUSSON, 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, Ramón. Temas del canto: la clasificación de la voz. Madrid: Real Musical, 1977, pp. 66 a 76. 
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Tabla 1. Criterios de clasificación tímbrica según Husson, Reverter y Regidor. 

Cualidades tímbricas de la voz Descripción 

Volumen- tamaño Voces pequeñas y grandes (voluminosas). 

Según la potencia sonora y la capacidad de 

sobreponerse a diferentes tipos de 

agrupaciones u orquestas (de cámara o 

sinfónica según el volumen). 

Espesor Voces gruesas o delgadas en función de su 

capacidad para la flexibilidad y el manejo 

o dificultad para las agilidades (pasajes 

con figuras rítmicas breves y en tempo 

rápido). 

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 extensión de la voz. 

Acústicamente, «si el formante alto se 

desplaza a frecuencias más agudas, el 

timbre adquiere brillo, si predomina el 

formante agudo sobre el grave el sonido 

puede parecer estridente»321. 

Color322 Claras o abiertas (cuyo basamento técnico 

suele ser el trabajo sobre vocales abiertas) 

u oscuras o cubiertas (voces redondeadas). 

Esto tiene una explicación acústica: «si los 

dos formantes principales (agudo y grave) 

se hallan muy próximos, dará la impresión 

de sonido claro. Si el formante grave se 

 

321 Ibid., p. 66. 
322 Estas características tímbricas las aporta Reverter y no Husson. REVERTER, Arturo. El Arte del canto…, p. 22. 
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desplaza al os primeros múltiplos del 

fundamental la sensación sonora será de 

oscuro»323. Nos referimos a ello también 

en cuanto a registros.  

Relieve El vibrato da relieve a la voz, en caso 

contrario podríamos considerarlo como 

una voz plana —aunque esto depende del 

estilo musical al que nos enfrentemos—. 

Si la oscilación 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, podríamos 

considerarla estable en su conjunto324. 

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 apreciación 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 grabación a otra—. Esto 

afectará irremediablemente al tipo de repertorio elegido, puesto que el éxito con que se 

represente un papel dependerá en gran medida del estado en que se encuentren estas cuestiones 

tímbricas. En otras palabras, si Mercedes Capsir en los años cuarenta hubiera elegido cantar 

Lakmé en lugar de Madame Butterfly probablemente su voz no hubiera respondido como se 

esperaba simplemente porque sus características tímbricas en aquel momento se adaptaban 

mejor a papeles más lírico-dramáticos que a los de voz puramente ligera. 

De modo análogo, estos elementos nos alumbran para comprender mejor la 

construcción fraseológica, ya que muchos de estos recursos, como el brillo o el volumen, se 

utilizan también para señalar el punto climático de una frase. En suma, son herramientas 

 

323 REGIDOR ARRIBAS, Ramón. Temas del canto: la clasificación de la voz., p. 66. 
324 En estas cuestiones hemos añadido algunos detalles para completar la visión de Reverter. 
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tímbricas que no debemos desdeñar porque son, en definitiva, una brújula auditiva 

imprescindible para el investigador. 

La tipología vocal de soprano de coloratura a comienzos del siglo XX 

La tipología vocal es otro de los ejes de unión entre estas cantantes. Aunque las 

clasificaciones en este sentido aún eran difusas, variadas y contrastantes según el género de 

teatro lírico al que nos refiramos325, es sin duda uno de los aspectos más intrigantes de este 

estudio. El hecho de que a todas las sopranos que aquí estudiamos se las denominara de igual 

modo, consideramos que favoreció, como explicaremos en el siguiente epígrafe, la creación 

de un discurso de continuidad entre ellas. En realidad, esta característica común fomentaba su 

aparición conjunta en prensa, como parte de un mismo colectivo artificialmente formado bajo 

el paraguas de la coloratura. 

La denominación que más encontramos en relación a estas sopranos es la de «soprano 

de coloratura»  ̧«soprano o tiple ligera», «soprano leggero» o «soprano de agilidad». Esta 

clasificación tiene que ver con los fach vigentes desde los comienzos del XIX en Alemania 

para facilitar la organización de papeles operísticos y que se va extendiendo progresivamente 

a Europa326. El término deriva de una raíz que significa cajón o sujeto —como área de 

especialización—. Es decir, cada cantante es insertada en una categoría según sus 

características vocales y dramáticas. En este punto, debemos incidir en que el fach no debería 

depender exclusivamente del tipo de voz. La voz se clasifica según la tesitura, timbre, 

flexibilidad y agilidad y debería asignarse a estos rasgos papeles que demandaran —por cómo 

están musicalmente escritos—, esas cuestiones. Sin embargo, en la praxis, un mismo papel, 

según el momento histórico, puede aceptar varios tipos de voces, dependiendo no tanto de las 

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

 

325 Somos conscientes de que la denominación vocal en la zarzuela a comienzos del XX es diferente pero excede el marco de 

nuestro trabajo referirnos a otros géneros o tipologías vocales que no sea la que aquí nos atañe. Sobre las clasificaciones en 

zarzuela remitimos al lector al siguiente volumen: CASARES RODICIO, Emilio. Historia gráfica 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 feminidad327. Esto 

sucedió 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 

motivos328. Es decir, el sistema fach era 

y es un sistema fluido cuya variabilidad, 

sin duda, no facilita su estudio329. 

La siguiente cuestión sobre la 

que reflexionar son los criterios que 

condujeron a asignar una u otra etiqueta 

vocal a las sopranos objeto de estudio. Lo que encontramos es ciertamente, una definición 

considerablemente nítida de esta especialización vocal en los teatros de comienzos del XX. 

En la prensa, para la presentación de las temporadas, hemos logrado localizar varios ejemplos 

en los que se identifica a María Galvany como «soprano leggero absoluta» por contraposición 

a la «dramático absoluta» y a la «soprano» que deducimos que era la lírica330. Conforme 

avanza la primera década del siglo XX, parece que esto se va definiendo más en la prensa 

española. En 1914 María Barrientos aparece como tiple ligera, pero en la misma publicación 

aparece Hidalgo simplemente como «soprano». Tres años después en la misma revista figura 

Elvira de Hidalgo como soprano ligera (Imagen 3). En otra publicación de 1918, encontramos 

una especificación algo más detallada: «sopranos lírico-dramáticas», «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. 
329Ibid., 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 La correspondencia de España, 1-VIII-1897, p. 3. 

Imagen 2. María Barrientos y Elvira de Hidalgo presentadas como 

tiples ligeras. Mundo Gráfico, 18-XI-1914, p. 21; 17-I-1917, s.p. 
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«otras sopranos»331. A pesar de lo confuso de la última clasificación, lo cierto es que se observa 

cierta confluencia en la definición de estas sopranos en la categoría de voces ligeras. Pero 

¿según qué 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 información detallada sobre 

la metodología que siguieron sus tutores vocales que probablemente fueron los primeros 

responsables de etiquetar sus voces. Tampoco hemos podido acceder a los preceptos que 

seguían los directores musicales en colaboración con los empresarios teatrales para adjudicar 

uno u otro papel a cada cantante. 

Solo sabemos, como ya hemos indicado en el epígrafe anterior, que Huguet y 

Barrientos probablemente estudiaron con el método de Manuel García y que quizá se siguieron 

las directrices de este autor para enmarcarlas en uno u otro tipo vocal. Si tomamos este tratado 

como referencia, podríamos hipotetizar en torno a que pudieron ser categorizadas según su 

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

A juicio de García, la facilidad para cantar en uno u otro registro (pecho, medio o 

cabeza) determinaba la inserción de las voces en una u otra categoría. El registro lo definía 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 variación de 

mecanismo»332. De hecho, en la distinción de registros, aún hoy, se remite a las diferencias de 

mecanismos musculares333. 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 entendía, 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 tenía 

mucho cuerpo en la voz de pecho. ¿Sería entonces, siguiendo los criterios de García, una 

contralto o incluso una mezzo? Si una cantante tenía la destreza de dominar la tesitura a partir 

del do 5 pero también de cantar un do 4 con potencia, ¿cómo se podría clasificar? Debemos, 

 

331 La vanguardia, 30-X-1918, p. 16. 
332 GARCÍA, Manuel. Treatise on the Art of Singing. Albert García (ed.). Londres: Leonard & Co, 1924, pp. 4 y 5. 
333 LLORENS PUIG, Patricia María. 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 encajaría en la definición de 

soprano de García. En el amplio abanico de fach actual, seguramente la etiquetaríamos como 

soprano dramática, lírico-dramática o, a lo sumo, lírica334.  

En otros tratados posteriores como el de Emilio Yelda, La voz (1872), aunque se tiene 

en cuenta el rango vocal, se afirma que solo fijándose en el diapasón se puede incurrir en un 

error. Una voz poco educada, lógicamente, tendrá menos rango y peor transición entre 

registros que una formada. Por ello el autor atiende también al timbre, al volumen y a la 

intensidad para clasificar las voces335. El autor admitía que el método no era infalible y que 

había que observar al alumno para descubrir hacia qué tipo vocal se inclinaba más su voz 

progresivamente336.  

En 1906, en su Escuela española de canto, Ramón Torrás distingue por su tesitura 

voces agudas, centrales y graves337 También incide en la importancia para la clasificación del 

número de vibraciones de las sonoridades laríngeas —audibles incluso a través del habla si el 

oído estaba entrenado— que dependían, según el autor, de la estatura, complexión y anatomía 

fonadora del individuo338. Torrás plantea una clasificación 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 fenómenos y su educación según los principios de la física, la 

anatomía y la fisiología. Madrid: Establecimiento tipográfico de R. Vicente, 1872, pp. 138 y 137. 
336 YELA DE LA TORRE, Emilio. La voz: su mecanismo..., p. 156. 
337 «[…] de la clasificación 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 barítono 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 más alta que la contralto. La misma relación guardan 

entre sí las voces de hombre: la de tenor, resulta una octava más alta que la del barítono, y la de éste una más que la del bajo. 

Y, por último, la relación que se observa, respectivamente, entre las del hombre y las de la mujer, es también la de una octava 

más baja ellos que ellas […]». TORRÁS, Ramón. Escuela española de canto. Barcelona: Tipo -Litografía de José Casamajó, 

1905, pp. 138 y 139. 
338 «Mas para que la clasificación responda á las necesidades del arte debe estar basada en las cualidades por las cuales se 

distinguen los sonidos entre sí, cuales son el diapasón, el timbre, la intensidad y el volumen. Si solo se atiende para 

clasificarlos al diapasón, claro es que se ha de incurrir en graves equivocaciones, pues, sucede con frecuencia encontraran las 

voces incultas, y aún en las mal educadas […] Sabiendo que toda sonoridad se distingue por su mayor ó menor número de 

vibraciones, fácilmente se comprenderá que los sonidos agudos vibran más que los sonidos centrales y estos en mayor 

cantidad que los sonidos graves: con tal deducción se sentará una base para clasificar mejor las voces en su extensión, variedad 

y en ambos sexos. El error o equivocación en que frecuentemente se incurren en la clasificación de las 

voces, consiste en la falta de oído educado a las sonoridades laríngeas […] Tres clases de pruebas demostrativas teórico 

prácticas, se pueden establecer para tales clasificaciones; primera, la estatura del individuo y su complexión; segunda, la física 

con sus vibraciones fotograbadas y tercera, la ciencia anatómica, con sus demostraciones exacta» TORRÁS, Ramón. Escuela 

española de canto…, pp. 126 a 128. 
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para las sopranos de este estudio. Establece las siguientes categorías femeninas: tiple (ligera y 

dramática), segunda tiple o mezzosoprano y contralto339. 

Los dilemas que planteaban estos sistemas son más que evidentes. Fuera cual fuera el 

método de clasificación aplicado, a la luz de las fuentes consultadas parece que, al menos, 

existía 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 existió una 

progresiva definición de los tipos vocales340.  

Volviendo a la cuestión que nos ocupa, si nos ceñimos a los testimonios del período en 

torno a qué se entendía por soprano ligera, encontramos algunos datos esclarecedores. Para 

lograr aproximarnos a qué se entendía por soprano ligera durante las tres primeras décadas del 

siglo XX debemos remitirnos a las ideas más repetidas en torno a su tipología vocal. La 

agilidad y la flexibilidad son dos de los atributos constantes en esta tipología. La capacidad de 

realizar coloraturas, es decir, florituras en forma de escalas, grupetos, mordentes o apoyaturas 

era otra de sus señas de identidad341. Esto se materializa en las largas fermatas que suelen 

añadir a las arias de ópera o de concierto que se convierten en un espacio para la exhibición342. 

La pureza del timbre era esencial en este tipo de voces, entendiéndose como voces finas, 

límpidas y «delicadas» 343 . Tanto es así que se comparaban con lo instrumental 344  —

«campanilla de plata, pura, sonora y cristalina»345— y más concretamente con el timbre de la 

flauta346. En este sentido, uno de los símiles sonoros más habituales es la comparación de su 

 

339 MORALES VILLAR, María del Coral. Los tratados de canto en España..., p. 841. 
340 Ibid., p. 841. 
341 «[las sopranos ligeras] gimnasia de garganta y a una ejecución de trinos y fermatas». El Globo, 15-II-1918, p. 2. 
342 Ibid. 
343 «la excelente artista Graziella Pareto, de voz purísima de delicado timbre que logró atraerse sin regateos las 

simpatías y los aplausos del auditorio» La Vanguardia, 10-II-1925, p. 17. 
344 El País, 11-IX-1909, p. 3. 
345 Rivista Teatrale Melodrammatica : giornale critico, musicale e d'annunzi fondato in Milano nel 1863, 1921 , p. 2 [última 

consulta 12-5-2021 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ART

M1921&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%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 [última consulta 12-5-2021 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ART

M1921&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
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
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canto con el de las aves, especialmente el ruiseñor 347  en lo que nos adentraremos más 

adelante348.  

Por otro lado, en el ya mencionado tratado Escuela española de canto Torrás nos da 

una idea del aspecto físico que se esperaba de estas voces, según «los convencionalismos del 

arte dramático». La soprano o tiple ligera era «una mujer, casi una niña»349. Esta idea será 

clave para comprender algunas de las ideas recurrentes respecto a esta tipología vocal. A lo 

largo de esta investigación trataremos las asociaciones con lo infantil, la inocencia o la 

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

Por ello, a lo largo de este estudio vamos dando pinceladas sobre esta terminología de 

comienzos de siglo XX que, sin duda, no definía con concreción 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 que etiquetar una voz es una quimera 

teórica por las particularidades que cada instrumento ofrece en la práctica. De hecho, es 

probable que tampoco los modus operandi actuales sean lo suficientemente precisos ya que 

los estamos aplicando anacrónicamente —por no hablar de los inconvenientes que presentan 

ya para clasificar las voces hoy en día— y, además, sobre la base de unas grabaciones sonoras 

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

Nos ceñimos a los fach y a los criterios que sirven para clasificar voces actualmente — 

que incluyen timbre, extensión, volumen, espesor, color, tamaño, zona de pasaje etc., pero 

también disposición dramática 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 más que orientativas ante la imposibilidad de llegar a la 

clasificación ideal»350.  

Regidor propone una clasificación simplificada de los subtipos que propone Miller351. 

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 periódico de la patria del "bel canto"». 

Ahora, 25-IV-1934, p. 22. 
348 Véase el «Capítulo XII». 
349 TORRÁS, Ramón. Escuela española 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 tímbricas, de tesitura y también de capacidades 

dramáticas: «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 español es una síntesis que orienta mejor la 

escucha en tanto en cuanto la centra en solo tres tipos de voz de soprano: la ligera, la lírica y 

la dramática. Esto no excluye las particularidades que después podamos encontrar y a las que 

se refiere Miller —voces lírico-ligeras, lírico-dramáticas o incluso ligero-dramáticas—. Una 

vez clarificada la categoría general a la que pertenece la voz, buscaremos los detalles para 

concretar a qué subtipo podría pertenecer. En la Tabla 2, presentamos las diferentes tipologías 

vocales a las que haremos referencia a lo largo de este trabajo. Hemos aportado ejemplos, 

extraídos de Regidor, Miller y Reverter, sobre los papeles que podrían interpretar esas voces. 

Lo cierto es que, según la época, ciertos papeles como el de Lucía 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 categorías que serían operativas para este rol. 

Tabla 2. Clasificación vocal según Regidor, Miller y Reverter. Se incluyen características y personajes.  

Tipo de voz Características Personajes 

Soprano ligera (coloratura) Ligereza, agilidad. 

Adecuada para las 

vocalizaciones rápidas. 

Timbre cristalino y brillante 

en los agudos y débil en el 

centro y graves. Suele cantar 

pasajes al descubierto, sin 

orquesta. Dentro de esta 

tipología Miller engloba a las 

soubrettes y a las coloraturas 

dramáticas con sus 

particularidades 

intermedias352. 

Ligera (coloratura): Amina, 

La Sonnambula. Lakmé, 

Lakmé 

Coloratura dramática: Lucía, 

Lucia di Lammermoor. 

Reina de la Noche, Die 

Zauberflöte. 

Soubrette: Zerlina, Don 

Giovanni. 

Soprano lírico-ligera Categoría intermedia. Menos 

flexible que la coloratura y 

con un centro más fuerte. 

Elvira, I puritani. 

 

 

(Jugendlichdramatisch) 8. dramatic (Hochdramatisch) 9. cross-Fach (Zwischenfachsiingerin)». MILLER, Richard. Training 

soprano…, p. 7. 
352 MILLER, Richard. Training Soprano Voices. New York: Oxford University Press, 2000, p. 7. 
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Soprano lírica Sólido registro central, 

aunque es una voz muy 

equilibrada en todos los 

registros y considerable 

potencia para enfrentarse a 

una orquesta amplia353. 

Violeta, La traviata. 

Rusalka, Rusalka 

Soprano lírico-dramática 

(lírico-spinto) 

En italiano spinto y en 

francés demi-caractére. 

Flexibilidad vocal pero 

matices dramáticos. Falta de 

volumen, pero buen 

temperamento teatral. 

Lucia, Lucia di 

Lammermoor. 

Donna Anna, Don Giovanni. 

Soprano dramática (spinto) Gran volumen, potencia, 

amplitud y proyección. Voz 

resistente y consistente. 

Zona media sólida. Es un 

tipo de voz poco habitual que 

suele sustituirse por una 

lírico-dramática. Miller 

desglosa dos subtipos: 

«young dramatic 

(Jugendlichdramatisch)» —

similar a la dramática pero 

en una etapa temprana, para 

papeles jóvenes— y la 

soprano dramática 

(Hochdramatisch)» —

sinónimo de la dramática—

354. 

Santuzza, Cavalleria 

rusticana 

Turandot, Turandot 

Elektra, Elektra. 

 

353 REVERTER, Arturo. El Arte Del Canto. Madrid: Alianza Editorial, 2009, p. 47. 
354 Ibid., p. 11. 
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Si nos centramos en aplicar esto a las sopranos de este estudio, nos damos cuenta de 

que más allá de la clasificación genérica de coloraturas, sus voces presentaban más atributos 

para tener en cuenta. Como veremos a lo largo de este trabajo, Huguet tenía una voz tendente 

a lo lírico, sobre todo en sus últimos años de actividad; algo similar le sucedía a Mercedes 

Capsir que incluso podríamos decir que tendía a lo lírico-spinto, con un timbre penetrante y 

gran potencia sonora o incluso de coloratura dramática por su capacidad audible de ejecutar 

coloraturas sin perder cuerpo en la voz en el registro grave355.  

Es innegable que, si bien sus matices en la clasificación pueden generarnos cierta 

inquietud, las similitudes en su repertorio nos dan una pauta clara. Tal y como mostramos en 

los gráficos que hemos configurado en este estudio (Anexo 20) las sopranos de esta 

investigación cantaron prácticamente el mismo repertorio. En palabras de Lauri-Volpi:  

Hacia finales de 1800 las sopranos ligeras empezaron a limitar su repertorio ajustándose al que 

correspondía o convenía a su voz. Ni la Tetrazzini, la Barrientos, la Pareto, la Hidalgo, la Toti, la Pons 

etc. se hubiesen atrevido a cantar Hugonotes, Semirámide, Norma, Trovador etc.356 

Esto se suma a que la frecuencia de interpretación de estas óperas también es 

coincidente en algunos casos: Il barbiere di Siviglia se lleva la palma y fue la obra más 

interpretada en varias sopranos, pero también otras como Lucia di Lammermoor, La traviata 

o La Sonnambula357. Este espacio común 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.  

Además, en muchos casos, grabaron incluso las mismas arias de muchas de esas óperas 

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 

 

355 Remitimos al lector a la clasificación de fachs de Reverter, Bañó y al de Miller que realiza una síntesis magistral de las 

variantes de voces femeninas de soprano. El primero lo realiza en terminología 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. BAÑÓ 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. 
356 LAURI-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 interpretación vocal y dramática de cada papel. Es precisamente en estos rasgos distintivos 

dentro de ese marco común del repertorio en lo que más ahondamos en este estudio358.  

Marco conceptual 

Hacia una discusión del concepto de escuela 

Esta investigación comenzó proyectada como un análisis pormenorizado sobre las 

diversas facetas artísticas de la soprano María Barrientos, pero paulatinamente, se amplió a 

otras cantantes que, de forma incesante, aparecían junto al nombre de la catalana. En 

numerosas publicaciones contemporáneas a estas artistas aparecían relacionadas, pero también 

lo hacían en obras de consulta obligada de la actualidad. Nos preguntábamos por qué sucedía 

de este modo y la respuesta no fue tan sencilla como podría parecer a priori. En este epígrafe 

nos centraremos en desglosar los motivos por los que juzgamos que se llegó a vincularlas 

insistentemente y por los que se ha perpetuado esta construcción. Por tanto, nuestra decisión 

de estudiarlas en un mismo trabajo no se tomó solo en base a las cuestiones expuestas 

anteriormente (tipología vocal o espacio temporal), sino a una serie de circunstancias previas 

que favorecían su concepción si no como conjunto, sí como hilo histórico. 

En la Tabla 3 y en el Gráfico 1, presentamos los períodos de actividad en escena de las 

sopranos de coloratura de este estudio —excluyendo los años de formación inicial y las etapas 

de docencia posteriores—. Cada color corresponde a una soprano y, a su vez, son los mismos 

utilizados en los anexos biográficos de este trabajo. Aunque en este estudio nos centremos 

solo en el período 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 prácticamente 

el inicio de los años cincuenta. La cercanía e incluso superposición temporal entre estas 

cantantes en las primeras décadas del siglo favoreció, en cierta medida y entre otros motivos, 

el establecimiento de un hilo de continuidad entre sus trayectorias. 

 

358 Véase el «Capítulo III». 
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Tabla 3. Períodos de actividad en escena de las sopranos de coloratura de este estudio (excluyendo formación 

inicial y etapas de docencia posteriores). Se han utilizado los mismos códigos de color que en los anexos 

biográficos. 

 

 

En torno a 1900, encontramos los primeros esbozos de esta concepción. Esto 

corresponde con el final del período de actividad artística de Huguet y Galvany (Gráfico 1) a 

mediados de la primera década del siglo. Existe una mirada retrospectiva que busca en las 

nuevas figuras emergentes —María 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 operístico. Se busca entonces un hilo 

de continuidad, un «núcleo semántico» común para crear una «ilusión retrospectiva»359 que se 

va a centrar 

en 

 

359 «En efecto, al aparecer un nuevo concepto y al dotarlo de una dilatada prosapia de antecesores, tendemos a atribuir a toda 

su genealogía un núcleo semántico que se mantendría incólume a lo largo de las generaciones. Este supuesto núcleo invariante 

sería justamente lo que permitiría reconocer al concepto por encima de las transformaciones sufridas. No es preciso decir que 

Cantante Marco de actividad artística en escena 

Josefina Huguet 1886-1913 

María Galvany 1896- ca. 1917 

María Barrientos 1898-1928 

Graziella Pareto 1906-1931 

Elvira de Hidalgo 1908-1934 

Ángeles Ottein 1914-1936 

Mercedes Capsir 1914-1949 

 

Gráfico 1. Períodos de actividad de las sopranos de coloratura españolas. 
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dos pilares: su tipología vocal y su escuela de canto.  

Estos van a ser los elementos cohesionadores del relato histórico, 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 

musicólogo Hugo Rieman en 1901 respecto a las «escuelas nacionales de composición»360. Lo 

que este aplicaba al ámbito germánico, bien se extrapola en este caso como una reivindicación 

de una supuesta tradición española de canto digna de llamarse «escuela» para equiparse a los 

centros europeos como una «expresión simbólica, culta propia e intransferible» de lo 

español361. Con ello se forja una suerte de canon de intérpretes que se convierten en los 

ejemplos paradigmáticos de un modelo o estándar —en este caso, de la tipología de soprano 

de coloratura española—. Si esto resulta efectivo o no, solo depende de la perpetuación de su 

uso. Es lo que Goehr denomina «institucionalización centralizada» («institutionalized 

centrality»). La autora lo aplica a obras musicales, pero consideramos que es perfectamente 

extrapolable a la materia que nos ocupa362.  

Son muchos los ejemplos de su contemporaneidad que confirman el éxito de esta 

canonización. En la prensa se aludía a las cantantes de tan solo un par de décadas atrás, pero 

ya se tendían puentes entre las intérpretes de coloratura que poblaban los escenarios entonces 

y las que lo hacían en aquel momento. Recogemos, a continuación, algunos de los textos 

hemerográficos en los que se trazaba esa suerte de línea 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 últimos años hemos oído, y la Galvany viene a ocupar 

un señalado puesto entre ellas sin necesidad de comparaciones363. 

 

la existencia de tal núcleo invariante es una ilusión retrospectiva». FERNÁNDEZ SEBASTIÁN, Manuel. «Tradiciones electivas. 

Cambio, continuidad y ruptura en historia intelectual». Almanack. Guarulhos, 7(2014): 5-26, p. 14. 
360 CARRERAS, Juan José. «Topografías del nacionalismo» Historia de la música en España e Hispanoamérica. Vol. 5. La 

música en España en el siglo XIX.  Juan José Carreras (ed.) Madrid: Fondo de Cultura Económica, pp. 155-159, p. 155. 
361 «La idea de que un tipo de música podía estar asociada a una determinada comunidad es muy antigua.» y contamos con 

ejempos desde la Edad Media, hasta el siglo XVII donde se asocia una forma determinada de hacer música a un estilo musical. 

Ibidem, pp. 157 y 159. 
362GOEHR, Lydia. «4. The central claim. Part III». The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the Philosophy of 

Music. Oxford: Oxford Scholarship Online, 1994, p. 96. 
363 La correspondencia de España, 11-IX-1909, p. s.p. 
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España posee actualmente, con lo que continúa una tradición gloriosa, las mejores cantatrices, y entre 

ellas las más considerables tiples ligeras. María Barrientos, Elvira de Hidalgo, Ángeles Ottein364. 

[...] Ottein justificó el apelativo de “nueva Barrientos” como su célebre compatriota [...] Como María 

Barrientos, Graziella Pareto, Elvira de Hidalgo y otras grandes de cantantrices de bravura, Ángeles 

Ottein es española365. 

Además 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 retiró momentáneamente para contraer nupcias, inmediatamente se nombró en 

la prensa a Hidalgo como digna sucesora de la primera366. Por otro lado, también se reforzaba 

su valía artística mediante el establecimiento de una línea de continuidad con las cantantes 

internacionales más reputadas como la citada Pacini —que era hija de madre española, padre 

italiano y nacida en Portugal— o incluso con la magnánima Patti —de padres italianos pero 

nacida en Madrid—. Se afirmaba en la prensa que María Barrientos era considerada como «la 

Patti española» en el extranjero367. 

Empero, ¿hasta qué punto estaban justificados estos discursos de continuidad 

histórica? ¿Realmente había un hilo conductor entre estas sopranos? Lo cierto es que, como 

podrán observar a lo largo de este trabajo, salvo Huguet y Barrientos, el resto no partía 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 

epígrafes— pudieron favorecer entonces la consolidación de la idea de que pertenecían a un 

relato que respondía a una solución de continuidad. No cabe duda de que se dieron las 

circunstancias óptimas para que proliferaran en torno a una decena de sopranos de coloratura 

de relevancia internacional en el margen de unos cuarenta años, pero ¿hasta qué punto es 

 

364 La libertad, 23-II-1922, p. 4. 
365«[…] la Ottein ha giustificato l’appelativo di ‘nuova Barrientos’ poichè con la famosa sua connazionale […] Come Maria 

Barrientos, Graziella Pareto, Elvira de Hidalgo e altre Somme cantatrici di bravura, Angeles Ottein è spagnuola». Rivista 

Teatrale Melodrammatica : giornale critico, musicale e d'annunzi fondato in Milano nel 1863, 1917, p. 1. [última consulta 

13-5-2021 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%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-VII-1907, p. 63. 
367 La correspondencia militar, 22-I-1902, p. 2. 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1917&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%3ARTM1917&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%22&fulltext=1
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atinado tender un cordón umbilical de unas a otras? Sin entrar en juicios de valor, lo cierto es 

que es una solución muy práctica para poder amalgamar a estas sopranos en el discurso 

histórico y no entrar en mayores detalles sobre si realmente existía un vínculo entre ellas o si 

se trató, simplemente, de una circunstancia educativa, cultural y social favorable que las hizo 

coincidir en una franja concreta de tiempo y espacio —como así lo creemos nosotros—. 

La operatividad de esta fórmula ha quedado demostrada en su perpetuación en las 

referencias posteriores que, aún hoy, son de obligada consulta por tratarse de las pocas fuentes 

que proporcionan información biográfica sobre estas sopranos. Comenzaremos por aludir a 

los grandes volúmenes 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 españolas adolescentes lanzadas a los 

escenarios internacionales. Eran María Galvany, famosa por sus stacatti y sus grabaciones brillantes con 

Titta Ruffo; Giuseppina Huguet que grabó Paggliaci [sic] bajo la supervisión de Leoncavallo; Graziella 

Pareto, una graciosa cantante admirada por Sir Tomas Beecham. Elvira de Hidalgo que hizo gira con 

Chaliapin […]368. 

En este caso se excluía a Ángeles Ottein pero las ideas de grupo —«bandada»— y de 

rango de edad figuran como elementos cohesionadores de una suerte de fenómeno de 

generación espontánea. Según indica el texto, las cantantes fueron propulsadas a los escenarios 

internacionales sin entrar en mayores detalles sobre la cuestión. Aunque en esta ocasión se 

aludía a alguna de sus características vocales particulares o a sus hitos interpretativos para 

diferenciarlas entre sí.  

Proseguimos con la referencia indiscutible en castellano, el Diccionario de música 

española e hispanoamericana. En la entrada sobre María Barrientos se afirmaba que estaba 

«en la línea de voz de Adelina Patti y Luisa Tetrazzini y de las españolas Josefina Huguet, 

Elvira de Hidalgo, Mercedes Capsir […]»369, de nuevo tendiendo puentes entre las sopranos 

españolas y las extranjeras. En la publicación española no se incidía 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. [última consulta 13-10-2020 https://archive.org/details/goldenageofopera00tugg/page/n5/mode/2up ]. 
369 CASARES RODICIO, Emilio. «María Barrientos». Diccionario de la música española e hispanoamericana. Madrid: SGAE, 

2002, vol.2, p. 263. 

https://archive.org/details/goldenageofopera00tugg/page/n5/mode/2up
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grupo cohesionado, aunque sí en cierta continuidad de estilo vocal entre las sopranos citadas. 

Incluso en otro de los volúmenes en castellano de consulta obligada, Historia gráfica de la 

zarzuela: de canto y los cantantes se alude a estas sopranos de coloratura como parte de una 

amalgama de buenos cantantes de ópera de finales del XIX sin ahondar en más detalles: 

En los años del siglo XIX se produce en España una nueva y grande floración de voces sobre todo en 

los registros de tenor y soprano, pero se dedicarán a la ópera. Recordemos en los tenores a Gayarre, 

Valero […] o las sopranos Pareto, Barrientos, Huguet, De Hidalgo, Galvany, Capsir, etc.370 

En segundo lugar, debemos detenernos en la Enciclopedia dello Spettacolo donde las 

referencias a un discurso unitario en torno a las sopranos de coloratura españolas son 

constantes: 

María Barrientos: Es considerada como la figura más representativa del grupo de grandes sopranos 

ligeras de coloratura del final del siglo XIX y comienzos del XX en la península ibérica: Galvany, Pacini, 

Huguet, De Hidalgo, Pareto371. 

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 española en una 

posición de preeminencia en el género de agilidad372. 

María Galvany: Ocupó 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 española 

la primacía en el canto virtuosístico373  

Graziella Pareto: Voz extensa, agilísima, 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 española374.  

 

370 CASARES RODICIO, Emilio. Historia gráfica …, p. 275. 
371 «È considerare come la figura più rappresentativa nel grupo dei grandi soprano leggeri fioriti, tra la fine dell’800 e l’inizio 

del ‘900 nei paesi della peniosa ibérica: Galvany, Pacini, Huguet, De Hidalgo, Pareto» D'AMICO, Silvio. «María 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 allá scuola voc. Spagnola una poszione di preminenza nel genere d’agilitá». D'AMICO, 

Silvio. «Josefina Huguet». Enciclopedia dello Spettacolo …, p. 435. 
373 «Occupò un posto di rilievo (con R. Pacini, M. Barrientos, G. Pareto, E. De Hidalgo) tra le primedonne che, allá finne 

dell’Ottocento en el primo ventennio del Novecento, assicurarono allá scuaola vocale spagnola la preminenza del canto 

virtuosístico». D'Amico, Silvio. «María Galvany». Enciclopedia dello Spettacolo..., p. 878. 
374 «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 

españolas iniciado en el siglo XIX con Regina Pacini y María Galvany y continuado por la Huguet, la 

Barrientos y la Pareto 375 

Mercedes Capsir: La voz fresca y cristalina capaz de superar las pruebas más arduas del canto virtuoso 

incluso en el registro sobreagudo, inmediatamente la convirtió 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 españolas376. 

En estas entradas se incluye también a Regina Pacini, por esos orígenes españoles por 

parte materna y por su frecuente actividad operística en territorio español. La línea sucesoria 

es muy similar a la indicada en las fuentes de comienzos del XX —Huguet, Barrientos, 

Hidalgo, Pareto y Capsir, excluyendo aquí a Ottein que no aparece en el diccionario—. Se 

marca una franja muy clara, de 1890 a 1930, como espacio de actividad operística de estas 

sopranos coincidiendo con la delimitación que propone este estudio. Asimismo, se indica la 

existencia de una «escuela española» de sopranos de coloratura a la que también se remiten 

otros autores enciclopédicos como Sagarmínaga: 

Josefina Huguet: Fundadora de la escuela de coloraturas españolas y primera de las numerosas 

catalanas que prestigiaron la cuerda durante el primer cuarto de siglo […]377. 

María Galvany: Exponente egregia de la escuela española de sopranos de coloratura que exornaron el 

cielo lírico del cambio de siglo378. 

Elvira de Hidalgo: Entre las primeras fundadoras (Huguet, Barrientos y Galvany) y las últimas 

exponentes de la escuela española de coloraturas (Capsir y Ottein) se sitúa Elvira de Hidalgo, quien con 

Graciela Pareto forma parte de la que podríamos denominar generación intermedia. La Hidalgo y la 

Pareto debutan en 1908, esto es, diez años después que la Barrientos y Galvany y seis antes que la Capsir 

y la Ottein, cuando el dominio de las sopranos españolas alcanza en el panorama internacional su vértice 

más alto379. 

 

375 «concluse, con la Capsir, il ciclo dei grandi soprani d’agilitá 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 più 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'AMICO, Silvio. «Mercedes Capsir». Enciclopedia dello Spettacolo…, p. 1737. 
377 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Josefina Huguet». Diccionario..., p. 184. 
378 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «María Galvany». Diccionario..., p. 153. 
379 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Elvira de Hidalgo». Diccionario…, p. 181. 
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Graziella Pareto: Vidal, como también Francesc Bonet o Napoleone Verger, desempeñó un papel 

esencial a la hora de configurar las características propias de la escuela de coloratura española, al igual 

que lo hiciera en el área anglosajona y germánca Mathilde de Marchesi […] Aglaia von Orgeni […] y 

Selma Nicklass-Kempner […]380. 

El autor también insistía en la existencia de una escuela española 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. Además, 

establecía una analogía entre la creación de esta escuela y otras similares como la de la célebre 

Mathilde Marchesi. Incluso llegaba a delimitar una «generación intermedia» y a proponer una 

periodización muy similar, de hecho, a la que mostrábamos en la tabla anterior (Tabla 3). En 

el prólogo 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 canto381. Incluso se 

mencionan escuelas regionales. Así Barrientos, Huguet, Pareto, Hidalgo y Capsir 

pertenecerían a la escuela catalana; Galvany no aparece etiquetada y Ottein sin poder situarse 

en una escuela madrileña, se dice que es alumna de José Pinilla del Pozo para ahorrar 

complicaciones382. 

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 

generación de jilgueros españoles: María Barrientos, Elvira de Hidalgo, Graziella Pareto, 

María Galvany, Mercedes Capsir o Ángeles Ottein»383. Aquí dedica también un capítulo a lo 

que denomina escuela española de canto, encabezada por Manuel García hijo porque «en él 

confluía lo mejor de una tradición (la belcantista), a la que se sumaba la herencia española (a 

su vez entreverada de esencias italianas) asimilada por su padre […]»384. Su propuesta se 

detiene menos en aunar las características vocales de la escuela española de canto y lo postula 

como una sucesión de intérpretes y pedagogos españoles. 

En nuestro caso no hemos querido marcar «generaciones», ni «grupos», porque 

consideramos que sería una artificialidad histórica que no responde a la compleja realidad de 

 

380 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Graziella Pareto». Diccionario…, p. 250. 
381 GUTIÉRREZ LLANO, Francisco. «¿Existe una verdadera escuela de canto española?». Ibid., pp.13-41. 
382 Ibid., 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 desdeñamos la empresa por completo. 

Consideramos que es un método de organización histórica obsoleto que hunde sus raíces en 

ideas orteguianas harto superadas hoy en día: «la idea de que la historia procede por 

generaciones fue uno de los resortes básicos de la ideología burguesa liberal, modernizadora 

y europeísta para consolidar su política cultural y su política a secas en la España del primer 

tercio del siglo XX»385. Aun así, no queremos con ello demoler absolutamente esta perspectiva 

porque consideramos que es muy funcional para sintetizar ciertos aspectos. Sin duda, algunas 

de sus características vocales e interpretativas las engloban dentro de un mismo tipo de 

cantantes —soprano de coloratura—; pero eso no las convierte en idóneas para asimilarlas 

dentro de un mismo amasijo. En otras palabras, el establecimiento de generaciones o grupos 

como herramienta para la configuración de un canon puede conllevar un descuido y asunción 

de homogeneidad, como así ha sido en el caso que nos ocupa, de los rasgos diferenciadores de 

cada artista. A su vez, esto puede acarrear una inopia en bloque que no revise críticamente 

esas categorías por lo útiles que resultan y que así, se perpetúen en el tiempo y el espacio.  

Respecto a asumir que la escuela española de canto fue elemento común entre las 

sopranos de coloratura, tenemos muchas reservas. A comienzos del siglo XX, la noción de 

«escuela española de canto» aún estaba presente como una tradición heredada. Desde la praxis 

operística, de hecho, la idea de tradición estaba muy arraigada y las prima donne acudían a 

recibir clases de unos u otros profesores para aproximarse a esa tradición anhelada que se 

traducía en diferentes técnicas de canto, pero también en ciertos manierismos interpretativos 

en el repertorio— como el modo de cantar ciertos adornos, por ejemplo—386.  

Sin duda, esto entronca directamente con la noción de la existencia de escuelas de canto 

(italiana, francesa, alemana etc.) como diferentes vías de la tradición operística desde el siglo 

XVIII387. De la fusión de estas tradiciones se generaban, supuestamente, otras. Por ejemplo, 

algunos autores consideran que la italiana y la francesa son las que más influyeron en la 

configuración de la española388. Es difícil cuestionar, por otro lado, la influencia de la citada 

 

385 GARCÍA, Miguel Ángel. «¿hacia una reconfiguración radical del canon? el veintisiete y la dialéctica de la vanguardia en 

España». Anales de la literatura española contemporánea 36, 1 (2011): 55-80, pp. 56 y 57. 
386 CRUTCHFIELD, Will. « What is tradition? ». Fashions …, p. 240. 
387 MORALES VILLAR, María del Coral. Los tratados de canto…, p. 88. 
388 Ibid., p. 88. 
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escuela italiana a lo largo del siglo XIX —mediante profesores, intérpretes, directores y 

empresarios residentes en España— en la concepción española que asimiló muchas de estas 

ideas como propias389.  

No obstante, Morales Villar distingue entre «Antigua escuela española» autóctona y 

—supuestamente390— sin influencia extranjera que era la usada para cantar tonadillas en el 

XVIII; y la «nueva escuela española de canto» que trataba de adaptar las características 

italianas a las cualidades y características nacionales que es la que defendía Torrás y pretendía 

recupera el estilo de canto del XVII y XVIII españoles391. Esta se caracterizaba por una «gran 

expresividad, gracia o dramatismo, dicción clara, predominio del registro de pecho, profusión 

de adornos y los llamados “quiebros”, “pasos” o “pasajes de garganta” para la interpretación 

de géneros como la tonadilla, la zarzuela y otros de carácter más popular»392. La autora está 

proponiendo, por tanto, un modelo sonoro, un ideal abstracto de identificación auditivo de 

referencia con el que comparar y localizar las similitudes y diferencias respecto a otros tipos 

de estilo vocal393. 

Lo que aquí nos planteamos es si la idea de Torrás y de algunos oyentes de la época de 

recuperar el ideal sonoro vocal del XVII y XVIII españoles estaba exenta de intereses. A 

nuestro juicio, la necesidad de reivindicar la existencia de esta escuela era, de nuevo, la 

búsqueda del nacionalismo de las esencias trasvasado a lo vocal. En la cruzada por la ópera 

nacional se concentraban los esfuerzos en encontrar qué vía compositiva y qué referentes eran 

los más aptos para plasmar la esencia española y combatir la sempiterna y deleznada influencia 

extranjera desde Pedrell a Villar, Salazar o Julio Gómez394. En realidad, cada visión perseguía 

un modelo ideal diferente sobre lo que constituía la esencia de la música española y por tanto 

la fórmula utilizada difería en uno u otro caso. Extrapolado al canto, la esencia española se 

 

389 Ibid., p. 92. 
390 Decimos supuestamente porque, como la propia Morales Villar admite, en el siglo XVII y XVIII la escuela de canto 

española su género por excelencia, la tonadilla, convivían con la influencia vocal italiana. Dudamos de si podemos separar 

ambos contextos con tanta rotundidad teniendo en cuenta ese contacto estrecho que existía entre ambos. Ibid., p. 104. 
391 Ibid., p. 96. 
392 Ibid., 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 categoría estética o ética?». Discursos y prácticas 

musicales nacionalistas (1900-1970). Logroño: Universidad de La Rioja, 2012, 27-52, pp. 32 y 33. 
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buscaba en esa pretérita técnica de canto que representaba una raíz sonora que tenía rasgos 

únicos y genuinos frente a otras escuelas y que, ya desde el XVIII, surgía para hacer frente a 

la competencia italiana395. La cuestión es si el periplo hacia ese modelo original se concebía 

exactamente del mismo modo siguiendo los férreos preceptos de la escuela como proponía 

Torrás. 

Esto lo refleja especialmente una de las pocas declaraciones con las que contamos 

referidas a estas cuestiones por parte de una de las cantantes: Ángeles Ottein. En una breve 

entrevista que concedió 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 tenía. La siguiente temporada ¡ah! Cuánto me apetece cantar una ópera española en 

América. Los cantantes españoles siempre tenemos que cantar óperas en italiano o en francés. Desde 

antaño, los españoles hemos tenido voces naturales. Cantamos sin hacer esfuerzo y sin estudiar. 

Cantamos con claridad, honestidad y simpleza. Quizá como la gente está acostumbrada a ‘escuelas’ [de 

canto] se quedan asombrados de la naturalidad de la voz española. El método español o la falta de 

método puede parecer muy… ¡muy inocente! Pero para nosotros la simplicidad frente al artificio es lo 

que cuenta396. 

En primer lugar, Ottein hace referencia a la escasa interpretación de ópera española en 

el extranjero y a la reiterada representación de óperas italianas y francesas. Aunque su voluntad 

fuera la de promocionar la cultura musical española, hacerlo a través de su repertorio en los 

coliseos de ópera no parecía un propósito viable.  

Por otro lado, Ottein se refiere a la técnica española que, según indica se caracteriza 

por ser eminentemente natural: sin esfuerzo, sin método, sin artificio y sin estudio. Esto, decía 

la cantante, sorprendía a los oyentes acostumbrados a escuelas de canto concretas como la 

italiana o la alemana, ya que la forma de cantar española parecía, por lo que se deduce de las 

 

395 «Según Subirá, la verdadera razón del proyecto de Laserna para fundar una Academia en la que se enseñase a cantar el 

estilo español fue la de ‘oponerse al influjo musical italiano difundido por la Academia de Andreozzi’». MORALES VILLAR, 

María del Coral. Los tratados de canto en España..., p. 108. 
396 «I was in America for a very few weeks last spring, but I 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 sí, sino más bien una suerte de 

estilo libre y espontáneo. 

Estas declaraciones tenían una intención claramente comercial. Vender la etnicidad 

espontánea de la voz española era una baza exótica de beneficios indiscutibles, sobre todo en 

el extranjero. Dudamos mucho que la técnica de Ottein fuera tan carente de método como ella 

decía habiendo estudiado bajo la tutela de Lorenzo Simonetti. Sabemos que este tenor y 

después empresario teatral, estudió con Juan Ordina, cantante que, a su vez, fue discípulo de 

Juan Barrau y Esplugas —que se formó en Italia y después creó un método de canto para 

sopranos y mezzosopranos397—. Es decir, muy probablemente, su técnica fuera híbrida entre 

lo italiano y lo español, 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 enseñar canto de Simonetti, sino todo lo contrario. El testimonio de Alfredo 

Cabanillas, escritor y periodista encargado del contacto entre críticos y cantantes de ópera en 

El heraldo de Madrid, nos da la clave: 

[…] Lorenzo Simonetti, tan severo en su estilo que no toleraba la más mínima imperfección al alumno 

fuera de alta jerarquía o de pobre condición. “El cantante, el buen cantante, —decía el maestro 

Simonetti—, debe tener sobre todo voz, voz y voz; que la impostación es fácil de lograr”398.  

Cabanillas conocía de primera mano el sistema de este profesor puesto que, además de 

contactar con Ofelia Nieto y Ángeles Ottein por su trabajo como periodista, también fue 

marido de la mezzosoprano Graciela Fernández Vergara, alumna directa de Simonetti. En 

estas líneas se observa la rigidez del maestro de canto que, contrariamente a lo que declaraba 

Ottein, sí parecía 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 impostación, algo que sí que coincide con 

lo manifestado por la soprano. Esto también coincide con el planteamiento que hacía Hidalgo 

 

397 La reconstrucción de esta línea pedagógica ha sido posible gracias a la información proporcionada por Morales Villar en 

su estudio doctoral. Se refiere tanto a Barrau como a Ordinas y brevemente a Simonetti como alumno de este último. MORALES 

VILLAR, María del Coral. Los tratados de canto en España durante el siglo XIX: técnica vocal e interpretación de la música 

lírica. Emilio Ros Fábregas (dir.) Tesis doctoral. Granada: Universidad de Granada, 2008, p. 160 y pp. 501. 
398  CABANILLAS Alfredo. Historia de mi vida. Sevilla: Espuela de Plata, 2010, p. 138 [última consulta 7-4-2021 

https://books.google.es/books?id=rqfDCQAAQBAJ&pg=PA138&lpg=PA138&dq=lorenzo+simonetti+opera&source=bl&

ots=GG0wqHkkXc&sig=ACfU3U1OINlFS_H_ESTVs5zAMYySeY4UPA&hl=es&sa=X&ved=2ahUKEwjG3bOy8-

vvAhVBiFwKHWKmCjE4FBDoATAJegQIBBAD#v=onepage&q=lorenzo%20simonetti%20opera&f=false ]. 

https://books.google.es/books?id=rqfDCQAAQBAJ&pg=PA138&lpg=PA138&dq=lorenzo+simonetti+opera&source=bl&ots=GG0wqHkkXc&sig=ACfU3U1OINlFS_H_ESTVs5zAMYySeY4UPA&hl=es&sa=X&ved=2ahUKEwjG3bOy8-vvAhVBiFwKHWKmCjE4FBDoATAJegQIBBAD#v=onepage&q=lorenzo%20simonetti%20opera&f=false
https://books.google.es/books?id=rqfDCQAAQBAJ&pg=PA138&lpg=PA138&dq=lorenzo+simonetti+opera&source=bl&ots=GG0wqHkkXc&sig=ACfU3U1OINlFS_H_ESTVs5zAMYySeY4UPA&hl=es&sa=X&ved=2ahUKEwjG3bOy8-vvAhVBiFwKHWKmCjE4FBDoATAJegQIBBAD#v=onepage&q=lorenzo%20simonetti%20opera&f=false
https://books.google.es/books?id=rqfDCQAAQBAJ&pg=PA138&lpg=PA138&dq=lorenzo+simonetti+opera&source=bl&ots=GG0wqHkkXc&sig=ACfU3U1OINlFS_H_ESTVs5zAMYySeY4UPA&hl=es&sa=X&ved=2ahUKEwjG3bOy8-vvAhVBiFwKHWKmCjE4FBDoATAJegQIBBAD#v=onepage&q=lorenzo%20simonetti%20opera&f=false
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para el trabajo vocal, a tenor de lo que manifestó la propia Callas399. Por otro lado, respecto a 

la falta de esfuerzo a la que se refería Ottein, es cierto que a sus discípulos les inculcaba la 

importancia de la relajación facial, como ya hemos citado en otras secciones de este trabajo400. 

Es posible que esto lo trasvasara a otros ámbitos para evitar cualquier tipo de tensión que 

evitara que la voz fluyera libre. Pero, aun así, 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 María Barrientos, 

Elvira de Hidalgo o Ángeles Ottein trataron, como Torrás, de revivir de esos constructos 

sonoros, aunque tomando vías diversas. Unas pusieron más 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 debía ser, en este caso, un sonido español y difundirlo. Trataron de conjugar el ideal 

universalista, sinónimo de modernidad, con las referencias a la tradición que tenían a sus 

espaldas para mantener ese elemento pintoresco —la esencia— que hacía de la música 

española y del estilo interpretativo español, un producto competitivo en el mercado musical 

europeo401. 

Barrientos se sumergió en la interpretación de tonadilla escénica dieciochesca con 

Joaquín Nin en los años veinte402. Elvira de Hidalgo abundó en el uso del registro de pecho —

algo que confirmó haber aprendido María Callas en sus clases con la española403— y prodigó 

su gracia por los escenarios internacionales404. Ángeles Ottein se convirtió en una ferviente 

defensora de la música española, del castellano como idioma para la ópera y del estilo 

interpretativo español405. Sin embargo, ¿por esto y por los motivos apuntados anteriormente 

debemos considerarlas como parte de una escuela de canto supuestamente heredada desde el 

 

399 The Callas conversations II, grabado por la ORTF (Office de Radiodiffusion Télévision Française) en 1969. [última 

consulta 14–2–2020  https://www.youtube.com/watch?v=8MWmCcioY2k]. 
400 Véase el epígrafe introductorio «Aspectos relativos al bel canto» y BAÑÓ, Fernando. La antitécnica: la impostación vocal 

en la ópera, teatro musical, jazz, música ligera y agrupaciones corales. Madrid: Alpuerto, 2003, p. 103. 
401 VALVERDE, Tamara. Joaquín Nin Castellanos (1879-1949) y su aportación a los retornos musicales en el contexto 

hispano-francés. Elena Torres (dir.) Tesis doctoral. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2019, p. 581. 
402 Véase el «Capítulo XII», subepígrafe «12.1.2.1. La modernidad para la nacionalidad y la universalidad…». 
403 En una entrevista Callas confirmaba que había aprendido a hacer uso del registro de pecho gracias a la insistencia de 

Hidalgo en esa cuestión para formar la voz. The Callas conversations II, grabado por la ORTF (Office de Radiodiffusion 

Télévision Française) en 1969. [última consulta 14–2–2020  https://www.youtube.com/watch?v=8MWmCcioY2k]. 
404 Véase el «Capítulo III», epígrafe «3.2. Estudio del repertorio y personajes operísticos» en la sección de Elvira de Hidalgo; 

«Capítulo XI», subepígrafe «11.2.1. Rosina canta ‘Clavelitos’» y «Capítulo VIII», epígrafe «8.6. Elvira de Hidalgo: de 

española de raza a celebridad…». 
405 Arizona republican, 18-VI- 1922, p. 5. 

https://www.youtube.com/watch?v=8MWmCcioY2k
https://www.youtube.com/watch?v=8MWmCcioY2k
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siglo XVII y XVIII? ¿podemos asumir que existía una esencia vocal española perpetuada en 

un panorama tan cosmopolita como el que rodeaba a estas cantantes?  

Huguet estudió con Bonet y presuntamente siguiendo el tratado de García, de clara 

influencia italiana406. María Galvany estudió en la Escuela Nacional de Música y Declamación 

donde se recomendaban tratados internacionales407 y después en la academia del Marqués de 

Alta Villa en 1894408, década antes de que este escribiera su tratado de canto en 1905 de fuerte 

influencia francesa409. Pero también estudió de forma privada con Napoleone Verger, italiano 

que se formó en París410. Pareto, Hidalgo y Barrientos complementaron su formación con 

Melchiorre Vidal411. Ottein se formó con el tenor Simonetti —del que poco sabemos más que 

desarrolló su carrera en España—, con José Pinilla del Pozo y en el Real Conservatorio de 

Música de Madrid; Capsir en el Liceo con Joaquin Vidal i Nunell —sobre el que hemos hallado 

datos acerca de su quehacer pedagógico412—. 

A pesar de lo variopintas que demuestran ser estas influencias, aún nos aferramos 

actualmente a la abstracción que supone adherirlas a todas a una «escuela española», a un ideal 

sonoro de referencia para su identificación auditiva como el que proponía Morales Villar 

basándose en los tratadistas de canto de finales del XIX. Incluso nos obcecamos en seguir 

buscando las raíces de esa quimérica escuela en ese pasado dieciochesco glorioso 413 . 

Perpetuamos la idea de esa sub-escuela de «sopranos de coloratura españolas» sin mayor 

revisión sobre lo que esto pudiera estar implicando. Sin duda, también en eso somos hijos de 

Pedrell y buscamos en la voz la esencia de la raza y la etnicidad: el sonido de la voz de nuestros 

 

406 El propio García 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, María del Coral. Los tratados de canto en España…, pp. 482 y 483. 
408 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 16. 
409 MORALES VILLAR, María del Coral. «El marqués de Alta-Villa (1845-1909) y su método completo de canto (1905): la 

escuela lírica francesa en España». Música oral del Sur. Papeles del festival de música española de Cádiz. Revista 

internacional, 1 (2013): 46-76, p. 53 [última consulta 14-5-2021 

http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/export/sites/default/publicaciones/pdfs/marques-alta-villa-y-

escuela-lirica-francesa.pdf ]. 
410 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…., pp. 15 y 16. 
411 Véanse «Anexos biográficos». 
412 Sobre Joaquín Vidal i Nunell sabemos su franja de actividad en el Liceo (1899-1964) pero no datos más concretos sobre 

los métodos que utilizaba. A pesar de nuestra insistencia en los archivos del Conservatorio, los procesos de digitalización 

parecen impedir la consulta de los materiales a los investigadores. SERRAT I MARTÍN, M. Orígen del Conservatori Liceu (1837-

1967). Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2017, p. 274. 
413 «Considero que es en la interpretación técnica de la tonadilla en la que se debe buscar la esencia de la escuela española de 

canto. Uno de los promotores de la conservación de nuestra tradicional forma de cantar fue el compositor de música escénica 

Blas de Laserna». MORALES VILLAR, María del Coral. Los tratados de canto …, 2008, p. 105. 

http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/export/sites/default/publicaciones/pdfs/marques-alta-villa-y-escuela-lirica-francesa.pdf
http://www.centrodedocumentacionmusicaldeandalucia.es/export/sites/default/publicaciones/pdfs/marques-alta-villa-y-escuela-lirica-francesa.pdf
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cantantes es lo que somos414 sin percatarnos de que esto, al final, es más un significado 

generado por el oyente —ya sea el crítico, el tutor vocal o incluso el musicólogo— que una 

realidad innata, única o propia del cantante o de su escuela415. Por una carencia de revisión 

crítica en este sentido, quizá defendamos la pervivencia de una escuela propia a toda costa y 

también con el ánimo de reivindicar nuestro papel dentro del contexto europeo de la época —

e incluso de la actualidad416— en el que estaban vigentes otras escuelas de canto como la 

alemana, la francesa o la italiana417; porque seguimos creyendo, de algún 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 noción de «escuela de canto» debe 

ser tomada con extrema cautela. Aunque no negamos la existencia de diversas aproximaciones 

pedagógicas atribuibles a las denominadas «escuelas» que alimentaran — y que aún hoy 

alimenten— ciertos aspectos vocales en detrimento de otros418 y que, por tanto, esto implicara 

algunos manierismos estilísticos; nos parece arriesgado englobar a cantantes con 

particularidades considerablemente heterogéneas, que además desarrollaron su carrera 

mayoritariamente cantando un repertorio extranjero —y en muy menor medida español—, 

rodeadas de intérpretes foráneos y en teatros extranjeros, como parte de un todo homogéneo 

llamado «escuela de canto española» o «escuela española de sopranos de coloratura»419. 

Apostamos, en conclusión, por un modelo que identifique estos conceptos como 

ideales teóricos y sonoros funcionales en el pasado para legitimar una ideología musical 

 

414 «Critical performance practice offers a path to examining assumptions such as ‘what you hear [e.e. blackness] is what he 

is […] ». EIDSHEIM, Nina Sun. The Race of Sound..., pp. 48 y 53. 
415 Ibid., p. 40. 
416 «Las investigaciones extranjeras que analizan en profundad la historia de la pedagogía vocal y las diferentes escuelas 

nacionales de canto no mencionan la existencia de una posible escuela española». MORALES VILLAR, María del Coral. Los 

tratados de canto en España…, p. 8. 
417 Respecto a los aspectos técnicos de estas escuelas de canto aún 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 colaboración vía email, no hubiéramos sido capaces de desenmarañarlo. / I 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 precaución crítica necesaria. 

Quizá la noción de «escuela española de canto» o «escuela española de sopranos de 

coloratura» sirva más para referirnos a un ambiente musical propicio al canto a lo largo de 

varios siglos en España, sin entrar en considerarlo tradición 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 país. En este sentido, coincidimos con Hernández Girbal en una aseveración 

rotunda: «que España ha dado a lo largo de la historia de la ópera grandes sopranos ligeras, 

dueñas de una técnica vocal asombrosa, nadie puede dudarlo»420.  

  

 

420 HERNÁNDEZ GIRBAL Florentino. «María Galvany». Cien cantantes españoles de ópera y zarzuela: (siglos XIX Y XX). 

Madrid: Lira, 1994, 147-149, p. 147. 
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Capítulo I. La decadencia de las sopranos de 

coloratura: razones estéticas y culturales  

Con el ánimo de ofrecer un relato lo más ecuánime posible, vamos a mostrar aquí las 

dos facetas del debate de fondo de este estudio. Las sopranos de coloratura, su estilo 

interpretativo, su repertorio e incluso la situación de la ópera general generaban filias y fobias 

que repercutían directa o indirectamente en su quehacer profesional. Por ello, en este capítulo 

y en el próximo abordaremos los dos posicionamientos principales que generaron más 

polémica en el plano artístico de la época. 

En primer lugar, nos referiremos a los factores que propiciaron la decadencia de esta 

tipología vocal. Entre ellos, uno de los más relevantes fue el paulatino cambio de paradigma 

estético en la escena operística 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 favoreció la 

legitimación de estas corrientes en detrimento de la ópera decimonónica (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 música. La sonnambula o Lucia di 

Lammermoor, entre otras, presentan una idealización y sensibilidad romántica incompatible 

con las nuevas formas de entender la ópera. 

En este sentido, como más tarde estudiaremos, se consideró que las sopranos de 

coloratura eran adalides de una causa casi perdida. La filigrana y el acrobatismo melódico se 

convierten en sus señas más identificativas y actúan, a juicio de algunos sectores, en 

detrimento de la expresividad. Es decir, se comienza a asumir que la prioridad de estas 

cantantes era la ejecución virtuosística sin detenerse en ninguna otra cuestión emotiva. Tanto 

es así que se las etiquetaba como intérpretes frívolas, mecánicas o incluso autómatas —como 

si se tratara de un batallón 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 ópera va desbancando al bel canto y la grand 

opéra de las sopranos de coloratura que habían 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 expresión vocal más tendente a lo lírico, lo spinto, lo 

dramático y lo declamatorio que a lo ligero. No obstante, las sensibilidades neoclásicas 

supondrían un aliento y un salvoconducto para las coloraturas como vía 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 teórico sobre música desde mediados del XIX hasta comienzos del 

XX: el debate en torno a la ópera nacional y, dentro de este, la acritud hacia lo italiano. 

Barbieri, Esperanza y Sola y después Pedrell, Salazar o Subirá sumarán sus visiones a una 

polarización irresoluble en torno al camino óptimo para lograr alcanzar la quimérica idea de 

la ópera nacional. En este sentido, en las primeras décadas del XX la dificultad para llevar a 

cabo estrenos en los coliseos españoles, seguirá poniendo el foco en el ámbito italiano como 

elemento intruso en la atmósfera operística española. La formación italiana de las sopranos de 

coloratura y su repertorio —eminentemente italiano— las situaba, por tanto, en el centro 

neurálgico de esta cuestión. 

Para concluir, nos aproximaremos a una mirada general de la situación de la ópera 

como género en España. El surgimiento y proliferación de nuevas formas de ocio como las 

variedades desplazan a la ópera como forma de diversión para las élites. La diversificación de 

la oferta perjudica al sector operístico que intenta importar los modelos de promoción y 

atracción del público que se usan en el cine. Con la fidelización de la audiencia mediante la 

veneración de los intérpretes se intenta combatir el declive. 

El cierre del Teatro Real y la crisis del Metropolitan Opera House confirman la 

complicada situación en la que se encuentra la ópera en algunos de los grandes centros 

operísticos internacionales. Sin embargo, de nuevo, surgen cauces como el teatro musical de 

cámara que supone una vía alternativa para las sopranos de coloratura. 

En suma, mostraremos las múltiples aristas de un contexto complejo que, en principio, 

no parecía demasiado auspicioso para las sopranos de coloratura. Los cambios en los 

paradigmas estéticos, en las sensibilidades artísticas, en las formas de ocio, en la tecnología e 

incluso en los modos de vida hacen de la franja de entre siglos un período desfavorable para 

esta tipología vocal que, sin embargo, en el siglo anterior había gozado de mejor fortuna.  
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1.1. La confrontación estética frente las sopranos coloraturas a comienzos del 

siglo XX 

En las primeras décadas del siglo XX, las sopranos de coloratura como tipología vocal 

y, por ende, las aquí 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 dramático-

musical y la actualidad de los repertorios que interpretaban. 

Las sopranos de coloratura solían ser Rosina en Il barbiere, Amina en La sonnambula, 

Lucia en Lucia di Lammermoor, Dinorah en Dinorah, Filina en Mignon, Ofelia en Hamlet, 

Leïla en Les pécheurs de perles, Elvira en I puritani Lakmé en Lakmé, Gilda en Rigoletto, 

Violetta en La traviata o incluso Musetta en La bohème421. Dicho de otro modo, se trataba de 

cantantes con voces tremendamente ágiles, pequeñas 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 dramática. Egea señala varios aspectos 

en tránsito desde mediados del siglo XIX que se van acuciando conforme avanzan las primeras 

décadas del XX422 . Este cambio de paradigma actoral en la ópera lo sintetizamos en la 

siguiente tabla (Tabla 5423). Como se observa en la tabla, principalmente, los puntos de fricción 

se localizaban en el paso de un sistema más centrado en el intérprete y en su relativamente 

libre quehacer a otro más basado en el respeto a la partitura como texto inquebrantable. Esto 

era en parte consecuencia de la consolidación, ya desde mediados del siglo XIX, de un canon 

operístico en la mayoría de los teatros de ópera de las principales urbes europeas. La 

estabilidad del repertorio también exigía cierta coherencia interpretativa, cierto canon 

interpretativo424. 

 

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 formulación de una técnica actoral para la escena operística : elementos técnicos 

que configuran, a lo largo de la historia, el paradigma de especificidad de la técnica actoral en ópera frente a la técnica 

actoral en arte dramático. Tesis doctoral. Mercè Saumell i Vergés (dir.) Barcelona: Universidad Autónoma 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 operístico 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 señala el camino hacia un mayor realismo actoral en 

detrimento de la idealización o de gestos arquetípicos425. No obstante, ambos sistemas seguían 

conviviendo y muchos cantantes seguían realizando movimientos casi coreografiados en las 

primeras décadas del XX426. Añadimos a esto un paulatino cambio en los argumentos de las 

óperas hacia una apertura del abanico a corrientes pictóricas y literarias como el realismo, el 

naturalismo, el simbolismo, el parnasianismo o el expresionismo que permean la ópera 

significativamente desde finales del siglo XIX y en las primeras décadas del XX427.  

A finales del siglo XIX, los críticos a favor de la «música del futuro», pro–Wagner, se 

oponían a las convenciones formales de la ópera 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 única excepción y anomalía, pues seguía siendo casi 

ininterrumpidamente programado y alabado desde tiempos de Rossini en los coliseos de ópera, 

algo que se acentuaría con el centenario de la ópera en 1916 y a partir del renacimiento en los 

años veinte de sus óperas bufas428. 

Por su parte, la ópera italiana no necesitó reforzar su identidad de cara al mercado 

internacional hasta entonces. Su vigencia se consideraba indiscutible incluso por los propios 

italianos que, salvo alguna ópera de Mozart o de Meyerbeer, no consumían más productos 

musicales extranjeros429. Sin embargo, como hemos dicho, en el ocaso del XIX esto comienza 

a tambalearse. La cuestión se materializa en una polarización casi ideológica entre la música 

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 

superlativo430.  

 

425 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulación 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. 
427  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. 37–49, p. 37. 
429 FROLOVA-WALKER, Marina. «The Language of National Style». Oxford Handbook of Opera…, pp. 6/23. 
430 Ibid., pp. 6/23. 
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El expresionismo también iba ganando terreno en el ámbito germano a lo largo de las 

primeras décadas de siglo. En Francia, el naturalismo se abría paso de la mano de Louise de 

Charpentier, pero también el simbolismo con Pelléas et Mélisande431 . Por supuesto, las 

grands-opéras seguían triunfando en la capital parisina432 . Podríamos hablar también de 

Janacek, de Glinka o de Dvorak, pero nos desviaríamos demasiado del objeto de este estudio 

que, principalmente, se rige por las dos fuerzas centrípetas citadas: el wagnerismo y el 

verismo. Aunque incluso entre estas corrientes existían disidencias y enemistades: en ciertos 

sectores barceloneses wagneristas hubo una oposición clara al verismo como decadencia433. 

En cualquier caso, estos repertorios se contemplaban como la música que había desatado el 

futuro y el progreso434, por contraposición al repertorio de bel canto, perteneciente a otro 

tiempo operístico que poco o nada tenía que ver con las nuevas sensibilidades del momento435. 

Esto implica también un gran contraste de mundos y códigos sonoros y expresivos que 

situará a óperas y personajes de soprano de coloratura como La sonnambula lejos de La 

fanciulla del West (1910) —aunque estuvieran dentro de la misma tradición operística436—, 

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 

público del fin de siècle —que había asimilado a Wagner, al verismo y seguía consumiendo 

óperas de bel canto y grand opéra en sus programaciones437— y la llegada de las avant gardes 

a la ópera 438 . Esto supuso la eclosión, poco tiempo antes de la IGM, del cubismo, el 

 

431 SENICI, 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 línea supuso la lucha contra la moda italiana representada por el verismo, que se veía como 

una mera derrota del italianismo. Estos críticos exigieron la dignificación de las puestas en escena 

y, en último término, de la práctica operística, y criticaron la parte de “feria” de la sociedad 

aficionada a la ópera». CASARES RODICIO, Emilio. «Crítica y críticos desde la segunda mitad del siglo XIX al siglo XX. 

Construcción historiográfica, debate estético, recepción y búsqueda del idioma propio a través de la crítica madrileña y 

barcelonesa. Música lírica y prensa en España (1868-1936): ópera, drama lírico y zarzuela. Jose Ignacio Suárez García 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 [última 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 SENICI, Emanuele. Landscape and Gender in Italian Opera: The Alpine Virgin from Bellini to Puccini. Nueva York: 

Cambridge University Press, 2005, p. 228. 
437  WHITTALL, Arnold. «Opera in transition». The Cambridge Companion to Twentieth-Century Opera. Cambridge: 

Cambridge University Press, 2005, 3-14, pp. 3 y 7. 
438 Ibid. 

cid:62330
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=62330&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=la%20sonnambula&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=62330&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=la%20sonnambula&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=62330&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=la%20sonnambula&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
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expresionismo, la música atonal, el nacimiento del cine, la llegada de las revolucionarias 

propuestas teatrales de Meyerhold en Rusia y otros muchos sucesos que pusieron en cuestión 

la idea de arte que se tenía hasta la fecha439. 

Tabla 5. Síntesis del cambio de paradigma estético en la ópera del siglo XIX al XX. 

Siglo XIX Comienzos del siglo XX 

Improvisación del cantante-actor Sujeción estricta al texto musical y dramático 

Creatividad del cantante al servicio de su 

naturaleza vocal 

Ejecución precisa, exacta y virtuosa 

Primacía del cantante y su criterio Importancia del director de escena y del director 

musical 

Imposición de ornamentaciones por parte del 

cantante 

Fijación de esas ornamentaciones que siempre se 

repiten idénticas 

Virtuosismo vocal como valor positivo Expresión dramática como valor positivo y 

opuesto al virtuosismo 

Idealización de los personajes en su 

caracterización vocal y física 

Búsqueda de realismo en la caracterización vocal 

y física 

Estas circunstancias son las que, en gran medida, conducen a que algunos sectores de 

la crítica a desdeñar 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 según avanzan las primeras décadas del siglo XX. En el tratado 

La voz cantante (1914) se apunta a una transición de un modus operandi centrado en la prima 

donna y en sus filigranas vocales, al de la «música dramática» aunque no se especifica a qué 

marco temporal se refiere: 

Poca o escasa importancia, en su mayoría, daban algún tiempo los cantantes a la declamación lírica. La 

verdad es que el género dominante en aquella época no era tampoco el más a propósito, pues se 

consideraba secundaria la situación y acción dramática. Los músicos, atentos solamente a su arte, 

cometían muchísimos anacronismos, sacrificándolo todo a una cavatina o a una aria, en la que la tiple 

paralizaba completamente la acción, y, puesta ante el maestro en el proscenio, y con la obligada posición 

de las dos manos encima el pecho, durante algunos minutos hacía filigranas de vocalización, arpegios 

volados, fermatas, etc., olvidando por completo cuanto pudiera referirse al personaje que representaba. 

Como no podía menos de suceder, se abrió luego paso a la música dramática, que es lo que impera hoy 

 

439  SALZMAN, Eric y DÉZSY, Thomas. The New Music Theater: Seeing the Voice, Hearing the Body. Oxford: Oxford 

University Press, 2008, p. 44. 
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día entre nosotros; el músico ya no lo fía todo a la gimnasia y agilidad de la garganta del cantante, antes 

al contrario, desdeña las florituras, y pospone a ellas la frase y la expresión. 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 acción dramática, que corre parejas con la obra del compositor, que, ya 

preocupándose del libro y de los personajes, procura, con su música, acercarse a ellos cuanto puede, 

reflejando en el pentagrama los sentimientos que aquélla expresa, asimilándoselos líricamente cuanto le 

es posible y hasta suprimiendo en sus notas el carácter de los mismos440. 

El autor parece referirse a un salto temporal abismal con escaso rigor científico, 

deducimos que desde el Barroco hasta su tiempo. Pero, en cualquier caso, ilustra la 

idiosincrasia del momento que coincide con lo que señalaba Egea. En las primeras décadas 

del XX, existía una intención más 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, tendían más a la pirueta vocal. Según la prensa 

María Barrientos contradecía las expectativas y los estereotipos de las coloraturas. A pesar de 

su agilidad vocal, se postulaba como una intérprete dramática si el momento operístico así lo 

exigía y así se aseveró respecto a su actuación en La sonnambula en el Teatro Real de Madrid: 

Es preciso oírla para convencerse de que la garganta humana puede realizar tan grandes, tan 

inverosímiles prodigios do ejecución. Pero posee, además, la debutante otra cualidad de muchísima 

estima, con la que por regla general no cuentan las cantantes de su especialidad. La Barrientos no se 

limita tan sólo 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 dramáticas […]441. 

Lo mismo sucedió con Graziella Pareto en el mismo papel, Amina en La sonnambula, 

en el Teatro Real de Madrid en el que se sorprendían de que su interpretación fuera más allá 

del virtuosismo del «antiguo régimen»: 

Yo confieso que, en lo que alcanza mi memoria, no he oído sino muy pocas Aminas completas. Las más 

despreciando en absoluto todo lo íntimo del personaje, se limitaban a hacer ostentación de su 

virtuosismo, a deslumbrar al diletante con los acrobatismos laríngeos, a conquistarse ese aplauso que 

brota fácilmente ante la varilla mágica 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 [última consulta 30-XII-

2020 http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000124668]. 
441 El liberal. 24–I–1901, p. 3. 

http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000124668
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y de todo ese oropel seductor de multitudes apegadas al antiguo régimen. Las menos combinaban todo 

eso con la empresa, un poco más difícil, de dar su verdadera expresión al canto y de “hacer personaje”. 

Por eso me ha hecho bostezar mucho en este mundo la obra maestra del músico catanese. 

Y hoy consigno con gusto que Graziella Pareto. Lejos de sumirme, como otras divas sonnambulescas 

[sic], en un estado de beatitud próximo al sueño me interesó vivamente anoche. Empiezo a ver en ella 

algo más 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 emoción, 

matices de una finura exquisita442. 

Esta correlación entre las coloraturas y la falta de emotividad musical y escénica fue 

una constante que compartieron este tipo de voces en el ámbito operístico internacional, como 

veremos a lo largo de este estudio. Las sopranos de coloratura pertenecían a un período de 

tránsito en la estética y la práctica interpretativa en la que convivían paradigmas polarizados: 

uno de herencia decimonónica 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 interpretación más realista 

en el que se abandona el exhibicionismo vocal y se buscan otras cualidades dramáticas. 

Esa estética romántica provenía 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 violín que, precisamente, explotaron los temas de las óperas para 

sus fantasías gimnásticas 443 . Aplicado al canto, esto chocaba —aunque convivía— 

radicalmente con las nuevas corrientes en boga tanto en lo actoral como en lo vocal que venían 

de la mano del verismo 444 . Autores como Kelkel consideran que el verismo era una 

transformación lógica del estilo brillante del bel canto italiano que supo redimir sus faltas445. 

El gusto belcantista por la vocalidad instrumental, la riqueza ornamental, las cadencias 

improvisadas y la expresión sentimental exaltada a través de lo melódico resultaba en una 

pobreza armónica. Esto lo reelaboran en el verismo en un estilo «osservato» que traducía lo 

emotivo a una línea melódica que abrazaba las inflexiones más nimias del lenguaje446 como 

los acentos silábicos447. Pero, en cualquier caso, el verismo seguía poniendo el acento en la 

 

442 La época, 26-XII-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. 
445 KELKEL, Manfred. Naturalisme, vérisme, et réalisme dans l’opéra de 1890 a 1930. París: Libraire Philosophique J. Vrin, 

1984, pp. 343. 
446 Ibíd., p. 343. 
447 Ibid., p. 347. 
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vocalidad del personaje como centro de la parte psicológica de la acción y, por tanto, era el 

medio directo — y prácticamente único— para la expresión de sentimientos448. 

En este sentido, el cambio generalizado del lenguaje vocal marca una gran distancia en 

el modo de expresión de los personajes y también en las connotaciones que suscitan. No nos 

referimos tanto a cambios en la acción de los personajes femeninos que, a menudo, seguían 

siendo maniquíes en manos del poder masculino449; sino más bien a la forma de manifestar 

sus dolencias e inquietudes o incluso su camino hacia la muerte —de nuevo, por un 

hombre 450 —. La abundancia de coloratura, saltos interválicos, pichettatti y flautatos —

vocalización pichettata en términos de Manuel García451— en el registro sobreagudo en 

escenas de la locura como la de Lucia di Lammermoor, La sonnambula, Dinorah, Hamlet, I 

puritani o Linda di Chamounix nos da cuenta de lo arraigada que estaba esta forma de 

comunicación musico-dramática en esta tipología vocal. Dicho de otro modo, parece existir 

una conexión quasi intuitiva entre la tipología de coloratura y la locura o la exaltación 

sentimental452. Con los melismas, los grupetos y la zona alta del registro vocal la música parece 

liberarse del texto e incluso de la dirección armónica lógica —proyectando una ilusión 

improvisada que a comienzos del XX no era tal, sino bien medida— para vincularse 

directamente con un lenguaje emotivo y no tanto racional453. La coloratura se usaba, por 

supuesto, en otras partes de la ópera con pasajes floridos y también asociados a otras tipologías 

vocales que no fueran necesariamente las sopranos de coloratura. Sin embargo, es innegable 

que, en estos personajes femeninos encarnados por la tipología soprano de coloratura 

abundaban los pasajes enajenados traducidos a virtuosismo vocal. De hecho, se podría matizar 

que es en esos momentos de enloquecimiento donde se producía una suerte de catarsis musical 

 

448 Ibid., pp. 214 a 234. 
449 CLÉMENT, Catherine. «Prima donnas, or the circus of women…, pp. 24-42, p. 26; KELKEL, Manfred. Naturalisme, vérisme, 

et réalisme…., pp. 343. 
450 CLÉMENT, Catherine. «Dead women»…, p. 47. 
451 GARCÍA, Manuel. École 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 fórmulas fraseológicas y cadenciales habituales para 

incidir más en la repetición y en la elongación de motivos o células454. 

Estas fórmulas musicales y escénicas que retrataban la histeria femenina eran uno de 

los entretenimientos preferidos del público de mediados del siglo XIX 455 . Sin embargo, 

comienzan a pasar de moda sobre todo en el ámbito operístico italiano en el ocaso 

decimonónico, aunque en el francés perduran algo más456. En torno a 1850, la ópera era una 

prolongación de los hoy en día cuestionables avances científicos en la investigación de la 

locura femenina, aunque ciertamente idealizados457. Las críticas 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 exageración» que demostraban458. A 

comienzos del siglo XX el panorama era bien diferente y la escena de la locura como recurso 

operístico-teatral había perdido interés. Puccini prefirió que Tosca se suicidara a que perdiera 

la cabeza459. Lo primero era sinónimo de realismo, lo segundo de idealización. Es por ello por 

lo que no debe extrañarnos 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 frívolo que 

distaba mucho de la sensibilidad de comienzos de siglo. La locura, la obsesión y paranoia de 

Salomé (1905), Elektra (1909) o Wozzeck (1925) poco o nada tenían que ver con la enajenación 

de Lucia di Lammermoor, la de Ofelia en Hamlet, la alucinación de Dinorah o la ensoñación 

de Amina en La sonnambula. 

Como ya hemos dicho, a mediados del siglo XIX, el estudio de las enfermedades 

mentales femeninas se convirtió en un área de interés científico460. La mujer enajenada era a 

la vez temida por su irracionalidad y a la vez admirada como figura erótica y desinhibida461. 

Esto era también un entretenimiento frívolo para algunos sectores de la sociedad que visitaban 

lo asilos como si se tratase de un divertimento462. En línea con esto estaba la ópera, que 

permitía al público contemplar el tránsito mental sin implicarse en él, solo como consumidores 

 

454 Ibid., p. 129. 
455 PARR, Sean M. Vocal Virtuosity: The Origins of the Coloratura Soprano…, pp. 125-132. 
456Ibid., p. 98 
457 Ibid., p. 133. 
458 Ibid., p. 133. 
459 Ibid., p. 98. 
460 JACKSON, Myles W. «Automata, Physiology and Opera in the Nineteenth Century». Nineteenth-Century Opera …, 269-

286. 
461 Ibid., pp. 128 y 129. 
462 SMART, Mary Ann. «The Silencing of Lucia»..., p. 121. 
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y no como agentes activos 463 . Sin embargo, parece que la concepción cambió 

considerablemente desde 1850 a 1900 y lo que antes se contemplaba con fervor y curiosidad 

morbosa, se comenzó incluso a ridiculizar. A algunas sopranos se las clasificó como «expertas 

en locas» en 1908464 y esto no mejoró años después. En 1925 se hablaba en el Metropolitan 

de la generalizada opinión de que esta Lucia di Lammermoor era una trivialidad y que el papel 

de Lucía era campanilleante465.  

Otra asociación frecuente en esta tipología vocal y que afectaba profundamente al 

campo expresivo, era el automatismo. Si lo anterior suponía enajenación 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 

carecían de emotividad en sus interpretaciones confundiendo los personajes con sus propias 

personas escénicas466. 

En suma, era todo ese contexto de sentimentalidad romántica, histeria e incluso de 

idealización de los argumentos y sus personajes de las óperas 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 psicológica como vocalmente467. 

Huelga recordar que las voces femeninas de coloratura no podían afrontar un repertorio como 

el straussiano —salvo la obra Ariadne auf Naxos468—, el wagneriano o el pucciniano porque 

requerían de una índole vocal y dramática muy diferente. En el fondo y con todas las 

salvedades que esto puede conllevar, estas vocalidades exigen características parecidas: 

siempre se mueven en un terreno entre lo lírico, lo spinto y lo dramático; necesitan de una gran 

claridad declamatoria; y se alimentan de voces generalmente pesadas, gruesas y potentes que 

 

463 Ibid., p. 121. 
464 La correspondencia de España, 23-XII-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 [última 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=lucia%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 neoclásicos inspirada en la Commedia dell’arte supone una excepción 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. 35 y 126. 

cid:86240
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=86240&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=lucia%20di%20lammermoor&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=86240&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=lucia%20di%20lammermoor&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=86240&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=lucia%20di%20lammermoor&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
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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 expresión y, en el caso verista, 

con proyección realista para plasmar el cuadro por crudo que sea469. 

Esto poco o nada tenía que ver con la caracterización, en cierto modo desactualizada, 

de los personajes en la escena bel cantista conformada generalmente por «lustrosas pecheras 

y fraques flamantísimos, o por gasas y encajes, según fuera su respectivo sexo»470. Existía, 

por tanto, una polarización en la opinión que se acentuaba en las capitales españolas porque 

en aquellos años «la crítica asumió un carácter luchador, a veces panfletario, que se adelantó 

a lo que sería en el Madrid de los años 20 y 30 del siglo XX»471. Este repertorio de bel canto 

formaba parte del canon, y como tal, era aplaudido y aclamado por el público y buena parte 

de la crítica, pero otro sector musical, el que apostaba por la renovación, vertió sus críticas 

contra él, en un intento de revertirlo o superarlo.  

En el Teatro Real en 1917 daba la impresión de que solo los intérpretes como María 

Barrientos, es decir, sopranos de coloratura de fama internacional, eran capaces de revitalizar 

obras «momificadas» como La sonnambula472. En 1910 en el Metropolitan Opera House, 

Elvira de Hidalgo se topó con la misma situación: esta obra ya se consideraba carente de interés 

y solo eran las intérpretes las que revivían su añeja memoria473. 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 ópera474. Sin embargo, la atención que seguían despertando estas cantantes 

 

469  RASPONI, Lanfranco. The last prima donne. Nueva York: Knopf, 1982, p. 7. [última consulta 15-4-2021 

https://archive.org/details/lastprimadonnas00rasp_0/page/5/mode/1up ]. 
470 SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario…, p. 552. 
471  CASARES RODICIO, Emilio. «Crítica y críticos desde la segunda mitad del siglo XIX al siglo XX. Construcción 

historiográfica, debate estético, recepción y búsqueda del idioma propio a través de la crítica madrileña y barcelonesa. Música 

lírica y prensa …, p. 65. 
472 SUBIRÁ, 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 [última 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[…]».CID:89220 Dinorah {5} Academy of Music, 

Philadelphia, Pennsylvania: 2-3-1925. Metropolitan Opera House Archives [última consulta 28-4-2021 

https://archive.org/details/lastprimadonnas00rasp_0/page/5/mode/1up
cid:47480
cid:89220
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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 público acude a ovacionar las fermatas y los arpegios de una garganta 

privilegiada»475. 

En My golden age of singing de la cantante Frieda Hempel, la soprano alemana hacía 

referencia a lo que los críticos afirmaban sobre las voces de coloratura:  

Las prima donne raramente poseen capacidades de concentración intelectual, capacidad de penetración emocional 

e imaginación para conmover a los confines de la sala de concierto en la que sus recursos expresivos están destinados 

a escasear aún más; las sopranos ligeras, como Miss Hempel, cuyo espectro emocional está naturalmente limitado, 

presenta dificultades cuando se trata de mantener la atención de sus espectadores476.  

En este texto, además, aflora una cuestión de raigambre sexista recurrente a principios 

de siglo relacionada con la supuesta inferioridad de las capacidades intelectuales de la mujer. 

En el ámbito de la composición, la falta de inteligencia en la mujer fue considerada, en 

ocasiones, como el supuesto impedimento para lograr piezas de valor artístico considerable477. 

En estas líneas, se considera, de igual modo, a las sopranos ligeras como artistas de escasa 

destreza intelectual y parece que también emocional. 

Por otra parte, se señala una falta de habilidades teatrales y emocionales para avivar 

las emociones del público por parte del colectivo coloratura. Esto tiene que ver con la 

frivolidad que se atribuía, en muchas ocasiones, al repertorio de bel canto y a la forma que 

tenían de interpretarlo que priorizaba, entre otras cuestiones, la exhibición técnica y la 

ornamentación adicional. Era algo incluso asociado con los personajes de las óperas de su 

repertorio, algo que se consideraba casi inherente a este tipo vocal: «Una cantante con 

facultades para llegar fácilmente 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 lánguidas 

 

http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=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 España, 14-IX-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 composición». TURINA, Joaquín. «El feminismo 

y la música». Revista Musical Hispano-Americana, II-1914, pp. 8-9. 

http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=89220&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=dinorah&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=89220&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=dinorah&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=89220&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=dinorah&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
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cadencias su ingenua pasión amorosa»478. Algunos sectores de la opinión consideraban que 

estas prácticas estaban en decadencia y declive y que, por tanto, estaban desfasadas y pasadas 

de moda479. 

Es decir, las sopranos de coloratura pertenecían a otro tipo de gusto musical o a otro 

código expresivo que, según algunas voces de la época sobre todo a comienzos de siglo, era 

frívolo, insustancial, superficial y demodé. Laura Tunbridge muestra en su texto varios 

ejemplos de este tipo de posturas —que se acentuaron en el período de entreguerras, a partir 

de los años veinte—:  

La gran ópera, para la mayoría de críticos de entreguerras, significaba Wagner, que ha sofisticado 

nuestra inocencia… Es difícil encontrar a alguien que admita, sin ruborizarse por su mal gusto, que le 

gusta el canto coloratura. Peor aún: en nuestra era moderna la ópera de Wagner y Strauss ha relajado 

nuestros espíritus de la inquietud y las dificultades. Las jóvenes sopranos virtuosas que murieron nobles, 

pero con casposas muertes en la ópera italiana, tienden a provocar en la actualidad grandes bostezos480.  

Estas visiones desalentadoras en torno a las voces ligeras no reflejaban la totalidad del 

relato. Si nos remitimos a los datos, resulta difícil encontrar una temporada de algún gran 

coliseo de ópera que no demandara a las sopranos de coloratura españolas. Dicho de otro 

modo, estos templos de la ópera programaban, al menos, una ópera de este repertorio en cada 

temporada durante el período referido —la Edad de Plata (1890–1939)— y contaban con las 

sopranos españolas para ello. En su nómina laboral no existe un año vacío de actuaciones481. 

Se planteaban, por tanto, dos paradigmas estéticos en beligerancia. 

¿Qué podemos entonces concluir de estas visiones? Fueron varios los factores que 

intervinieron en la concepción de las sopranos de coloratura como colectivo inexpresivo: la 

antigüedad y la obsolescencia de la mayoría de su repertorio; el contraste de mundos sonoros 

y expresivos entre este y las nuevas óperas, en otras palabras, la disonancia entre el estilo 

 

478 La Cataluña: 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 biográficos» adjuntos a este estudio doctoral. Ahí podrá observar que existió un torrente 

continuo de trabajo en todas las trayectorias que solo cesó tras la retirada deliberada de escena e incluso en esos casos 

encontramos actuaciones o participación en eventos posteriormente (como en el caso de Ottein o Capsir). 
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interpretativo tendente a la floritura y la propensión hacia la declamación dramática en largas 

melodías; el cambio de paradigma actoral en escena en línea con la irrupción de múltiples 

corrientes de influencia literario-pictórica —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 

núcleo de un debate más profundo. Estas reflexiones plasmaban la inquietud de una crítica de 

valores estéticos cambiantes que buscaba legitimar a aquella música y a aquellos intérpretes 

que respondieran a esa nueva concepción de la expresividad. Es decir, estas discordancias 

nacían 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 público e incluso tratar de precipitar a las propias 

cantantes hacia un abismo en el que debían elegir entre renovarse o morir. Eligieron ambas 

alternativas: lo que las había hecho demodés las convirtió en defensoras de las sensibilidades 

neoclásicas482; y a través de las contadas obras de nueva creación, de las que pudieron expandir 

su repertorio hacia nuevos horizontes. 

Esas sensibilidades neoclásicas 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 comenzó a considerarse parte del «espíritu deportivo» de la 

época, un «ejercicio gimnástico, sano y robusto en el que la perfección objetiva» y la precisión 

vocal era «el goal»483.  

Algo similar sucedía en otros contextos como en el pianístico, aunque con sus 

peculiaridades correspondientes. A comienzos del siglo veinte convivirían la estética 

romántica del virtuosismo brillante decimonónico —promulgado décadas antes por Liszt o 

Thalberg, entre otros484— y otras como las corrientes neoclásicas que llegaban de la mano de 

 

482 Nos referimos al termino en plural porque consideramos que es polisémico y polimórfico 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 La música contemporánea en España de Adolfo Salazar citado en CÁCERES-PIÑUEL, María. El hombre del rincón…, 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 485  que criticaban precisamente esos excesos de herencia de 

herencia romántica. 

Así se abrieron camino en una nueva esfera en la que Frieda Hempel se hacía pasar por 

Jenny Lind en una mirada nostálgica al pasado486; María Barrientos ensalzaba el repertorio 

barroco con Wanda Landowska en el París de los años veinte; Elvira de Hidalgo hacía una 

incursión puntual en Il matrimonio segreto en el Gran Teatro del Liceo; y Ángeles Ottein 

apostaba por la ópera de cámara dieciochesca y por la creación española contemporánea de 

aires neoclásicos. Aunque esto lo veremos a lo largo de este estudio en epígrafes detallados, 

no podemos sino anticipar que la trifulca teórica en torno a la expresividad trajo consigo 

modificaciones notables para esta tipología vocal en las tres primeras décadas del XX sobre 

todo por la convivencia de paradigmas y la heterogeneidad en la que se movían estas sopranos 

en cuanto a repertorio. 

No existe ejemplo mejor para demostrar lo mencionado que una fotografía congelada 

de la actividad de Graziella Pareto en esos años. En 1926 grabó varias canciones de inspiración 

popular y canciones catalanas con el pianista Federico Longás487. Sin embargo, dos años más 

tarde, en 1928 ofrecía un concierto pastiche en el Palacio de la Música Catalana en el que 

volvía a las piezas de bel canto de coloratura más virtuosas, aunque no se limitó a eso 

solamente. Incluyó la célebre romanza «Una voce poco fa» de Il barbiere di Siviglia pero 

también un aria barroca de Jefté (ca. 1650) de Carissimi488. Etiquetar su actividad se convertía, 

por tanto, en una tarea difícil para la crítica: las fronteras que separaban a la ópera de otros 

géneros musicales se desdibujaban cada vez más en pro de la interacción y las sopranos de 

coloratura se desmarcaban de los patrones que habían seguido anteriormente.  

 

485 BRAUNER, Charles S. « The Rossini Renaissance »…, p. 39. 
486 TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical…», p. 450. 
487 Graziella Pareto grabó las siguientes canciones con Federico Longás en 1926: «L’hereu riera» (popular), «El bon caçador» 

(popular), «La Pastoreta» (Alió), «Mi niña» (habanera) de Garme Guetary, «La guinda» de Pedro Mata, «Cançó de bressol» 

de Joan Arús, «Dolor de amar» de V. Gabirondo, «El desembre congelat» (popular), «La piel de mi amado», «Muñequita» 

de Manuel Zaragoza,), «Pensant amb tu» de Emili Vendrell y grabó «Estrellita» de Manuel María Ponce. Según los datos de 

Kelly database todo se grabó en Barcelona [última 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 mayoría de estas 

grabaciones [última consulta 21–4–2020 

https://www.youtube.com/watch?v=Pkh2nTLn5qA&list=PLjrBxRGX5TfOGtE61t3A1sJEGqLYCnpiD ]. 
488La vanguardia, 3–6–1928, p. 34.  

http://www.kellydatabase.org/Entry.aspx
https://www.youtube.com/watch?v=Pkh2nTLn5qA&list=PLjrBxRGX5TfOGtE61t3A1sJEGqLYCnpiD
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Concluimos con una apreciación sorprendente, más allá del marco temporal que aquí 

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 más extendidos en torno a su tipología vocal era la falta de 

expresividad y la mecanicidad en sus interpretaciones489. La soprano argumentaba que, salvo 

en el caso del personaje de Olympia en Les contes d’Hoffmann donde se buscaba ese efecto 

autómata, existen papeles muy emotivos como Lakmé. Aunque admitía que era algo poco 

habitual encontrar personajes con gran profundidad psicológica y dramática para soprano de 

coloratura. 

¿Estaremos repitiendo los errores del pasado? Nos preguntamos si es lo más adecuado 

atribuir sensaciones subjetivas y adjetivadas de forma categórica a una tipología vocal o si 

esto es más propio de la crítica exacerbada de comienzos de siglo en que el fanatismo y los 

intereses propios se entremezclaban en un maremágnum de debates en torno al arte y la 

música. Preferimos redirigir la atención hacia el juicio individual puesto que lo que a algunos 

nos parece tremendamente expresivo —permítanme que confiese que ese es mi caso con las 

sopranos de coloratura y su repertorio— quizá a otro oyente no se lo parezca.  

Tras esta breve digresión, prosigamos comprendiendo qué es lo que conducía al mundo 

musical de comienzos del siglo XX a volcarse en la defensa de unos u otros repertorios y cómo 

repercutía esto en las cantantes, que es lo que aquí realmente nos ocupa.  

1.2. La animadversión hacia lo italiano en el ámbito operístico español 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 ópera nacional y sus vaivenes con lo foráneo como parte del debate historiográfico quasi 

sempiterno de la musicología española. Este es, sin duda, el telón de fondo de este trabajo que 

se centra, precisamente, en los engranajes de la ópera nacional: los intérpretes y más 

concretamente, las sopranos de coloratura de comienzos de siglo XX. Esa «rica y compleja 

práctica de la ópera en España que merece ser narrada y analizada desde distintos puntos de 

 

489 Entrevista de Sabine Devielhe para France Musique, 21-IX-2020 [última consulta 27-IV-2021 Minuto 3:04 

https://www.youtube.com/watch?v=Mrp-JoJuBwM&list=PLGfmHIUidQrt-3_tJnag5CVBqWiYfRfLq&index=21 ]. 

https://www.youtube.com/watch?v=Mrp-JoJuBwM&list=PLGfmHIUidQrt-3_tJnag5CVBqWiYfRfLq&index=21
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vista»490. Estas, como explicaremos a continuación, son víctimas y consumidoras de una 

controversia teórica complejísima que, si bien va decayendo hacia los años 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 cuestión 

poliédrica cuyo estudio en profundidad escapa al marco de esta monografía. A esto se suma la 

evolución de estas cuestiones en torno a la ópera nacional a lo largo de la amplia horquilla de 

este estudio (1890-1930). De forma sintética y lo más certera posible, vamos a tratar de apuntar 

cómo 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 

núcleo de este trabajo es una conditio sine qua non detenerse en ello. Es crucial para 

comprender a) por qué se puso en cuestión el repertorio y estilo de estas sopranos, b) por qué 

introdujeron novedades en sus repertorios, c) 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 reconstrucción 

historiográfica y teórica epopéyica, vamos a tender, constantemente, puentes entre lo que se 

proyectaba desde la intelectualidad sobre la ópera en concreto y lo que, en la praxis, afectaba 

a estas sopranos.  

Para ello, hemos tomado el celebérrimo artículo de Carreras «Hijos de Pedrell» como 

punto de partida491. La génesis de la controversia en torno a la ópera nacional se sitúa a finales 

del XVIII, aunque con tintes universalistas ilustrados. Aun así, ya se observa el rechazo a la 

ópera italiana en los textos de Juan Antonio Iza Zamácola como parte de la crítica hacia los 

gustos de la nobleza en pleno fin del Antiguo Régimen492. José Teixidor, por su parte, no 

encuentra que la razón de la decadencia de ópera española esté en lo extranjero; aunque sí 

ensalza superlativamente lo español493. Soriano y Fuertes es, para Carreras, el detonante del 

binomio que identifica la ópera italiana en concreto como causa de la degradación de la ópera 

 

490 Carreras cuestiona, a partir de una reflexión de Peña y Goñi, si llegó a existir siquiera la ópera española. Llega a la 

conclusión de que, en caso de no existir como género, ni como institución, sí que lo hizo como práctica y en esto, considera 

a autora de este trabajo que el estudio de los intérpretes tiene mucho que aportar al discurso. CARRERAS, Juan José. «Ópera 

nacional» Historia de la música en España e Hispanoamérica…, pp. 223-229, p. 227. 
491 CARRERAS, Juan José. «Hijos de Pedrell La historiografía musical española y sus orígenes 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 ópera italiana, lujo útil». Historia de la música en España e Hispanoamérica, vol. 5. La música 

en España en el siglo XIX. Juan José Carreras (ed.) Madrid: Fondo de Cultura Económica, pp. 166-170, p. 167. 
493 Ibid., pp. 134 y 135. 
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nacional, algo que repercute profundamente en la historiografía posterior —en la que se 

enmarcan las sopranos de este estudio—494.  

Barbieri, en el siglo XIX, concentra sus esfuerzos, precisamente, en el estudio de la 

historia teatral495. Esto refuerza el vínculo entre la historiografía y la defensa de la música 

teatral española, algo que se perpetúa en Felipe Pedrell496. Tanto es así que este identifica la 

música teatral como uno de los axiomas del nacionalismo (esencialista) musical que, además, 

es la manifestación más homogénea de este. La ópera italiana se presenta como antagonista de 

la española y es para el catalán también la responsable del declive musical europeo497.  

En el ocaso del XIX y a partir de la revolución de 1868 se experimenta un gran impulso 

de renovación de la cultura española. En 1873 se funda la Sección de Música de la Academia 

de Bellas Artes de San Fernando y comienza a ofrecer becas de formación para ir a Roma. 

Esto hace de bisagra entre la generación anterior —Barbieri, Eslava o Arrieta— y la nueva —

conformada por Chapí, Bretón, Zubiaurre o Serrano. Se produce entonces una divergencia de 

caminos compositivos que Fernández Álvarez sintetiza magistralmente por lo que 

reproducimos parte de su texto: 

Musicalmente, ante ellos se abrieron dos grandes opciones o vías estéticas percibidas como 

contrapuestas, apadrinadas por los dos grandes profesores de composición rivales en el Conservatorio: 

la primera vía, defendida por Hilarión Eslava, será la que llamaremos europeísta, entendida como 

amalgama de la tradición operística italiana y la (relativamente) novedosa estética franco-alemana 

(Meyerbeer); una vía por tanto, exenta de elementos hispanos. La segunda vía, que llamaremos nacional, 

liderada por Arrieta, defendía una ópera española entendida como amalgama de ópera italiana y 

elementos tomados de la zarzuela. Cada opción contaba con un modelo […] la vía europeísta contaba 

con Don Fernando el Emplazado de Zubiaurre […] y la vía nacional con Marina de Arrieta […] ambas 

vías asumían como principios comunes el uso del castellano (y no del italiano) como idioma operístico 

y de la historia española como fondo ideológico del que extraer ejemplos válidos, al servicio de un 

proceso nacionalizador de cuño liberal498. 

 

494 Ibid., p. 136. 
495 Ibid., pp. 141 y 142. 
496 Pedrell trata de encontrar un hilo de continuidad ininterrumpido en la tradición dramática española entre Juan del Encina 

y los hermanos Quintero. CARRERAS, Juan José. «Ópera nacional» Historia de la música en España e Hispanoamérica…, pp. 

223-229, p. 223. 
497 Ibid., p. 149. 
498 FERNÁNDEZ ÁLVAREZ, Emilio. Emilio Serrano y el ideal de la ópera española (1850-1939). Tesis doctoral. Emilio 

Francisco Casares Rodicio (dir.) Madrid: UCM, 2016, p. 29. 
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Es en este punto en donde sitúa Carreras el clímax 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 María Galvany. Estas no toman demasiado partido explícito 

en estas cuestiones; pero, de hecho, se dedican al repertorio italiano con casi total exclusividad 

—salvando una intervención puntual de Huguet en Los amantes de Teruel499 o la grabación 

de canciones catalanas500 y la interpretación del célebre número de las carceleras de Las hijas 

del Zebedeo de R. Chapí como bis501—. 

Sin embargo, es en las sopranos nacidas una década después en las que sí que vemos 

expresadas, de algún modo estas ideas que redundaban en las constantes del teatro lírico 

nacional: el olvido y la falta de apoyo institucional, la bibliofilia y la búsqueda de un pasado 

musical español glorioso502. Ya que es en el fin de siglo donde emergen «la manifiesta 

desproporción entre las ingentes energías invertidas y lo que se percibía como un maduro y 

decepcionante resultado»503. Por supuesto, la pervivencia de estos preceptos viene de la mano 

de los que se declaran principales herederos ideológicos de Pedrell: Rogelio Villar, Adolfo 

Salazar y Julio Gómez, entre otros504. Aunque entendieran las ideas pedrellianas de forma 

diferente, ayudan a su perpetuación de un modo u otro y marcan no solo las líneas de 

pensamiento musical, sino también las tendencias de repertorio en la práctica. Ciertamente, 

las sopranos objeto de este estudio contribuyen, en cierta medida, a la perpetuación de algunas 

tendencias. Aunque no podemos obviar que la permeabilidad de los debates ideológicos en la 

práctica interpretativa no siempre es directa. El mercado musical se mueve por múltiples 

condicionantes más allá de pugilato intelectual, como la demanda del público, muy apegada 

aún al repertorio belcantista italiano.  

De un modo u otro las ópticas de pensadores como Pedrell, Salazar y Gómez acabaron 

por dirigir la atención de estas sopranos hacia la introducción de un cierto tipo de repertorio 

español en algunas etapas de su quehacer musical. No obstante, su trayectoria era 

predominantemente internacional y la demanda de la música española en el extranjero era, si 

bien relevante, ciertamente marginal en número y frecuencia. En otras palabras, su actividad 

 

499 Véase el «Anexo biográfico» de Josefina Huguet. 
500 Véase el epígrafe «4.2.7. La apertura a otros repertorios a través de los…» del «Capítulo IV». 
501 Véase el «Capítulo VI». 
502 CARRERAS, Juan José. «Hijos de Pedrell…»., pp. 128 y 132. 
503 CARRERAS, Juan José. «Ópera nacional» Historia de la música en España 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 atenía solamente a las exigencias del mercado español y esto nos sitúa ante un panorama 

más complejo si cabe. 

En este sentido, quizás sean las ideas de Salazar las que más pudieron resonar, aunque 

como ya decimos de forma colateral y no directa, en la práctica de estas sopranos. Su 

nacionalismo de las esencias logra jerarquizar la creación musical española llevando al 

extremo las ideas pedrellianas. En resumen, los compositores que usan temas populares en 

bruto manifiestan un nacionalismo aparente, un falso españolismo —Bretón, Chapí, Albéniz 

o Granados—; pero aquellos que no citan, sino que asimilan rasgos de la música popular y los 

mezclan con la vanguardia, son los que realmente llegan a la esencia musical nacional —Falla 

o Halffter—505. Arremete Salazar, por extensión, contra el italianismo porque es «lo peor», 

porque suena como los extranjeros esperan que suene Italia, es decir, es un nacionalismo de 

las apariencias y, por tanto, es de menos calidad para el crítico. Para él los modelos están en 

Francia con Debussy y en Alemania con Schönberg porque ambos compositores han superado, 

según su criterio, el nacionalismo romántico y han sabido conectar con el espíritu nacional506. 

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 ámbito 

creativo español en categorías más éticas que estéticas507. 

De las sopranos activas alrededor de 1915 —que es cuando estos juicios musicales de 

Salazar emergen con mayor fuerza—solo María Barrientos y Ángeles 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 más contratos las granjeaba 

internacionalmente. Elvira de Hidalgo alimentó dentro y fuera de España la visión exótica de 

lo hispánico a través de su rol estrella —Rosina en Il barbiere—508. Esto no significa que no 

 

505 Ibid., p. 40. 
506 «Obsérvese en Debussy y en Schönberg la cualidad radical que define el espíritu de cada cual de ellos, tan profundamente 

francés el uno como alemán el otro; espontáneamente, naturalmente, por su genuina personalidad, sin que hubiese necesidad 

en ellos de apelar al expediente o a la receta del “nacionalismo”. No románticos ya, alejados de ese movimiento universal en 

el siglo XIX, no nacionalistas, pero intensamente arraigados en el medio espiritual donde crecieron». SALAZAR, Adolfo. La 

música: como proceso histórico de su invención. México: Fondo de Cultura Económica, 2014, p. 248 [última consulta 20-4-

2021 https://elibro.net/es/ereader/universidadcomplutense/110921?page=248]. 
507 Salazar trasciende la categoría estética y la convierte en un enjuiciamiento crítico. TORRES Clemente, Elena. «El 

“nacionalismo de las esencias” …», p. 38. 
508 Véase el «Capítulo VII», epígrafe «7.2. Rosina canta en español…». 

https://elibro.net/es/ereader/universidadcomplutense/110921?page=248
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tuvieran su propio juicio al respecto, pero, en cualquier caso, no afectó a su actividad 

profesional que es lo que aquí nos atañe.  

María Barrientos hace de estas cuestiones el eje de su trayectoria a partir de 1915. Se 

centra en la interpretación del repertorio español y también catalán con la intención de difundir 

lo que consideraba olvidado —demostrando ciertas resonancias lejanas de la amnesia secular 

a la que se refería Pedrell y reflejando «las ansiedades que generaba la necesidad del 

reconocimiento ajeno» aún a comienzos del siglo XX 509 —. La soprano expresó en una 

entrevista que la música española era peculiar, genuina y permeada del espíritu hispano510, 

algo que casaba con las ideas pedrellianas y con las Salazar —que seguía en la misma línea— 

que defendía «el alma del pueblo» y la expresión de su «carácter» a través del tratamiento 

musical que consideraba más idóneo511. 

Sin embargo, como se ha demostrado en todos estos relatos estéticos, las implicaciones 

personales eran mucho más importantes de lo que solemos percibir desde el prisma académico. 

Barrientos podría demostrar cierta afinidad teórica con Salazar, pero en su actividad de 

concierto escogía según su propio juicio estético y teniendo en cuenta sus círculos sociales. 

No podemos obviar que la cantante siempre escogió interpretar las obras de los compositores 

de su entorno — principalmente los que eran cercanos al Orfeó Catalá— o aquellas piezas que 

le proponían músicos de su confianza como Joaquín Nin o Wanda Landowska. Estos vínculos 

son cruciales para comprender la orientación del criterio de los artistas como se ha demostrado 

también en el caso del propio Salazar que inclinaba sus juicios según sus filias y fobias 

personales.  

En este sentido, Barrientos cultivó una amistad con Enrique Granados y fue una de las 

intérpretes más asiduas de este que le dedicó Elegía eterna en 1912 512  y varias de sus 

 

509 CARRERAS, Juan José. «Fin de siglo, fin de la ópera nacional» Historia de la música en España 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. «María 

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 [última consulta 

17-XI-2020 https://archive.org/details/vocalmasterytalk00browuoft/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 catalán Enrique Granados. Análisis de tres canciones de concierto: La boyra (1900), 

Cansó d’amor (1902) y Elegia eterna (1912)». Recerca Musicològica, XX-XXI (2013-2014): 277-304. 
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Tonadillas («Callejeo», «El mirar de la maja» y «Amor y odio»)513. Además, fue una defensora 

activa del catalanismo musical: colaboró con el Orfeó Catalá 514  e interpretó obras de 

compositores como Enric Morera o Joan Lamotte de Grignon515. Estaba en armonía con las 

resonancias pedrellanianas de esencialismo romántico que defendían José Subirá o el propio 

Lluis Millet —próximo a Barrientos— que ligaba la música popular y la identidad musical 

catalana516. 

De este modo la soprano se desmarcaba del encasillamiento polarizado de Salazar no 

solo por afinidades personales —esto sería demasiado reduccionista—, sino porque según su 

criterio estético Granados, Bretón, Vives —con quien planeaba estrenar El abanico 

duende517— o Albéniz no eran compositores de «segunda» sino, de hecho, los máximos 

representantes de la música española; como también lo eran Falla o Pedrell518. Tal y como se 

observará a lo largo de este estudio, la soprano fue modulando sus intereses musicales en 

función de sus propósitos de tintes europeístas y universalistas. Su meta era fomentar el 

tránsito de la música española y catalana en el extranjero519 siempre que este repertorio se 

adaptara a sus cualidades vocales. 

Esto se materializa en los conciertos que lleva a cabo con Joaquín Nin en 1923 en París 

que suponen una amalgama de canciones populares vascas recogidas por el Padre Donostia, 

una obra del decimonónico Manuel García, una pieza catalana de Enric Morera, así como 

obras de Granados, Turina, Vives o del propio Nin e incluso números de tonadilla 

dieciochesca520. ¿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». Música y cultura en la Edad de Plata…, pp. 507-528, p. 17 (edición 

electrónica) [última 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 epígrafes Capítulo IV «Conciertos a caballo entre la 

miscelánea…» y Capítulo X «María Barrientos: factores relevantes en la ….». 
515 El objetivo de los primeros estudios musicales en la órbita del catalanismo fue recuperar la supuesta esencia rural catalana 

del avance homogeinizador de la música urbana» con claros tintes autenticistas. Subirá a finales de los años veinte difundiría 

la historia de la música catalana en Madrid a través de la prensa y argumentaría que en los cantos populares catalanes era 

donde residían los rasgos identitarios. CÁCERES-PIÑUEL, María. El hombre del rincón: José Subirá y la historia cultural e 

intelectual de la musicología en España. de música, Kassel: Reichenberger, 2018, pp. 89, 95 y 100. 
516 Ibid., p. 101. 
517 Carta de María Barrientos a Amadeo Vives. 22-XII-1915. Correspondencia de Amadeo Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-

60, BNC. 
518 BARRIENTOS, María. «Be your own critic»…., p. 153. 
519 Ibid. 
520 Véase el «Capítulo VIII» de este trabajo doctoral. 

https://digibuo.uniovi.es/dspace/bitstream/handle/10651/11844/10753.pdf?sequence=5&isAllowed=y
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cercano al nacionalismo de las apariencias y, por tanto, de menor categoría. Sopeña además lo 

clasifica como un compositor mediocre521. 

Estas opiniones poco o nada afectan a Barrientos. La elección de este abanico de obras 

nos da cuenta de su interés —y también el de Nin, por supuesto— por explorar diversas 

corrientes de la composición española y catalana: la creación coetánea de inspiración popular, 

el folclore recopilado etnomusicológicamente y la mirada al pasado español. Esto mismo lo 

vuelve a poner en práctica con Tomás Terán en 1925 en los conciertos en el Palau de la 

Música522. Nos parece, por ello, que en esta soprano calan más las ideas de Pedrell –quien al 

fin y al cabo sintetizó muchas de las cuestiones candentes en la época–, que el pensamiento 

segregacionista de Salazar. En plenos años veinte, Barrientos persigue una máxima similar al 

catalán: «reintegrar la música española en el concierto europeo»523. 

Por otro lado, el interés por la música lírica española del siglo XVIII también era una 

reivindicación de herencia pedrelliana frente a lo extranjero: «En medio de aquella decadencia 

en que todo está extranjerizado la dramática y la lírica nacional, las costumbres, estando, todo, 

sólo en los tonadilleros conservan el fuego de esa parte del alma nacional expresada en sus 

cantos populares»524. La tonadilla y sus intérpretes eran, en definitiva, otra fuente de la esencia 

nacional para muchos pensadores de la época. Pero ¿qué sucedió dos décadas después? 

A partir de 1920 esta fascinación por el género tonadillesco reemerge con fuerza no 

tanto como contrapartida a lo italiano, sino como «un repunte del interés por la música del 

siglo XVIIII y por los géneros populares en España»525. Joaquín 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 Joaquín Nin526. Julio Gómez —con el precedente de Emilio Serrano— centra el foco en 

la tonadilla y la zarzuela del siglo XVIII y XIX para continuar «la tradición española viva»527. 

 

521 VALVERDE, Tamara. Joaquín Nin Castellanos (1879-1949) y su aportación 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 «Capítulo VIII» 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 historiografía musical española…»., p. 151. 
525 CÁCERES-PIÑUEL, María. El hombre del rincón..., p. 145. 
526 El volumen lo publicó Max Eschig en París en 1926. Ibid., p. 147. 
527 TORRES Clemente, Elena. ««El “nacionalismo de las esencias” …», p. 33. 
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Gómez escribe su tesis doctoral sobre el compositor Blas de Laserna en 1925528. Vives también 

expresa su defensa de la tonadilla como único género que sobrevive y compite con la 

influencia italiana en el XVIII —con cierta voluntad, añadimos, de hacer un símil con su 

tiempo—529. Subirá también desarrollará esta fascinación por la tonadilla sobre todo en los 

años treinta con sus tres volúmenes de La tonadilla escénica530 aunque esto sería posterior a 

las actuaciones de Barrientos. 

Se pretendía que la tonadilla se incorporara al relato histórico de la música nacional531 

y, especialmente en el caso de Barrientos y Nin, que fuera arma de promoción, diplomacia e 

inserción de la cultura musical en el extranjero. Es decir, los intérpretes juegan un papel crucial 

en el uso y revitalización de estos materiales cuya tradición interpretativa estaba perdida y que 

se esmeraban en recrear según diferentes criterios. Barrientos lo afrontó desde la estilización 

—como indicamos en otros epígrafes532— y con ello se legitimó como intérprete de ese género 

en el ámbito culto de la ópera española del momento. 

Cinco años después Barrientos colabora con Manuel de Falla para las grabaciones de 

Siete canciones populares españolas en 1928 y queda testimoniada sonoramente, por primera 

vez en la trayectoria de la soprano, su afiliación con la creación española. Años antes, en 1922, 

Barrientos expresaba abiertamente su afán en propagar esta música 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 difusión de nuestra música, abrigo el proyecto de dar -como 

principio de esa labor a la que deseo dedicar mis más fervorosos esfuerzos - una audición, en París, de 

obras españolas exclusivamente, para canto y piano, antiguas y modernas. 

Conozco sus bellísimas melodías con texto francés y también las populares, de reciente publicación, 

pero para dar más realce a esa audición, creo de esencial interés que figuren en ella algunas obras inéditas 

 

528 CÁCERES-PIÑUEL, María. El hombre del rincón..., p. 146. 
529 VIVES, Amadeo. Julia :(ensayos literarios). Madrid: Espasa -Calpe, 1971, p. 87. 
530 CÁCERES-PIÑUEL, María. El hombre del rincón…, p. 138. 
531 Ibid., p. 145. 
532 Véase el subepígrafe. «12.1.2.1. La modernidad para la nacionalidad y la universalidad…» del «Capítulo VIII». 
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de los compositores nuestros de más significación. Puedo contar, para ese fin, con alguna obra suya y, 

en la afirmativa, ¿puede Vd. decirme para cuándo podría yo disponer de ella? 

Acaso su editor podría hacer coincidir la edición de la obra con esa primera audición, que no será la 

última si el programa obtiene la acogida que yo espero, pues mi deseo es inscribirla en mi repertorio 

para mis próximas giras artísticas, orientadas hacia el “lied” más que hacia la música lírica533. 

Como ya apuntábamos anteriormente y como confirma esta carta, la soprano pretendía 

fomentar el «auge y difusión» de la música española —sin incurrir explícitamente en más 

credos, debates o filiaciones, aunque ella tuviera las suyas propias— con obras «antiguas y 

modernas». Supone un intento de llevar a cabo aquel propósito de finales del XIX de combinar 

«casticismo y europeísmo, tradición y modernización»534 a través del recital como alternativa 

nacional viable para la soprano de coloratura que no hallaba repertorio apto para su voz en la 

ópera española. Además, deseaba centrarse en ese formato para apostar por el lied 

hispanocatalán —al que ya aspiraba Pedrell y otros compositores en armonía con la mirada 

catalana a lo germano y lo francés, los dos grandes centros europeos535. En suma, Barrientos 

apostaba por el tránsito de esta música sin aparentes jerarquías, es decir, asumiendo el proyecto 

nacionalista sin reparar en sutilezas ni en posibles contradicciones de los discursos y, sobre 

todo, centrándose en aquello que sus cualidades vocales pudieran asumir.  

Respecto al recital como alternativa a la ópera nacional, debemos contarlo como un 

factor delimitante que afrontaba la soprano o, mejor dicho, casi todas las sopranos de 

coloratura españolas. No había prácticamente ópera española para sopranos de coloratura y la 

cantante exploraba aquello que podía adaptarse mejor a su voz ya erosionada por el paso del 

tiempo. En su mayoría —por no decir en su totalidad— el repertorio español para las sopranos 

de coloratura, como hemos visto, consistía en obras de recital y no de óperas completas. Las 

causas de esto son múltiples: la creación de ópera española seguía, 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 María Barrientos. 

Transcripción realizada por Álvaro Flores Coleto. 
534 ALONSO GONZÁLEZ, Celsa. Creación musical, cultura popular y construcción nacional en la España contemporánea. 

Madrid: ICCMU, 2010, p. 76. 
535 El progresismo político catalán, tal y como indica Alonso, también se veía reflejado en la cultura con una orientación 

europeísta del arte catalán, una aceptación del impresionismo pictórico, el modelo wagneriano en la ópera y en el ámbito 

sinfónico el propuesto por Strauss. ALONSO, Celsa. La canción lírica española en el siglo XIX. Madrid: ICCMU, 1998, pp. 

480-484. 
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modelo de referencia536. 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 más tendentes a lo lírico-spinto que a lo leggiero537. 

Como intérprete Barrientos extrapolaba esta situación al conjunto de la ópera española 

y no solo a su tipología vocal. El hecho de que pocas obras llegaran al tránsito internacional 

generaba, en su opinión, poca familiaridad con el repertorio y, por tanto, poco interés por parte 

de los teatros extranjeros por siquiera intentar abordarlo. En una publicación americana 

Barrientos aseveraba lo siguiente: 

Sí, tenemos ópera propia en España, pero las obras de nuestros compositores son poco conocidas en 

otros países. Los españoles somos muy gregarios, sabe, y parece que nos falta la ambición de viajar 

fuera y hacer nuestro arte más conocido para otras gentes; se conforman con hacerlo para su propia 

gente. Casals y yo somos quizás los únicos que os visitamos con regularidad, aunque tenéis algunos 

cantantes españoles que residen aquí permanentemente. En lo que respecta a compositores de música 

instrumental, ya estará familiarizado con nombres como Grovelez, Albéniz o Granados. Conocerá su 

ópera Goyescas que fue representada en el Metropolitan […] Entre los compositores en España que han 

dirigido sus talentos a la ópera puedo mencionar a Pedrell, Morena, Falla, Vives y Bretón. […] 

Paulatinamente, no cabe duda, de que la música de nuestra nación, especialmente la ópera, encontrará 

su cauce en otros países. Incluso en Inglaterra me han dicho que la música española se conoce muy poco, 

nuestros más distinguidos músicos no son más que meros nombres allí. Claro que conocen nuestras 

canciones del Toreador, nuestras danzas de castañuelas y cosas así; pero quizá piensan que tenemos 

poca o ninguna música seria, porque aún es desconocida […]538. 

 

536 «La sombra del verismo se hace palpable en el teatro lírico español durante la última década del siglo XIX y primera del 

XX contagiando por igual a la ópera y la zarzuela» Historia de la Música …, p. 517; IBERNI, Luis G. «Verismo y realismo en 

la ópera española». La ópera en España e Hispanoamérica…, pp. 215-226. 
537 TURINA, Joaquín. 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 I 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, I 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, 

María. «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 

[última consulta 17-XI-2020 

https://archive.org/details/vocalmasterytalk00browuoft/page/152/mode/2up?q=maria+barrientos ]. 

https://archive.org/details/vocalmasterytalk00browuoft/page/152/mode/2up?q=maria+barrientos
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Por tanto, aunque hipotéticamente hubiera habido más obras para las sopranos de 

coloratura, Barrientos consideraba que estas no hubieran llegado demasiado lejos en cuanto al 

tránsito internacional por una mala gestión. La cantante no dejaba en buen lugar a los músicos 

españoles a los que consideraba «gregarios» y faltos de iniciativa para emprender el viaje más 

allá de las fronteras españolas para la difusión de su obra. No obstante, realizaba una salvedad 

que aquí ya hemos apuntado: el tránsito de intérpretes españoles sí que era una realidad e 

incluso el hecho de fijar su residencia en esos países extranjeros. Juzgaba que, antes o después, 

la ópera española trascendería las barreras internacionales y que se conocería más allá del 

«toreador» —imaginamos que de Carmen— y de las «danzas de castañuelas». Pero hasta que 

eso sucediera, Barrientos y otras sopranos de coloratura tenían que buscar alternativas.   

La especialización en el recital, por tanto, se presentaba como un horizonte ventajoso 

porque ofrecía un espacio de florecimiento artístico, aplicable tanto al ámbito nacional como 

internacional, sin que supusiera una merma en la calidad musical. Con ello se demuestra 

también que, como afirma Celsa Alonso, la construcción musical nacional se proyectaba más 

allá de los dos géneros de cabecera: el sinfonismo y la ópera nacional539. 

Otro elemento limitante era la mala fama de las sopranos de coloratura a causa de su 

especialización en el repertorio lírico italiano de bel canto. De algún modo, se entendía como 

una contribución a que esta ópera siguiera acaparando las programaciones de los teatros 

nacionales. También se veía como un estímulo que alimentaba el vínculo entre la aristocracia 

y la burguesía española —que generaba e imponía el código de valores del teatro de ópera—. 

Este colectivo encontraba en la ópera italiana un símbolo de distinción540.  

Los cambios empresariales en los teatros de ópera —a menudo, poco rentables— 

también afectaban a las líneas de repertorio vigentes en cada coliseo. Los criterios de estos 

magnates teatrales condicionaban la programación y se inclinaban o bien por la introducción 

de novedades o por la recurrencia a obras que supieran que eran familiares para el público y 

que aseguraran la pervivencia económica del teatro541 . Incluso, en ocasiones trataban de 

 

539 ALONSO GONZÁLEZ, Celsa. Creación musical, cultura popular…, p. 65. 
540 FERNÁNDEZ ÁLVAREZ, Emilio. Emilio Serrano y el ideal de la ópera española (1850-1939). Tesis doctoral. Emilio 

Francisco Casares Rodicio (dir.). Madrid: UCM, 2016, p. 83. 
541 SUBIRÁ, 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 música 

nueva542. 

Los compositores españoles se refugiaban en un aparente «desinteresado amor por la 

ópera nacional» y una acérrima crítica a lo italiano para justificar su incapacidad para 

contrarrestar la aplastante competencia comercial que tenían que enfrentar en esas 

programaciones teatrales543. Chapí lo expresaba en estos términos: «Vengan o vayan Lucías y 

Elixires, tiples leggere y tenores Marconis, que todo ello se caerá solo como lo del cuento […] 

compositores españoles, el Teatro Real, por ahora, no es nuestro reino»544. El compositor 

también alzaba la voz en contra del alquiler del coliseo por parte de particulares para 

programar óperas en italiano545.  

Bretón expresaba, en la misma línea que el anterior, el acaparamiento de la ópera 

italiana y del idioma italiano —al que se traducían muchas óperas germanas, francesas e 

incluso españolas—. Las audiencias acudían, según su juicio, guiadas por el fanatismo por 

ciertos intérpretes y no por las obras. Además, el compositor apreciaba que el ambiente 

cultural del Gran Teatro del Liceo —y Barcelona como ciudad cultural— era mucho más 

propicio y favorable al estreno de nuevas obras y a la recepción de nuevas corrientes estéticas 

que el Teatro Real546. 

En la prensa de la época se encuentran opiniones que apuntan al mismo agotamiento 

que expresa Chapí respecto a la perenne programación de este género y, sobre todo, a lo que 

este implica:  

[…] y es que nuestro público se encuentra todavía en la era del divo o de la diva, y por más que, en gran 

parte por snobismo [sic], quiera echárselas 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 mí después del Caro nome y todos se desgañitan […] Y 

La traviata que todavía consigue arrebatar547.  

 

542 Ibid., pp. 300-306. 
543 CARRERAS, Juan José. «Hijos de Pedrell…», pp. 128 y 132. 
544 Su tono combativo se justifica precisamente porque este repertorio copaba la programación del Real, impidiendo el estreno 

de óperas españolas y de nuevas propuestas Historia de la …, p. 526. 
545 SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario…, p. 494. 
546 Ibid., p. 495. 
547 La Cataluña: revista semanal, 9–V–1908, p. 9. 
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El entusiasmo del público por el «sempiterno» repertorio italiano de voces ligeras, en 

este caso verdiano, se consideraba decadente por parte de algunos sectores de la crítica como 

lo era la ópera italiana para Pedrell y después lo sería para Salazar, Vives, Chapí y tantos otros. 

Sus melodías se consideraban puramente destinadas al placer sensual y por ello, aptas para el 

gusto del público548. Además, los argumentos de estas óperas eran también tildados de vacuos, 

alejados de lo que un drama debía ser549. También se consideraba un repertorio anticuado que 

solo interesaba a los «dilettanti de frac y corbata blanca» por sus «trinos, agilidades y demás 

complicados ejercicios de garganta que dejarían corridos y avergonzados al ruiseñor y al ave 

del paraíso…»550. Es decir, que se asociaba con la parte más selecta del coliseo que, en 

definitiva, era la que lo sostenía económicamente. Era un impedimento para el protagonismo 

de la ópera española, sin duda, y por este, entre otros motivos, se la tildaba de inferior en 

calidad musical.  

Colateralmente, las sopranos de coloratura españolas que se dedicaran a interpretar con 

habitualidad el repertorio italiano de bel canto, como es el caso de las que aquí estudiamos, se 

veían perjudicadas por este tipo de visiones. El hecho de que la demanda mayoritaria del 

público se orientara hacia esas músicas y que, además, las coloraturas no contaran con apenas 

alternativas operísticas de pluma española por los motivos antes citados, las convertía, por 

ende, en la diana de los ataques de los acérrimos enemigos de la ópera italiana. Se afirmaba 

que las sopranos de coloratura estaban ancladas a la rutina del bel canto decadente y a los 

barroquismos de su tipo vocal551. Esto se incrementaría en la década de 1920 con una rotunda 

crítica a la programación predominantemente italiana del Teatro Real, en la que se 

encasillaban las sopranos de coloratura a falta de un repertorio de ópera español que admitiera 

su tipo vocal, respecto al Liceo que trataba de intercalar alguna obra española con intérpretes 

españoles552. 

 

548 PEDRELL, Felipe. Los poemas del pianista. Pequeña enciclopedia crítica, analítica, anecdótica y biográfica, de las obras 

de piano de los grandes maestros, acompañada del catálogo cronológico de sus obras Recopilación y extracto de las más 

notables publicaciones literario-musicales. Barcelona, Biblioteca Vidal, 1873, p. 19. 
549 «Abandonada la gloriosa y fecunda tradición llegaron los italianos a escribir música sin saber música, y la decadencia de 

la ópera italiana, de aquella ópera que no tenía nada que ver con el drama verdadero». PEDRELL, Felipe. Por nuestra música: 

algunas observaciones sobre la magna cuestión de una Escuela Lírico Nacional motivadas por la Trilogia (tres cuadros y 

un prólogo) Los Pirineos. Barcelona: Imp. de Henrich y Ca., 1891, p.17. 
550 SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario…, p. 548. 
551 La Cataluña: revista semanal, 9-V-1908, p. 9. 
552 El Heraldo de Madrid, 24-V-1924, p. 3. 
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No obstante, estos desprecios constantes a la ópera italiana y a aquellos/as que la 

interpretaran dejaban entrever que la inquietud nacía precisamente de la pervivencia —y en 

aparente buena forma— del género bel cantístico en el coliseo madrileño. La ópera italiana 

era una parte ineludible de la cultura musical de la época. En palabras de Salaün:  

Lo italiano constituye, pues, un universo inmediato, familiar, una costumbre enraizada en la educación 

y en las prácticas sociales; representa un condicionamiento de los organismos e instancias de la 

reproducción sonora (la voz o el instrumento), lo que provoca un condicionamiento del oído y de la 

memorización. Todos estos condicionamientos favorecen una especie de nivelación de los gustos y del 

patrimonio lírico de uso, una cultura del “reflejo” o de la mímesis, tanto más cuanto que la educación 

musical o, sencillamente, el nivel “técnico” del público no son siempre lo suficientemente elevados para 

apreciar lo que oye y menos aún para evolucionar y pasar a otra cosa. […] Todo esto significa que la 

“italianitis”, como dice Bretón en su discurso de ingreso en la Real Academia, es mucho más que una 

moda o una manía, constituye los cimientos de un saber, de una profesionalidad. Nada extraño entonces 

que lo italiano haya condicionado la producción musical española durante todo el siglo XIX y parte del 

XX. Según Gómez Amat, “los gorgoritos que tanto fastidiaban ya a Bretón de los Herreros llegan en 

nuestro siglo, no sólo hasta Vives, sino hasta Sorozábal”553. 

Estos cimientos italianos que apunta Salaün son, en efecto, el esqueleto que vertebra 

la cultura musical en España en las primeras décadas del siglo, al menos en lo que a ópera 

concierne. Lo italiano formaba parte del ideario y de la educación social, artística y del ocio. 

Esto favorecía la familiaridad del público con esas prácticas musicales y la consolidación de 

los «cimientos de un saber, de una profesionalidad» y no de una simple «moda» o «manía». 

Quizá fuera esa supremacía culturalmente arraigada, casi imbatible, la que más incitara 

al surgimiento de voces nacionales en contra de ese patrimonio lírico petrificado. Su intención 

era la de superarlo y aproximarse a otras propuestas teatrales desde un cariz de victimismo y, 

a la vez, de alabanza hacia el producto musical español. Vives achacaba la falta de éxito de 

los géneros músico-teatrales españoles a la ineptitud para generar un prestigio nacional 

alrededor de estos:  

Es cierto que la ópera italiana, enemiga sin saberlo, de la zarzuela española [y de la ópera española, 

añadimos nosotros], tenía un prestigio universal. Mas Francia y Alemania y hasta Rusia supieron vencer 

este prestigio creando prestigios nacionales. Y acorralaron a la ópera italiana con zarzuelas, porque 

 

553  SALAÜN, Serge. «La zarzuela, híbrida y castiza». Les spectacles en Espagne (1875–1936). París: Presses Sorbonne 

Nouvelle, 2011, p. 90 [última 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 

espectáculos y editores e intereses que aumentaron además del prestigio nacional, el dinero nacional554. 

El compositor se refería a la zarzuela, pero bien podría hacerse extensible a la ópera 

española. Este juzgaba que el problema era político porque los gobernantes «no han tenido 

casi nunca noción exacta de los valores espirituales de la nación. No han sido hombres de 

cultura integral»555 y por ello, no habían sabido canalizar ni ensalzar la producción artística 

nacional. 

Aun a finales de los años veinte, cuando la cruzada por la ópera nacional está en declive 

después del ahínco persistente de algunos compositores como Bretón por consolidarla de algún 

modo556, Tomás Borrás «despotrica contra el italianismo del Teatro Real y de la vida operística 

madrileña»557 que ponía trabas a Conrado del Campo para estrenar sus obras —aunque a este 

se le ha llegado a considerar privilegiado por ser viola de la orquesta del coliseo y lograr una 

mejor circulación de sus obras en este558—. 

No obstante, debemos insistir en que esto provenía de un sector compositivo que veía 

minada la promoción de la ópera nacional, de su propia ópera, a causa del panorama general 

favorable hacia el bel canto y sus intérpretes. Estos últimos concentraban la atención pública 

y se convertían en los protagonistas, en el anzuelo para la audiencia. Así, lo que a unos les 

resultaba un acontecimiento operístico sin parangón de una estrella de la escena, a otros les 

parecía un espectáculo bochornoso de la decadencia del contexto operístico en detrimento de 

sus propios intereses estéticos y económicos.  

Para encontrar una vía paralela para la ópera nacional algunos compositores se 

apoyaron en nuevos formatos para asegurar su viabilidad. Siguiendo la estela de otras obras 

de teatro musical de cámara como Renard (1916), se comienza a cultivar en España este tipo 

de producciones. Interior (1920) de Julián Bautista, hoy inédita y perdida, es un buen 

 

554 VIVES, Amadeo. Julia…, p. 88. 
555 Ibid., pp. 88 y 89. 
556 La muerte de Bretón en 1923 supuso un símbolo del ocaso de esos ideales de lucha por la ópera española y el cierre del 

Teatro Real en 1925 resultó definitivo. PALACIOS, María La Renovación Musical en Madrid durante la Dictadura de Primo 

de Rivera: El Grupo de los Ocho (1923-1931). SEDEM: Madrid, 2008, p. 13. SÁNCHEZ SÁNCHEZ, Víctor. «Tomás Bretón y 

la problemática …», p. 213. 
557 FERNÁNDEZ GUERRA, Jorge. «Esa ópera que nos concierne». El pájaro de dos colores. Teatro musical de cámara. Programa 

de mano. Madrid: Fundación Juan March, 2020, pp. 27-37, p. 30 [última consulta 5-3-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605 ]. 
558 Ibid., p. 30. 
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ejemplo559. 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 

componente nacionalista560 aunque planteadas con lenguajes compositivos diferentes. 

Esta última obra supone un acicate para la compañía de Ángeles Ottein y Armand 

Crabbé, ya en funcionamiento desde 1922. Esta iniciativa nace en el seno del resurgimiento 

de la ópera de cámara y de la fascinación 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 El amor alicorto (1924) 

pero también Gómez con Los dengues (1927), entre otros561. 

Julio Gómez sugiere en muchos de sus escritos «soluciones para el problema de la 

ópera nacional que van desde la creación de un teatro subvencionado y gestionado por el 

Estado, hasta la interpretación de las óperas extranjeras traducidas al castellano, la 

investigación sistemática de nuestra historia, la reforma de los recursos convocados por el 

Estado y la reorganización de la enseñanza musical […]»562. Gómez compuso, además, El 

pelele (1924) buscando en la tonadilla, en un ambiente dieciochesco de casticismo histórico, 

el refugio frente a lo italiano al que aludía también Vives. 

En todo ello tiene mucho protagonismo la ya citada Ángeles Ottein que, además de 

contribuir en el estreno de algunas de estas óperas de cámara españolas, se posicionó como 

una de las sopranos más implicadas en los debates sobre el arte lírico en España. En la 

compañía Ottein-Crabbé sabemos que se incluyeron, en repetidas ocasiones, unas notas al 

programa extraídas de una publicación de Subirá sobre La serva padrona563 que según la 

prensa habían sido escritas por autor catalán específicamente para la representación de este 

intermezzo en ese año564. En ese texto Subirá se refiere a las resonancias populares de la 

orquestación y del personaje de Serpina, con la intención de alinear los dos máximos intereses 

 

559 PERSIA, Jorge de. Julián 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 país 

tuvieron en común un fuerte componente nacionalista». CÁCERES-PIÑUEL María. El hombre del rincón…, p. 195. 
561 En los años treinta Lamote de Grignon compone Le petir chaperon vert (1933) ópera sintética con texto francés de María 

Camí. Historia de la música …, p. 549. 
562 Ibid., p. 549. 
563 Lo extrajeron de la publicación SUBIRÁ, José. J.B. Pergolessi y La serva padrona. Colección de monografías musicales, 

vol. 1. Madrid: Sociedad Musical Daniel, 1922. 
564 La Libertad, 5-XI-1922, p. 5. 
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del momento: la música popular y lo dieciochesco565 —aunque desmarcándose de la propuesta 

estética neoclásica566—. También afirmaba que las representaciones en 1922 en Madrid en el 

Teatro de la Comedia de la compañía Ottein Crabbé suponían el estreno absoluto de la obra 

en la urbe madrileña, algo que ha sido desmentido en recientes investigaciones567.  

Sospechamos, aunque no hemos logrado esclarecerlo, muchas de las notas al programa 

que presentaban en sus conciertos de ópera de cámara fueron escritas por el mismo 

musicólogo 568 . Dos indicios nos conducen a valorar esta posibilidad: su interés como 

investigador especializado en la música escénica del siglo XVIII569 en este tipo de repertorio; 

y la relevancia, casi ética, que le otorgaba a la recuperación de la música histórica570. Si lo que 

adivinamos fuera cierto, Subirá habría encontrado en el proyecto de Ottein-Crabbé la horma 

de su zapato.  

En armonía con su trayectoria en los años veinte, Ottein se posiciona en los años treinta 

más que nunca. Aunque escape al marco temporal de nuestro estudio, no podemos sino 

referirnos a las inquietudes que manifestó para comprender cuál era el parecer de una intérprete 

de coloratura activa en esos años e interesada en el repertorio español —a diferencia de Capsir 

que se centró exclusivamente en el italiano571—. 

El teatro en aquellos años se convirtió, con la llegada de la República, en un pilar 

imprescindible para la política cultural y social. Con la llegada de este impulso para lo lírico, 

Ottein funda una academia de canto propia para formar a nuevos intérpretes de ópera 

españoles 572  y también prosigue su andadura como cantante de recital —incluyendo 

continuamente obras españolas— junto a pianistas como María Rodrigo o María del Carmen 

 

565 CÁCERES-PIÑUEL, María. El hombre del rincón…, p. 205. 
566 Subirá criticaba al neoclasicismo entendido como «estética de los retornos» por su sesgo histórico. Destacaba el autor la 

importancia de los géneros teatrales, las músicas populares y la variedad estilística de los músicos del XVIII en contra de la 

idealización ficticia de la música de la época que se hacía en los años veinte. También hacía hincapié en que los modelos 

compositivos en el clasicismo y romanticismo eran similares y que por ello era incoherente jerarquizarlos. Creía también el 

musicólogo que se había creado una falsa novedad en torno al hecho del retorno al pasado, pues ya el propio Wagner ensalzaba 

a Mozart como la música del futuro. Ibid., pp. 204 a 206.- 
567 ROLDÁN FIDALGO, Cristina. «La adaptación de "La serva padrona" de Pergolesi en los teatros públicos de Madrid». 

Musicología en El siglo XXI: nuevos retos, nuevos enfoques. Begoña Lolo Adela Presas (eds.). Madrid: SEDEM, 2018, p. 

630. 
568Programas de mano de las giras de ópera de cámara de la compañía Ottein-Crabbé. Archivo familiar Naya-Ottein [ 

https://drive.google.com/drive/folders/1uMwCoTeIw-jO2PhItOZmgPI4V88e_M0G?usp=sharing]. 
569 CÁCERES-PIÑUEL, María. El hombre del rincón…, p. 205. 
570 Ibid., p. 206. 
571«Conversa Entorn Mercè Capsir». Wagneriana Catalana, 4 (1996), pp. s.p. 
572 Crónica, 12-IV-1931, p. 13. 

https://drive.google.com/drive/folders/1uMwCoTeIw-jO2PhItOZmgPI4V88e_M0G?usp=sharing
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Coll573. 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 

españoles tenemos que emigrar irremisiblemente, a buscar en países extraños 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 indígena y vernáculo a lo exótico y extranjero, que para los 

de fuera siempre se reserva un lugar secundario condicionado de “si se presenta ocasión” o “ha lugar”. 

Y esto me parece sencillamente magnífico y digno de ser imitado, sobre todo, por los gobiernos de los 

países que, por incuria y despreocupación bien notorios y perjudiciales, no incurren en esa especie de 

xenofobia, a todas luces conveniente en casos como este. […] Ángeles Ottein no puede dejar de 

lamentarse, sin embargo, de muchas cosas, de la falsa orientación del público en muchas ocasiones. 

Evoca la temporada, gloriosa para el arte líricamente puro de la Música de Cámara en la Comedia. No 

iba nadie —suspira con la mirada perdida en la magnífica y triste evocación— y poco después, 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 espectáculo 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 brindábamos574. 

La soprano señalaba la falta de un teatro como sede física ante el cierre del Teatro Real 

en 1925 como una de las causas para la fuga al extranjero de muchos artistas líricos. También 

se refiere a la prioridad que se daba en otros países a lo propio antes que a lo foráneo. Una 

especie de «xenofobia» artística 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 años treinta. 

Las ideas nacionalistas como caldo de cultivo habían calado en Ottein. La cantante 

bebía colateralmente de las síntesis de Pedrell y de otros muchos pensadores en torno al 

indigenismo como sinónimo de raza o identidad. Este componente, presente a lo largo de la 

historia del género lírico español, lo convertía en genuino y único. Esto tenía mucho que ver 

con la influencia de las teorías pseudocientíficas sobre la raza que Gobineau había promulgado 

en Madrid en 1892575. 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. «Ángeles Ottein, la eminente diva española, da lecciones de canto, sólo por fomentar las vocaciones 

artísticas y cooperar al engrandecimiento del arte lírico nacional». Entrevista a Ángeles Ottein. Crónica, 12-IV-1931, p. 13. 
575 MARTÍNEZ BELTRÁN, Zoila. «“Música divulgata”: la labor divulgativa de Felipe Pedrell en Madrid (1894-1900)». Revista 

de musicología, 40, 2 (2017): 489-512, p. 505.  
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propuso décadas antes como un precepto a seguir, en los años treinta Ottein lo manifestaba 

como un atributo de países extranjeros del que seguía careciendo España.  

Rememoraba también Ottein la temporada de ópera de cámara a la que, según la artista, 

no asistía nadie; mientras que al teatro de cámara de Berta Singerman acudían las audiencias 

en tropel. ¿Se trataba de una forma de ensalzar a las minorías que apoyaban el proyecto de la 

ópera de cámara? ¿Daba esto un valor extraordinario al esfuerzo de los intérpretes? Situándose 

en desventaja se ensalzaba doblemente su iniciativa que había tenido que combatir, 

supuestamente, con múltiples elementos adversos. 

El 21 de julio de 1931 se crea la Junta Nacional de la Música y Teatros Líricos (JNMT) 

para, entre otros fines, promocionar la ópera española y la zarzuela con temporadas 

permanentes576. Se dan cita en el proyecto presidido por Óscar Esplá nombres como Adolfo 

Salazar —en calidad de secretario—, Manuel de Falla, Conrado del Campo, Amadeo Vives, 

Ernesto Halffer, Jesús Guridi o Joaquín Turina, entre otros —como vocales—. Con vistas a 

contribuir a tan auspicioso proyecto, la soprano no dudaba en especificar cuáles eran los puntos 

conflictivos para el teatro lírico: 

—¿A qué atribuye la decadencia actual del teatro lírico español? 

—A eso, precisamente, el abandono en que lo han tenido nuestros gobernantes. 

[…] 

—¿Cree que es un acierto que las óperas se canten en español como proyectan?  

—¡¡Si!! Nuestro idioma cálido se presta muy bien a ello y sobre todo que la mayoría de las óperas se 

cantan ya a través de una traducción. De Wagner casi todo lo estudiamos en italiano ¿Qué más daría 

pasarlo al castellano directamente del alemán?577 

Ottein, como vimos que también hacía Vives, achacaba los problemas del género a la 

falta de apoyo político. Asimismo, apoyaba la soprano la interpretación en español de las 

óperas extranjeras tal y como se hacía ya con muchas óperas alemanas traducidas al italiano. 

Nada nuevo bajo el sol. Uno de los últimos debates más sonados en torno a la ópera español 

había sido precisamente por lo mismo en 1922. Ignacio Zubialde (Juan Carlos Gortázar) 

 

576 Historia de la Música …, p. 547. 
577 HERNÁN, Josita. «Nuestras grandes figuras de mujer: Ángeles Ottein». Entrevista a Ángeles Ottein. Heraldo de Zamora: 

Diario de la tarde. 22-X-1931, p. 2 [última consulta 22-4-2021 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=2268179 ]. 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=2268179
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afirmaba que el español no era adecuado para el teatro lírico, aunque sí que apostaba por las 

«lenguas regionales». En defensa del español levantaron sus voces Felipe Pedrell, Conrado 

del Campo, Tomás Bretón o Julio Gómez entre otros. En 1919 se produce un intento de 

reivindicar al ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes la creación de un Teatro Lírico 

Nacional por parte de Bretón y Del Campo. Sin embargo, los intentos son yermos y el candente 

debate acaba por extinguirse en los años veinte, hasta la llegada de la República que, como 

vemos, reaviva estas cuestiones no solo a nivel teórico sino con la intervención directa de los 

intérpretes578. 

Ángeles Ottein participó en algunas de las funciones de ópera española y zarzuela que 

formaban parte del plan anual de la JNMT en la temporada 1932-33, junto a otras intérpretes 

como Conchita Supervía 579 . En esos años la soprano reorienta su repertorio hacia este 

propósito con el ánimo de contribuir activamente a difundir y revitalizar la música lírica 

española. La soprano se suma al primer y cuarto de los Festivales de música y baile españoles 

del Teatro Español donde canta las «Canciones playeras» de Óscar Esplá y donde también 

intervienen Antonia Mercé la Argentina o Pastora Imperio, entre otras580. Sin embargo, esta 

es una de las últimas actividades que realiza en el seno de esta junta. En 1934, la JNMT se 

disuelve tras una crisis electoral del año anterior581. Es entonces cuando la soprano manifiesta 

con más acritud su perspectiva: 

Todo esto es lamentabilísimo. La primera causa de la desorganización de nuestro arte en España consiste 

en la carencia de casa donde refugiarnos: cerrado aún y sin asomo de próxima apertura, el antiguo Teatro 

Real; deshechos sus coros, desperdigados todos sus elementos… Esta será la mayor dificultad con que 

tropezarán el día en que pretendan reanudar la labor tan largamente interrumpida. Porque el cantante, el 

divo, está siempre hecho, preparado; pero las masas no se improvisan. Y es verdaderamente lastimoso 

descuidar ahora la formación de esa masa coral que, además bien dirigidas, podrían tener una vida 

artística permanente, como la tienen en otros países, para acabar a última 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 Música …, p. 547. 
579 Ahora, 9-VII-1932, p. 9. 
580 Festivales de música y baile españoles. 28-IV-1934. Programa de mano. Centro Andaluz de Flamenco. Elektra. Archivo 

Digital de las Artes Escénicas de Andalucía [última consulta 25-4-2021 

https://www.juntadeandalucia.es/cultura/cdaea/elektra/catalogo_execute.html?tipoObjeto=1&id=162621]. 
581 Historia de la Música …, p. 547. 

https://www.juntadeandalucia.es/cultura/cdaea/elektra/catalogo_execute.html?tipoObjeto=1&id=162621
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Y como proyecto de mayor transcendencia, tengo el de organizar, más adelante, unas representaciones 

de ópera de cámara, género del que fui creadora en Madrid, hace algunos años. 

—¿Por su cuenta y riesgo? 

—¡Desde luego!... Ahora, como entonces, los artistas que actuemos habremos de formar una asociación 

para constituimos en Empresa582. 

Ottein seguía 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 autónoma como se hacía en el 

extranjero con los coros de los teatros líricos. Debemos puntualizar que existían honrosas 

excepciones en España desde finales del XIX, aunque no surgidas de teatros de ópera. En el 

seno de las sociedades corales como el Orfeó Catalá o la Sociedad Coral de Bilbao se seguían 

con ahínco los vientos europeos583. La soprano declaraba sus intenciones de emprender nuevos 

proyectos en torno a la ópera de cámara española y se erigía como la única responsable de los 

que se llevaron a cabo en los años veinte —dejando a un lado a su compañero artístico Armand 

Crabbé—. Ciertamente, la soprano ejerció un rol de liderazgo indiscutible y su intención era 

la de repetir esa empresa como alternativa a la desalentadora circunstancia del mundo lírico. 

Lamentablemente, todo quedó en agua de borrajas, aunque se llevaron a cabo algunos 

proyectos en 1934 en Unión Radio en los que Ottein se implicó activamente con Julio Gómez 

o con Óscar Esplá584. 

Empero, lo que cabe plantearse tras este recorrido entre lo teórico y lo práctico, es el 

papel que tuvieron en la realidad práctica de la música española estas sopranos. A pesar del 

rechazo que hemos observado hacia la ópera 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 abrió las puertas de los 

coliseos más reputados de la época. Afrontaban sus actuaciones vocales desde una técnica de 

bel canto aprendida en un núcleo hispano-italiano, un punto de partida híbrido que difumina 

cualquier concepción estricta de escuela. Barrientos estudió con Francisco Bonet, pero 

 

582 DE LARA, Lula. «Unos minutos con. Ángeles Ottein. Nuestra insigne cantante y el Arte Lírico nacional». Entrevista a 

Ángeles Ottein. Crónica, 1-IV-1934, p. 31. 
583 NAGORE FERRER, María VIRGILI BLANQUET, Antonia. «La Sociedad Coral De Bilbao En El Contexto Del Movimiento 

Coral Europeo (1850-1936)». Revista De Musicología 17, 1/2 (1994): 424-26. 
584 Interpretó en directo en Unión Radio La malvaseda de Julio Gómez Ondas 20-X-1934, p. 10; y en el caso de Esplá, 

interpretó entre otras, las Canciones playeras Ondas 1-XII-1934, p.12. 
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también con Melchor Vidal585. Ottein se formó con Lorenzo Simonetti, que desarrolló toda su 

actividad en España. Es decir, fue la convivencia de su pensamiento cosmopolita con su 

colaboración en los debates de la época lo que favoreció su interés por la música española y, 

sobre todo, por su difusión 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 ámbitos de demanda (internacional 

y español) según sus circunstancias laborales y vocales lo permitiesen —como el progresivo 

desgaste vocal que las alejaba de las grandes producciones de ópera—. Esto lo favorecieron 

también las redes de contactos que establecieron con músicos como Joaquín Nin o Manuel de 

Falla en el caso de Barrientos o con Conrado del Campo, Julio Gómez o José Subirá en el caso 

de Ottein. 

Por lo poco que sabemos de sus posturas, observamos la influencia mediatizada, más 

que directa, del caldo de cultivo nacionalista forjado a través de pensadores como Pedrell, 

Salazar, Gómez o Vives entre otros. La defensa del repertorio nacional con especial énfasis en 

las músicas populares o de inspiración popular, en el pasado tonadillesco y en la creación 

contemporánea de ópera de cámara demuestra, en cualquier caso, que asumieron esas 

corrientes de pensamiento nacionalista de forma colateral y se convirtieron en un eslabón clave 

en la difusión de estas músicas en España y en el extranjero. 

Las razones que condujeron a que el resto de las sopranos no exploraran más allá del 

repertorio italiano no están claras. Solo conocemos que en el caso de Capsir fue por una 

preferencia personal hacia las óperas italianas 586 , pero en el resto de las circunstancias 

especulamos que o bien optaron por la vía más comercial del bel canto y de la grand opéra 

por su rentabilidad económica gracias a la demanda de los teatros, o bien no se interesaron por 

la música española por una cuestión 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 español precisamente influidos por esas visiones que 

denostaban a todo lo que tuviera que ver con la ópera italiana —incluidos/as los/las 

intérpretes—. En otras palabras, nos cuestionamos si hemos sabido aproximarnos desde la 

 

585 Véanse los «Anexos biográficos» donde se aportan las fuentes de esta información de forma detallada. 
586 «Conversa Entorn Mercè Capsir». Wagneriana Catalana, 4 (1996), s.p. 
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musicología española a la contribución de estos cantantes con independencia del género en el 

que se centraran como parte del patrimonio inmaterial performativo internacional de 

comienzos de siglo. Y aún más, osamos a cuestionarnos si realmente se ha atendido 

debidamente a los intérpretes en la historia de la música en España. Subirá en su Historia y 

anecdotario del Teatro Real nos parece la única excepción puesto que dedica, al menos, 

atención —más que inventarial— al paso de los intérpretes extranjeros por nuestro país587. 

¿No es cierto que nos hemos seguido centrando casi exclusivamente en lo compositivo? En 

cuanto a la ópera española, ¿no hemos seguido intentando reivindicar el papel de la creación 

española con ahínco? Ojalá pudiéramos decir lo contrario, pero, hoy por hoy, seguimos siendo 

dignos herederos de Pedrell. En el reciente volumen La ópera en España. Procesos de 

recepción y modelos de creación. Desde la Regencia de María Cristina hasta la Restauración 

alfonsina (1833-1874) —al que le sucederá otro volumen que aún está en prensa sobre la época 

que aquí nos ocupa— demuestra que, de nuevo, el foco está en la composición. Los intérpretes 

son citados como mero dato transitorio para volver a lo realmente importante: «las 118 óperas 

que se compusieron en este período»588. Consideramos que, a la luz de lo que trata de ofrecer 

este estudio, la comprensión del pasado debe integrar muchas más dimensiones que la 

compositiva o la institucional. Una visión más completa de nuestra historia y de nuestra 

música pasa por incluir de una vez lo extranjero como parte de nuestro crisol cultural y por 

abrazar la multiplicidad de ámbitos y de intereses que operaban más allá de la pluma 

compositiva.  

1.3. Motivos relacionados con la crisis de la ópera nacional e internacional: 

nuevas formas de entretenimiento y tendencias en torno al ocio 

A pesar de los intentos de la industria operística de no quedarse atrás en ese «tránsito» 

acelerado, el género en conjunto no gozaba de su mejor momento y encontraba nuevos 

competidores. Aunque esta sea una cuestión con múltiples 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 atención que dedica a la reaparición de Adelina Patti en el Teatro Real. Pero también se detiene en 

la reaparición de Barrientos o del paso de Rossina Storchio y Titta Ruffo entre otros cantantes. SUBIRÁ, José. Historia y 

anecdotario …, pp. 300-305. 
588 CASARES RODICIO, Emilio. La ópera en España: procesos de recepción y modelos de creación. Vol. II. Desde la Regencia 

de María Cristina hasta la Restauración Alfonsina (1833-1874). Madrid: ICCMU, 2019, p. 15. 
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alusión a alguno de los aspectos que más demuestran cierto declive en el interés internacional 

—con todas las salvedades que puede ofrecer una generalización— por la ópera. 

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 difusión 

masiva589. El teatro se encontraba en una situación similar, el público optaba por el cine, 

aunque este también bebía de las tablas para muchos de sus argumentos590. En cualquier caso, 

ante la variedad de oferta y gusto en la audiencia, así como por las nuevas alternativas 

generadas por el avance material y tecnológico, la atención en la ópera se orientó más hacia el 

culto a las celebridades, al ídolo, más que a la obra en sí: 

Desde 1900 a 1936 descendió el número de funciones operísticas y declinó también el número de estrenos 

por temporada; ello es un indicador de los cambios de costumbres lúdicas en la sociedad del nuevo siglo: 

una clara preferencia por los espectáculos cinematográficos y una tendencia cada vez más acusada hacia la 

opereta, la revista y otros géneros [llamados] menores —psicalípticos, vodevillescos y con un valor cultural 

muy discutido en su tiempo. Ello condujo a las representaciones de ópera hacia una situación de crisis cada 

vez más evidente; la crisis se manifestaba en las expectativas del público: del interés por la obra y por la 

producción innovadora, se pasó a la idolatría 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 

burguesía591. 

Este párrafo resulta revelador, pues expresa la reorientación de la atención de la 

audiencia: del espectáculo operístico hacia los intérpretes que lo conformaban. Aunque esto 

sea difícil de baremar, pues se trata de una cuestión abstracta en torno a la recepción pretérita, 

lo cierto es que existen otras posturas que avalan la vigencia de este paradigma en la recepción 

al que alude el autor catalán y que afecta de lleno a las sopranos de coloratura españolas. 

Susan Rutherford coincide con este autor en señalar las mismas claves que marcaron 

el devenir del mercado operístico 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 años 

 

589 CORTÉS, Francesc. «La ópera en Cataluña desde 1900 a 1936». La ópera en España e Hispanoamérica: una creación propia. 

Madrid: ICCMU, 2001, p. 334. 
590 DOUGHERTY, 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 [última consulta 13-1-2021 

https://ebookcentral.proquest.com/lib/universidadcomplutenseebooks/detail.action?docID=880675]. 
591 CORTÉS, Francesc. «La ópera en Cataluña desde 1900 a 1936...», p. 334. 

https://ebookcentral.proquest.com/lib/universidadcomplutenseebooks/detail.action?docID=880675
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veinte, con la depresión económica mundial tras la contienda entró en declive como señalaba 

Cortés. Los problemas financieros, el descenso del salario de los cantantes y la caída en el 

número de estrenos —que ya se tambaleaba antes de la guerra— fueron los compañeros 

inseparables de la ópera592. 

Sin embargo, otros autores, como Tuggle señalan que, en determinados centros 

operísticos, como el Metropolitan Opera House, la ópera 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 depresión, Nueva York y su teatro de ópera acapararon gran parte 

de la atención del público general gracias al paso de las mejores voces de la época593. Allí 

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, María Barrientos, Elvira de Hidalgo y Ángeles Ottein, entre 

otros. 

De nuevo, la relevancia que tuvieron estos personajes operísticos da muestra de adónde 

se dirigía la atención. Conforme avanzan las primeras décadas del siglo XX y sobre todo, bajo 

la batuta administrativa de Gatti-Cassazza, el Metropolitan y podríamos aventurarnos a decir 

que otros muchos teatros, importan los modelos de promoción de la emergente y poderosa 

industria cinematográfica. El star system, propio de ese ámbito, se trasvasa a la ópera y se 

consigue centrar la atención en la creación de ídolos multitudinarios a través de la prensa y de 

las nuevas tecnologías de grabación de la época.  

Según 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 adulación masiva equiparables a las estrellas pop-rock actuales y 

en la metáfora viviente del cambio de una época a otra. Con la grabación sonora, la ópera se 

convierte en un producto cultural mucho más masivo que entra en el mercado libre de la oferta 

y la demanda. Además, su registro y reproducción perpetuó, en cierto modo, la idea de diva, 

 

592 RUTHERFORD, Susan. The Prima donna and opera…, pp. 3 y 4. 
593 TUGGLE, Richard. The golden age of opera. Nueva York: Holt, Rinehart and Winston, 1983, pp. 7 y 8 [última consulta 13-

10-2020 https://archive.org/details/goldenageofopera00tugg/page/n5/mode/2up]. 

https://archive.org/details/goldenageofopera00tugg/page/n5/mode/2up
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como personaje escénico público en el tiempo, permeando incluso, según el autor, la figura de 

María Callas —cuya imagen sonora cuidaba al extremo—594. 

No obstante, igual que estos artefactos sonoros favorecen al mundo operístico, también 

lo catapultan, como hemos dicho, al juicio del mercado. La ópera 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, híbridos entre la sala de teatro decimonónica y un 

espacio para espectáculos diversos que incluso contaba con un pequeño foso para las 

orquestas595. Esto posibilitaba la reunión de una gran variedad de géneros y audiencias que, 

sin duda, generaba una posición privilegiada casi imbatible para el coliseo exclusivamente 

operístico. 

En 1925, el cierre del Teatro Real en Madrid sirvió de colofón: la ópera, al menos en 

la capital española, dejó de gozar de temporadas regulares y el debate de la crítica se quedó 

huérfano buscando nuevos cauces 596 . Fue a partir de entonces cuando la denominada 

«Zarzuela Grande» renace para aglutinar el interés del público general. La música de Vives o 

la de Sorozábal se convierte en vox populi y la ópera, por tanto, pasa a un segundo y lejano 

plano597. 

En los años treinta, como hemos apuntado anteriormente, el Metropolitan Opera House 

sufre los estragos financieros tras el desastre del año 1929. En 1932 la situación es realmente 

crítica incluso para los mecenas del teatro de ópera. La ópera corre un grave peligro puesto 

que el Met representa la única organización permanente y regular de ópera en Estados Unidos. 

Para evitar el desmoronamiento de este coliseo, Lucrecia Bori tomó las riendas del comité 

Save the Metropolitan Opera, participó en innumerables representaciones para recaudar 

fondos y dio múltiples discursos en la radio598. 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. 
595 PALACIOS, María. «Espacios musicales en el Madrid de Principios del siglo XX: La música sinfónica y de cámara en 

contexto». Federico García Lorca: 100 Años en Madrid (1919-2019). Comunidad de Madrid: Madrid, 2019, p. 7. 

596 Ibid., p. 20. 

597 Ibid. p. 21. 

598 MARION, John Francis. Lucrezia Bori of the Metropolitan Opera. Nueva York: P.J. Kenedy and Sons, 1962, pp. 127-133 

[última consulta 19–2–2020 

https://archive.org/details/lucreziaboriofme00mari/page/n5/mode/2up/search/wed?q=lucrecia+bori]. 

https://archive.org/details/lucreziaboriofme00mari/page/n5/mode/2up/search/wed?q=lucrecia+bori
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sale adelante y se evita la laguna operística que, por desgracia y por circunstancias diferentes, 

sí que sucedió en Madrid. En cualquier caso, lo que debemos extraer de este ejemplo es que 

cuando la economía sufría, el entretenimiento operístico era poco rentable y se prescindía de 

él. 

Sin embargo, este panorama aparentemente desfavorable, suscita el florecimiento de 

la ópera de cámara como alternativa más rentable, portable y abierta para la exploración de 

vanguardia. Aunque optamos por denominarlo teatro musical de cámara, 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 ópera convencional599. En el ámbito nacional, 

Conrado del Campo y Tomás Borrás apuestan por plasmar las influencias del Teatro del Arte 

de Lejárraga y Martínez Sierra en Fantochines y después en El pájaro de dos colores; El pelele 

de Julio Gómez se presenta como un retorno a la tonadilla escénica; Carlos Pedrell compone 

la La guitarra; y Ernesto Halffter intenta completar sin éxito El amor alicorto. En la esfera 

internacional, el formato de cámara triunfa ruidosamente con Sāvitri (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 años cuarenta con The Rape of Lucretia (1946) y otras óperas 

para el English Opera Group600.  

Las circunstancias, en suma, no eran demasiado auspiciosas para la ópera. Aunque, 

como observamos, se trataba de un contexto complejo y difícil de abordar en conjunto al que 

hemos pretendido hacer una alusión breve que sirviera para comprender mejor la situación 

circundante de las sopranos de este estudio. Su repertorio y su estilo de canto no les beneficiaba 

en exceso, pero tampoco lo hacía la situación de la ópera 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: 

XI) » Sheppard citado en. SENICI, 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 Fernández Guerra: FERNÁNDEZ GUERRA, Jorge. «Esa ópera que nos concierne…»., p. 35. 
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suponía un fracaso sino una oportunidad para encontrar caminos alternativos que las 

impulsaran hacia la fama internacional.   
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Capítulo II. Factores de impulso para la vigencia de 

las sopranos de coloratura internacionales 

En este capítulo nos adentraremos en aquellos aspectos que favorecieron la pervivencia 

de la tipología de soprano de coloratura en las primeras décadas del siglo XX. Primero nos 

centraremos en aquellas visiones que defendían la expresividad de las sopranos sin que ello 

excluyera sus capacidades virtuosísticas 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 protagónico1. Juzgando desde el presente, las sopranos de coloratura eran y son 

protagonistas operísticas con una tremenda presencia musical y escénica que además poseen 

una técnica extremadamente pulida para poder dar juego escénico y naturalidad sin que se 

aprecie la dificultad que encierran los pasajes que interpretan2. Los argumentos que aquí 

expondremos, escritos durante los años de máxima actividad de las sopranos de este estudio, 

apuntan en la misma dirección y resaltan precisamente la combinación de destrezas vocales y 

dramáticas de estas sopranos. 

Otro de los factores de impulso que estudiamos en este capítulo es la preeminencia de 

la cultura del divo/a en la ópera como parte de un sistema de mercado que anteponía 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 capítulo nos 

centramos en la paulatina incorporación de las sopranos españolas al panorama operístico del 

Teatro Real en las dos primeras décadas del siglo XX. Gracias a la fama y autoridad artística 

que construyen estas sopranos, desbancan o conviven con las intérpretes italianas que habían 

copado las tablas madrileñas hasta entonces casi en exclusiva. 

Por último, nos referimos al tránsito internacional incesante de estas sopranos como 

parte de un contexto cosmopolita más amplio. El desarrollo de los transportes y de las 

 

1 PARR, Sean M. Vocal Virtuosity…, p. 3. 
2 Ibid., p. 134. 
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comunicaciones favoreció la circulación de estas artistas por los coliseos más 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 permitió actuar en teatros de provincia 

y en otros espacios no destinados a la ópera incrementando necesariamente su nómina.  

2.1. Voces a favor de la expresividad de las sopranos de coloratura 

Si estas y otras sopranos seguían gozando de un calendario laboral envidiable 

suponemos que era porque no todos los sectores denostaban a estas cantantes. Por ello, 

sintetizamos a continuación las visiones que más contribuyeron a la pervivencia de esta 

tipología 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 crítica musical española que 

favoreció constantemente la perpetuación de este repertorio en los grandes teatros de ópera. 

No queremos con ello generalizar pues está sobradamente demostrado en otros estudios, que 

sí que existían críticos como Peña y Goñi, Esperanza y Sola y después en el XX José Subirá, 

Víctor Espinós o Adolfo Salazar que tenían herramientas culturales y musicales suficientes 

como para hacer juicios útiles para los investigadores del futuro3. Sin embargo, debemos 

subrayar el hecho de que, en la inmensa mayoría del ingente número de fuentes hemerográficas 

consultadas, se repetían las fórmulas literarias y las loas a interpretaciones que quizá no las 

merecieran. Esto merma nuestro conocimiento objetivo del período, pero, sin duda, en su 

momento favorecía un discurso positivo del público general —no intelectual— hacia la ópera 

italiana y sobre todo hacia las capacidades expresivas de sus intérpretes.  

En su libro Vocal Mastery, la escritora Harriette Brower entrevistó a María Barrientos 

como una de las representantes de las sopranos de coloratura alrededor de 1920. La autora 

desglosaba y reflexionaba, en una suerte preámbulo/alegato, sobre los estereotipos de este tipo 

de voces en los años veinte. Estas líneas nos servirán como pretexto para discurrir sobre los 

elementos considerados expresivos desde su contemporaneidad y aquellos que nosotros hemos 

 

3 SUÁREZ GARCÍA, José Ignacio. «A modo de Introducción: el teatro lírico en la civilización del periódico». Música lírica y 

prensa en España …, 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 día es el actor cantante, el actor dramático, que pueda encarnar la pasión, rasgarse las vestiduras 

si es necesario, pero que al menos pueda plasmar en el gesto de la voz y la acción todas las emociones 

en conflicto que emergen cuando se representa a un personaje dramático moderno. Se dice, con mucha 

razón, que los compositores no escriben papeles para soprano de coloratura hoy en día porque las 

audiencias no quieren escuchar a cantantes que se quedan en medio del escenario cantando sus arias 

preciosas y sus bordados melódicos. Por ello, hay tan pocas sopranos de coloratura, porque sus 

oportunidades son limitadas4. 

En este párrafo Bower expone el cambio de paradigma actoral expresado en epígrafes 

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 dramáticamente, ponían sus energías en la ejecución de los 

complejos pasajes virtuosos. Sin embargo, si nos retrotraemos a la historia de la ópera, lo 

cierto es que es precisamente a través de las intérpretes de bel canto románticas donde la 

expresividad actoral despega y se aliena de los gestos estereotipados que seguían ligados a la 

música. Cantantes como Giuditta Pasta o Pauline Viardot estimularon una visión más 

individual de la construcción de los personajes5. 

Ante ese contexto desfavorable en el que primaban estas ideas preconcebidas, ¿qué 

lugar podía encontrar esta tipología vocal en la pluma de los compositores? La autora nos 

detalla a continuación su contraargumento que nos parece válido para lo que aquí nos ocupa: 

Respecto a esto último tenemos que objetar que las audiencias aún acuden en manada para escuchar a 

una buena artista de coloratura, ya que saben que escucharán melodías puras y bellas cuando escuchen 

las óperas italianas. Y la melodía siempre demuestra ser un imán que toca el corazón […] La soprano 

 

4 «It 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. «María 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 está 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 precisión en su canto florido, demostrando que puede dominar ambas artes a 

un tiempo6. 

Si los compositores habían presupuesto que el público no deseaba escuchar a este tipo de 

voces, a juicio de Bower, era un error. Aún existía una gran expectación en torno a este tipo 

de cantantes e incluso hacia sus óperas porque el melodismo del bel canto era todavía un 

acicate emotivo para los oyentes —contrariamente a lo que consideraban otros críticos—. 

Aunque debemos precisar que sí existieron obras de nueva creación 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, según algunos estudiosos, es el hito fundacional del 

operismo neoclásico7. Precisamente gracias a esta estética la partitura acoge a una voz ligera 

para el personaje de Zerbinetta8. Le Coq d’Or (1909) de R. Korsakov y Vladímir Belski cuyo 

estreno americano protagonizó María Barrientos en 19189 fue un acontecimiento señalado 

para la ópera internacional. Le chant du rossignol (1917) basado en un cuento de H.C. 

Andersen con música de I. Stravinsky y libreto de Stepán Mitúsov fue también una 

composición relevante para esta tipología vocal, aunque ninguna de las sopranos de este 

estudio la interpretó. 

 

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. «María Barrientos. Be your own critic»…, pp. 147-149. 
7 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 más detalles sobre la obra remitimos al lector a esta referencia: DAVIAU, Donald G y BUELOW, George J. ‘Ariadne Auf 

Naxos’ of Hugo… 
9 CID:68340 Estreno en Estados Unido. Le Coq d'Or {175} Metropolitan Opera House: 3-6-1918. Metropolitan Opera House 

Archives [última consulta 29-4-2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 

cid:68340
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 virtuosísticos sin descuidar su lenguaje corporal. En The 

art of singing la propia cantante dedica un espacio considerable a la expresión 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, según esta, debían focalizarse en la frente y en los ojos para no alterar 

la posición de la mandíbula, la boca y la lengua y que esto afectara al sonido resultante10. 

A esto debemos añadir que, como veremos en el epígrafe «Estudio del repertorio y personajes 

operísticos de las sopranos de coloratura españolas», al menos algunas como Elvira de Hidalgo 

o Ángeles Ottein trataron de actualizar sus herramientas actorales para ofrecer en escena 

personajes más realistas, dentro de lo que sus óperas les permitían. Esta evolución 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 verá en posteriores secciones de este estudio. Volvemos a Bower 

para reflexionar sobre las últimas 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 —la última es lírico-coloratura— ya has nombrado a 

todas las grandes que son conocidas aquí en América. Están en la cima de su profesión, pero cada una 

destaca en su propia línea, en la cual se enmarcan según sus dones vocales ¡Y aun así 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 así es como debería ser. Si 

todas las sopranos de coloratura estuvieran cortadas por el mismo patrón, nos parecería que la 

uniformidad es monótona. Hay una maestría particular propia de Galli-Curci, otra de Tetrazzini y otra 

de Barrientos; cada una en su género particular es única, inconfundible11. 

 

10 TETRAZZINI, Luisa y CARUSO, Enrico. The art of Singing…, p. 16. 
11 «It 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 tipología era, según Bower, uno de los 

principales motivos de su decadencia como colectivo. Disentimos de la autora y así lo 

presentamos en el epígrafe «Las sopranos de coloratura en el ámbito internacional». Existían 

muchas sopranos de coloratura activas en la época, si bien diseminadas por la geografía 

internacional y, por tanto, en constante itinerancia. Quizá, en eso sí coincidimos con Bower, 

quizá fueran pocas en comparación con las líricas o las lírico-spinto pero eso no quiere decir 

que fueran una rara avis. 

Otro de los aspectos que nos parecen más reseñables del texto es la reivindicación de 

la individualidad 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 mecánicas u 

homogéneas, la autora las concebía como cantantes fácilmente reconocibles por sus 

características únicas. 

En este sentido, debemos aludir a una de las cualidades sonoras más citadas de este 

tipo de soprano que, sin duda, servía como un referente sonoro positivo para las cantantes. Por 

su timbre vocal —normalmente fino y nítido— y por su potencial agilidad vocal, entre otros 

motivos, eran consideradas dignas competidoras de los pájaros y en el plano orquestal, de las 

flautas. Como veremos en el capítulo IX «Pájaros, 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 cuestión de exhibición gimnástica, sino también una expectativa emocionante para el 

público. 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. «María 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 óperas que 

representaban estas sopranos nos abren caminos más allá de la expresividad. Nos desvelan la 

importancia de la familiaridad para el oyente con ese repertorio, la libertad que esta cercanía 

con la música 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 óperas 

deslumbraban al público — especialmente, masculino— 12 . Afirmaba un crítico del 

Metropolitan que, si bien las óperas de bel canto y por ende, de las sopranos de coloratura, 

estaban en decadencia, una buena interpretación podía ser digna de una escucha atenta13. Eso 

es, precisamente, de lo que nos ocuparemos a continuación. De cómo algunos intérpretes 

revolucionaron el panorama internacional revitalizando el bel canto con arrolladora presencia 

escénica y vocal.  

2.2. Primacía del divo/a en la dinámica interpretativa de ópera internacional 

En las primeras décadas del siglo XX, la relevancia del intérprete operístico y más 

concretamente, de la cabeza de cartel, comienza a recobrar un protagonismo superlativo. 

Rutherford y Goehr marcan un período de declive del liderazgo del cantante en la ópera 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 musicales14. 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 profesión. A través de la explotación de su voz y la génesis de 

expectativas sobre su forma de cantar en las grabaciones sonoras, volvieron también los 

altísimos cachés en los teatros y también su voluntad de expansión creativa, aunque 

considerablemente más mesurada y encontrando nuevas vías de manifestación respecto a 

siglos anteriores15. 

 

12 «Las óperas y las zarzuelas decimonónicas facilitaron en su época una “galantería” más o menos fina en beneficio exclusivo 

de las clases altas y luego medias». SALAÜN, Serge. «Las mujeres en los escenarios españoles (1890-1936)». Dossiers 

Feministes, 10 (2007): 63-83, p. 72. 
13 CID:68150-. I Puritani {2} Metropolitan Opera House: 2-18-1918. Metropolitan Opera House Archives [última consulta 

29-4-2021 

http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=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 introducción. 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 

cid:68150-
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=68150&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=i%20puritani&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=68150&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=i%20puritani&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/scripts/cgiip.exe/WService=BibSpeed/fullcit.w?xCID=68150&limit=5000&xBranch=ALL&xsdate=&xedate=&theterm=i%20puritani&x=0&xhomepath=http://archives.metoperafamily.org/archives/&xhome=http://archives.metoperafamily.org/archives/bibpro.htm
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Este fenómeno de auge en las tres primeras décadas del XX se debe a múltiples factores 

que no siempre tienen que ver con la ópera sino con la importación de modelos comerciales 

de otras industrias del entretenimiento en apogeo. Por ello, nos referiremos en los próximos 

párrafos a las cuestiones que favorecieron que los cantantes se situaran en primera plana, algo 

que, sin duda, benefició a las sopranos de coloratura objeto de este estudio. 

Rutherford y Cortés16 coinciden, desde ámbitos académicos diferentes, en señalar que 

existía 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 operísticas. Es la protagonista de todas las óperas y la 

que asegura la rentabilidad en la taquilla, aunque su hegemonía era puesta en jaque por los 

grandes tenores que eran igual o más famosos que ellas. En cualquier caso, su triunfo en la 

escena estaba en consonancia con los avances sociales, culturales y políticos que supusieron 

esas décadas para la mujer. No obstante, esta preeminencia en la escena como un símbolo 

distintivo del progreso femenino decaería a partir de los años treinta, al menos, a ojos del 

público general. 

Otros autores como Gronow e Ilpo han subrayado también este énfasis en los cantantes de 

ópera como protagonistas absolutos de la escena en la época. Estos eran el réclame y ocupaban 

un lugar de relevancia en la planificación de los teatros. En el discurso histórico que trazan en 

su manual An International History of the Recording Industry marcan una época dorada para 

el ámbito vocal capitaneada por grandes figuras de la escena desde finales del diecinueve y 

hasta el período de entreguerras17. 

 

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 ópera hacia una situación de crisis cada vez más evidente; la crisis se manifestaba 

en las expectativas del público: del interés por la obra y por la producción innovadora, se pasó a la idolatría 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 burguesía». CORTÉS, Francesc. «La ópera en Cataluña desde 1900 a 1936», p. 334; RUTHERFORD, Susan. The 

Prima Donna …, pp. 4 y 5. 
17 GRONOW, Pekka y ILPO, Saunio. An International History of the Recording Industry. Londres: Cassell, 1999, p.15. 
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La visión de Ruiz y Contreras, autor contemporáneo de las sopranos, coincide con las 

visiones ya mencionadas. Este atribuía al público un gusto poco cultivado que optaba por lo 

«agradable» y lo «comercial»; algo que «era fácilmente observable en la devoción que se 

profesaba a tenores, tiples, contraltos y barítonos»18. Según 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»19. Tomás Bretón también manifestaba la prevalencia del interés 

por los intérpretes en detrimento de las obras. Se trataba de una cuestión de estatus para el 

público. La visita de un intérprete afamado reforzaba su sentimiento de prestigio:  

Cuanta más reputación precedía a uno de estos, más halagada se sentía la vanidad del público elegante y 

más abrigado quedaba el artista contra las censuras que muchas veces hubieran debido inspirar el descuido 

interpretativo y la merma de sus recursos vocales. Se concedía mayor valor a la fama universal que al mérito 

verdadero20. 

Alejandro Marraco matizaba aún más esta cuestión explicando en qué ponían el foco 

las audiencias cuando veneraban a los intérpretes más relevantes. En medio de un clima de 

mediocridad interpretativa fomentado por la proliferación de cantantes de voces aceptables y 

sin pocas cualidades adicionales, aquellos que poseyeran no solo buena voz, sino también otras 

cualidades dramáticas y escénicas, pasarían a la historia. En este sentido, contradecía 

ciertamente a Bretón, ya que Marraco defendía que esa fama era merecida en contados casos, 

aunque coincide con el anterior en la abundancia de la mediocridad vocal: 

Si bien en nuestros días pueden reputarse virtuosos también la Barrientos, el barítono Titta Rufo y algún 

otro, debemos confesar que son en número muy limitado, debido a que generalmente el público atiende sólo 

a la voz en el cantante, prescindiendo de las demás condiciones que debe reunir, y quien se cree poseerla 

toma sólo algunas lecciones (las más de las veces sin reparar en la aptitud del maestro), aprende de memoria 

media docena de óperas del repertorio en auge, y se lanza a la escena sin otra preparación, y de tal modo se 

forman la mayor parte de artistas líricos que invaden nuestros escenarios, plagados hoy de medianías, cuyos 

nombres no pasarán a la posteridad, como los nombrados al comienzo de las presentes líneas21. 

Para Marraco la jerarquía estaba clara: en la cumbre situaba a esas estrellas del 

virtuosismo que, aunque escasas, eran las que poseían voz y capacidades dramático-musicales; 

 

18 DE MOYA MARTÍNEZ, María del Valle. La música madrileña del siglo XIX vista por ella misma, (1868–1900). Sevilla: 

Ediciones Alfar, 2013, pp. 230–231. 
19 Ibid. 
20 SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario..., p. 495. 
21 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 organización operístico conocido como star 

system haya sido a menudo asociado al ámbito americano en la etapa conocida como Gilded 

Age (1870–1890 aprox.) —y, sobre todo, al mánager del Metropolitan Opera House, Gatti 

Casazza 22 , que lo gestionó de 1908 a 1935—, lo cierto es que consideramos que su 

extrapolación no podría encajar mejor en la trayectoria artística de las sopranos de coloratura 

españolas y con el panorama operístico de la época. Aunque más que un sistema, consideramos 

que se trataba de una dinámica de mercado que ponía el énfasis en el cantante como celebridad, 

en su voz como producto y en la fama que rodeaba a su persona pública23, como se hacía en 

el caso de las actrices de teatro que eran trasvasadas al cine24. En otras palabras, juzgamos que 

se trataba de un modelo importado de la industria cinematográfica que ponía el foco en la 

promoción de artistas como algo genuino y único con el ánimo de crear un séquito de 

seguidores en la audiencia. En la ópera se trató de implantar esta dinámica para incentivar el 

interés por el espectáculo unipersonal: lo que se ponía en valor era la veneración del icono 

operístico a fin de generar un mayor impacto y una mayor densidad de público potencial.  

Somos conscientes de que esto ya sucedía antes. Según el testimonio del propio Luís 

París, ya en los tiempos de Julián Gayarre, a mediados del XIX, había 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 demás factores artísticos del espectáculo había convertido la 

explotación industrial del teatro en un negocio soberbio. Nuestro público fue siempre devoto de las 

competencias (Calvo, Vico, Lagartijo, Frascuelo...), y la pugna entre gayarristas y massinistas vertía oro en 

la Contaduría, enjugando sobradamente el crecido arriendo que pagaban las empresas al Estado; Rovira llegó 

a 30.000 duros anuales25.  

 

22 OGASAPIAN, John y ORR, N. Lee. Music of the Gilded Age. Westport: Greenwood Press, 2007, p. 46. 
23 WESOŁOWSKI, Adrian. «Beyond celebrity history: towards the consolidation …», p. 5. 
24 MENDOZA MARTÍN, Irene. «Las glorias del espectáculo Actrices y celebridad en el primer tercio del siglo XX español». 

Ayer 112, 4 (2018): 213-236, p. 215. 
25 Ahora, 22-8-1933, p. 18. 
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Joaquín Fesser se lamentaba de que los empresarios estaban «más atentos al negocio 

que al arte y más interesados por el lucro que por la música». Por ello, habían alimentado «el 

divismo» porque este «atraía público, el público dejaba dinero y el dinero satisfacía las 

apetencias del orden crematístico»26. Las gentes elegantes que frecuentaban el Teatro Real lo 

veían como un espacio de ocio y dispersión. El palco era «una prolongación de la amable 

sobremesa, con el aliciente de que una vez por acto» había «que suspender el divertido palique 

para ver si el tenor acierta a sostener el do, o si la tiple pone más lentejuelas y bengalas en el 

aria»27. 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 

atención que acaparaban estos cantantes, debemos tener en cuenta la citada influencia del 

desarrollo de las tecnologías de la información y del ocio —fotografía, cine, grabación 

sonora—. La intermediación de estos acentúa y alimenta notablemente la cultura de divismo 

—ya vigente tiempo atrás— mediante mecanismos de promoción mucho más 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 mayoría de origen italiano —como Gatti-

Cassazza o Walter Mocchi— que controlaban el movimiento teatral atlántico. Estos «lograron 

crear una red de distribución capaz de responder a los intereses de un amplio conjunto de 

stakeholders (periodistas, políticos, operadores culturales, industriales y, por supuesto, un 

público heterogéneo en términos de origen y condiciones sociodemográficas)»28. 

Precisamente, la voz de los divos y las divas quizá no hubiera destacado del mismo 

modo sin unos críticos que los elogiaran en la prensa; su persona escénica no habría sido 

vendida en según qué teatros y asociada más a unos papeles que a otros de no haber sido por 

los empresarios; y su fama dentro y fuera de las tablas no podía ser internacional si no se 

 

26 SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario..., p. 605. 
27 Ibid., p. 551. 
28 PAOLETTI, Matteo. «La red de empresarios europeos en Buenos Aires (1880-1925). Algunas consideraciones preliminares». 

Revista Argentina de Musicología, 21,1 (2020): 51-76, p. 55. 
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hubiera construido artificial, progresiva y minuciosamente. Las sopranos de coloratura 

españolas no eran sujetos autónomos, aislados o independientes dentro de la dinámica 

operística. Cada caso comprende una compleja red de información, una performance colectiva 

que está plagada de intermediarios cuya observación nos ofrece lecturas caleidoscópicas. 

Esto se aprecia, sobremanera, en el modo idólatra en que se relatan en la prensa sus 

actuaciones 29 ; en su contratación en los coliseos de ópera internacionales —como se 

comentará en el siguiente epígrafe— gracias a los empresarios; en su consideración como 

estrellas de la ópera allá donde fueran antes de que pisaran ese lugar30—; al detalle visual y 

narrativo con el que se hacía crónica de sus viajes—tal y como refleja la basta cantidad de 

fuentes hemerográficas e iconográficas registradas 31 —; en su presencia en las casas 

discográficas, cuyo prestigio dependía de qué cantante asociado a qué teatros tuviera entre sus 

filas32. 

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 corrió el género en 

las tres primeras décadas del siglo XX 33 . El triángulo bel canto–celebridad–soprano de 

coloratura fue el que, a nuestro juicio, marcó el devenir de las cantantes españolas objeto de 

estudio. Si muchos de los empresarios de la red operística internacional eran italianos 

emigrados, la exportación de la música italiana era una consecuencia lógica. Era una forma de 

llevar un producto que jugara con la nostalgia de los oyentes, algo que también se hizo desde 

la industria discográfica —sobre todo americana34—.  

Intérpretes como Enrico Caruso, Rosa Ponselle, Feodor Chaliapin, Lucrecia Bori o 

Titta Ruffo, entre otros protagonizaron las portadas de revistas, carteles y casas discográficas 

convirtiéndose en estrellas de la ópera sin parangón. En esta dinámica, 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 reseñas de prensa que dejan entrever esa idolatría. 
30 Se remite al lector interesado al «Capítulo II», epígrafe «2.3. La diva de coloratura como celebridad…» y el «Capítulo XI» 

del presente estudio doctoral en que se trata en detalle la cuestión de la celebridad moderna en relación a las sopranos 

españolas. 
31 Remitimos al lector interesado a la consulta de las bases de datos en los Anexos del presente estudio doctoral. 
32GRONOW, 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 

«Capítulo I».  
34 SMITH, Jacob. Eco-Sonic Media. California: University of California Press, 2015, p. 51. 
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coloratura españolas 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 españolas  

¿Qué factores favorecieron el éxito artístico de las sopranos de coloratura españolas en 

las primeras décadas de la Edad de Plata? ¿Cómo 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 ópera no son fáciles de deducir por su multiplicidad. A esto se suma, que el 

interés por los cantantes de ópera no era algo exclusivo de los albores del XX, sino una 

constante que aglutina causas y consecuencias muy heterogéneas: 

La profunda fascinación que los cantantes de ópera habían logrado y el poder que habían ostentado está 

reflejado en la abrumadora cantidad de literatura dedicada a ellos en los cuatro últimos 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, biografías, autobiografías, cartas, 

colecciones de anécdotas, dibujos, columnas de cotilleo, novelas, poesía […]35. 

Por tanto, somos conscientes de que la celebridad asociada a la diva de ópera no era 

algo novedoso, sino que ya formaba parte del ideario cultural y musical desde hacía varias 

centurias36. Pero sí 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 

fenómeno digno del estudio académico. Roberts expone magistralmente esta cuestión en su 

capítulo «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, favorecían su libertad de acción y comportamiento y las dotaba de un 

espacio paralelo, quasi performativo y desencorsetado respecto a las convenciones morales de 

la época37. 

 

35 PORISS, Helen. «Divas and divos», pp. 3/23. 
36 RUTHERFORD, Susan. «Divining the “diva”, or a myth and its legacy: female opera singers and fandom». Schweizer 

Jahrbuch für 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 españolas, la excentricidad no es el valor que 

mejor define su perfil público. Quizá nos aproximemos más a lo que proyectaban con términos 

como lo chic, lo elegante y lo cosmopolita que eran parte del content —significados atribuidos 

a su imagen pública38— generado sobre ellas. Nos aventuramos a indicar que estas ideas eran 

traídas 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 (María Barrientos, 

Graziella Pareto, Elvira de Hidalgo, Ángeles Ottein y Mercedes Capsir). Mientras que Josefina 

Huguet y María Galvany quedaron, a nuestro juicio, ancladas entre el ángel 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 observarán, 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 cómo eran o cómo se comportaban estas 

cantantes, sino de lo que pretendían 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 fama39— y negar el interés tácito de estas 

cantantes por promocionar ciertos significados sobre otros, sería un acto de ingenuidad40.  

Estas sopranos construyeron su fama jugando constante y sutilmente con el concepto 

de feminidad. Enrique Encabo alude, por un lado, al posicionamiento de Serge Salaün que 

considera a las artistas una antítesis viviente entre la víctima —del voyeur masculino— y la 

heroína —de la modernidad—; por otro lado, se sitúa la visión de Pepa Anastasio que las 

reconoce como mujeres cuyo poder económico e influencia social eran prácticamente 

inalcanzables para otras mujeres de la época. Encabo coincide con Clúa —y nosotros nos 

sumamos a esta perspectiva— en que ambas fórmulas son válidas y nos plantean, en cualquier 

caso, que aquellas mujeres se movían en «un espacio de vacilación de los modelos normativos 

de feminidad»41. 

Como decimos, las sopranos activas en el período de entreguerras, la mayoría de este 

estudio, se beneficiaban de los cambios sociales y culturales que se estaban produciendo. El 

 

38 WESOŁOWSKI, Adrian D. «Beyond celebrity history: towards the consolidation…», p. 10. 
39 Ibid., p. 10. 
40 Ibid. 
41 ENCABO, Enrique (ed.). «Introducción. Más allá del canon: erotismo, deseo y frivolidad». Miradas sobre el cuplé en 

España. Identidades, contextos, artistas y repertorios. Madrid: ICCMU, 2019, 9-38, p. 11. 
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poder adquisitivo se convertía en un signo de distinción que, al mismo tiempo, otorgaba la 

posibilidad a todo aquel que lo consiguiera de acercarse a un mundo de lujo42. Al mismo 

tiempo, estas mujeres se erigían como modelos a seguir pues si habían llegado a la vida 

acomodada había sido gracias a su esfuerzo y constancia. Esto generaba la ilusión de que la 

celebridad, la artista de ópera en este caso, era algo alcanzable43. Si una mujer del común, eso 

sí, con ciertas aptitudes vocales innatas, había podido llegar con esfuerzo y formación a los 

teatros más reputados y convertirse en una celebrity elegante, ¿por qué no soñar con ese futuro, 

por qué no admirar esa abstracción? 

Ese relato idealizado se materializa en la importancia que toman los vínculos 

tecnológicos —como la relación entre la cantante y las tecnologías de grabación/reproducción 

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 «tecnologías de 

la celebridad» que sirven para promocionar no solo su actividad profesional sino todo tipo de 

marketing en torno a sus figuras44. 

Esta tecnología era uno más de los «“intermediarios culturales”» que operan «para 

escenificar, para gestionar la presencia de la celebridad a los ojos públicos»45. Esto incluye 

algo más amplio puesto que los intermediarios culturales son todos aquellos agentes, 

personales e impersonales, que intervienen en la cadena de producción de objetos susceptibles 

de difusión: fotógrafos, marcas publicitarias, agentes artísticos, casas de moda, empresarios 

teatrales o compañías discográficas. 

Las sopranos de coloratura españolas, en línea 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 capítulo: GOSSELIN-NOAT, Monique. « La vie élégante au début du 

XXe siècle : de la Belle Époque aux ‘années folles’ ». La vie élégante. Angers : Presses universitaires de Rennes, 2017, 173-

186 [última consulta 13-4-2021 http://books.openedition.org/pur/48549 ]. 
43 RINCÓN, Omar. Pensar el entretenimiento: discursos y mutaciones de la cultura del espectáculo. Tesis doctoral. Fabio 

López de la Roche Jesús Martín-Barbero (dirs.) Bogotá: Universidad Nacional de Colombia, 2017, p. 67. 
44 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. 
45 «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. 

http://books.openedition.org/pur/48549
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«inventos culturales» cuyo impacto «puede parecer íntimo y espontáneo» pero que, de hecho, 

estuvo «cuidadosamente medido a partir de lo denominado como cadenas de atracción»46. 

Estas cadenas son mecanismos para la focalización de la atención del público general en la 

actividad de estas artistas.  

La transformación de los medios de difusión de la información que pudieron favorecer 

la promoción de su actividad artística a comienzos de siglo XX no tenía precedente. En breve 

espacio de tiempo, su vida y su labor se convirtieron en un capital más democratizado que en 

décadas anteriores, puesto que llegaba cada vez a más hogares a través de postales, recortes 

de prensa, objetos de promoción publicitaria, gramófonos, emisiones de radio etc. 

En lo que a la prensa respecta, el comienzo del siglo supone un momento de 

transformación considerable. En España proliferaba la creación de pequeñas empresas que 

lanzaban publicaciones, pero cuya vida era de corta duración. Aunque hubo una serie de 

periódicos de especial relevancia y trayectoria. Destacaron La correspondencia de España — 

que duró hasta 1925— y fue superada por El imparcial. Este último convivía con El liberal —

que sería especialmente castigado por la represión de la dictadura de Primo de Rivera— y El 

heraldo de Madrid. Al semanario Blanco y Negro se sumaba por parte de la misma empresa 

periodística el nacimiento del ABC —que sobresalió por su calidad periodística—. En 1910 

surgiría El debate —de ideología ultraconsevadora y, por tanto, poco contraria al posterior 

régimen—47. En todos ellos, la sección de teatros se mantuvo y, en ella, aparecieron noticias, 

normalmente, breves sobre las sopranos españolas. En todos ellos, como figura en el apartado 

de fuentes de este estudio48, aparecieron con mucha frecuencia las sopranos de coloratura 

españolas. Normalmente, se anunciaban sus actuaciones próximas en España y si estaban en 

el extranjero, el detalle de sus giras e incluso algún dato anecdótico que entretuviera a los 

lectores. 

Aunque podríamos citar ejemplos de cada una de estas publicaciones, nos centramos 

en algunas de las más relevantes que sirven de ejemplo de la pauta que se seguía respecto a 

 

46 Ibid., p. 10. 
47 PIZARROSO QUINTERO, Alejandro. «Periodismo en el primer tercio de siglo XX». ARBOR Ciencia, Pensamiento y Cultura, 

186 (2010): 45-54, pp. 47 a 50. [última consulta 6-5-2020 

http://arbor.revistas.csic.es/index.php/arbor/article/viewFile/1189/1194?source=post_page---------------------------]. 
48 Véase el apartado «Fuentes» de este estudio. 

http://arbor.revistas.csic.es/index.php/arbor/article/viewFile/1189/1194?source=post_page---------------------------
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las sopranos objeto de estudio. La correspondencia de España es uno de los periódicos que, 

tanto por su impacto como por su dilatada existencia, más habitualmente publicaba reseñas 

bastante detalladas —como las que se publicaron en torno a María Galvany49, que es de las 

sopranos activas en la primera década del siglo, o sobre el debut de María Barrientos en el 

Teatro Real50  o las actuaciones de Graziella Pareto51 , Mercedes Capsir52  o de Elvira de 

Hidalgo53 que figuraron en el periódico hasta los últimos años de vida de este— o anuncios 

sobre las óperas que iban a representar las sopranos. 

Con la Primera Guerra Mundial «la avidez de información, estimulada por los 

acontecimientos bélicos, favoreció inicialmente a toda la prensa». Por ello, «los diarios 

políticos aumentaron sus tiradas y se alinearon unos con la Entente y otros con los Imperios 

centrales». Se formaron dos bandos: el germanófilo integrado por «ABC, La acción, El correo 

español, El debate, El día, El mundo, El parlamentario, El siglo futuro y La tribuna» y el 

partidario de los aliados conformado por «La correspondencia de España, España libre, 

Heraldo de Madrid, El imparcial, El liberal, La mañana, El país, El radical y El socialista»54. 

En medio de la guerra surgió El espectador cuyo redactor único era Ortega y Gasset que se 

posicionaba a la izquierda. En el año 1917 surgió El sol y su vespertino La voz destinados a 

un sector de público intelectual, abierto y burgués. Como la actividad de las sopranos no cesa 

en esos años siguen siendo objeto de la atención de estos periódicos en los que la crítica 

musical ocupaba, en ocasiones, un lugar relevante, como en El sol donde escribe A. Salazar 

desde 1918. 

Con la dictadura de Primo de Rivera, sobre todo en los últimos años, se establece un 

clima de presión hacia la prensa. Se establecen multas y suspensiones y se crea La nación para 

la promoción del régimen. Hacen oposición periódicos como El sol, La voz, El heraldo de 

Madrid y La libertad, pero no contrarrestan totalmente estas medidas del régimen 55 . 

 

49 En torno a María Galvany se aportaron detalles de las arias de inserción que incluyó en Il barbiere junto con una valoración 

general de su actuación La correspondencia de España, 15-IX-1909, p. 5. 
50 La correspondencia militar, 5-I-1901, p. 4. 
51 En este periódico, en clave de humor, se aludía a la habitual representación de papeles enajenados por parte de Graziella 

Pareto, un aspecto relevante que trataremos a lo largo de este estudio. La correspondencia de España, 23-XII-1908, p. 5. 
52 En La correspondencia de España se hicieron eco de las giras por Italia de Mercedes Capsir, entre otras actuaciones a lo 

largo de su trayectoria. La correspondencia de España, 10-I-1922, p. 5. 
53 Sobre Elvira de Hidalgo se publicó, entre otras, la reseña sobre su actuación en Rigoletto junto a Hipólito Lázaro. La 

correspondencia de España, 23-II-1923, p. 2. 
54 PIZARROSO QUINTERO, Alejandro. Periodismo en el primer tercio de siglo XX» …, p. 50. 
55 Ibid. 
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Destacamos de estas publicaciones La voz y El sol. En la primera, figura la única entrevista 

realizada a Josefina Huguet en la que detalla múltiples aspectos de su trayectoria desde un 

registro narrativo y casi legendario56. En el segundo, se reseñaron muchas de las incursiones 

de Ángeles Ottein en la ópera de cámara. Contamos con textos de Adolfo Salazar alabando la 

recuperación de música del pasado o detallando diferentes aspectos de algunas obras de 

estreno57 —esenciales para documentar las circunstancias en las que se produjeron—, aunque 

apuntando que el contexto español no era el idóneo para acoger estos proyectos58.  

La prensa referida al teatro, los espectáculos, la tauromaquia, los deportes e incluso el 

cine posteriormente gozaría de una gran fama durante todo el período referido (de 1900 a 

1936). La pujanza de estas publicaciones se explicaba con el auge de diferentes formas de 

entretenimiento más masivas y democratizadas: 

Así, comienza a desarrollarse un conjunto de industrias culturales que cada vez se apoyarán más en unos 

sectores populares que están aumentando progresivamente su capacidad de gasto y modificando sus 

hábitos de consumo cultural. La oferta de espectáculos se multiplicaba y cambiaban las preferencias y 

hábitos de consumo del público sobre ellos. La institución teatral, sobre todo la lírica, tan firmemente 

asentada las últimas décadas del siglo XIX, entraba en un proceso lento y discontinuo de declive y desde 

1910 las variedades y la canción como espectáculo autónomo triunfaron sobre zarzuelas y sainetes59. 

 

56 La voz, 26-IX-1935, p. 3. 
57 A. Salazar escribió sobre el estreno de La guitarre de Carlos Pedrell (El sol, 5-XI-1922, p. 2) o sobre Fantochines de 

Conrado del Campo (El sol, 22-XI-1923, p. 2). 
58 El sol, 5-XI-1922, p. 2. 
59 GARCÍA CARRIÓN, Marta. Lugares de entretenimiento, espacios para La nación: cine, cultura de masas y nacionalización 

en España (1900-1936). Ayer, 90 (2013): 115-137, p. 134. [última consulta 18-5-2020 https://www.jstor.org/stable/23530059 

]. 

https://www.jstor.org/stable/23530059
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Aunque esta expansión de la industria cultural creciera y 

se diversificara notablemente, iba en detrimento de la ópera que 

caía en un proceso de desestabilización y de descenso de 

popularidad paulatino. Aun así, este género trataba de adaptarse 

a las mismas dinámicas de promoción que se utilizaban en otros 

ámbitos de entretenimiento como el cuplé o después el cine —

que precisamente fue uno de los modos de entretenimiento que 

más eclipsó al teatro de ópera60—. 

En este sentido, lo visual era 

una herramienta crucial para que la 

ópera se adecuara a las nuevas 

competencias de ocio. La imagen cada 

vez tenía más presencia y esto se 

observaba en la creación de revistas 

centradas en este tipo de cuestiones. 

Destacan el ya citado Blanco y negro 

—que nació a finales del XIX— y 

después Alrededor del mundo y Nuevo 

mundo. Esta última, tras varios 

cambios internos, pasó a ser Mundo 

Gráfico en 191061. En estas revistas, 

entre otras, aparecen fotografiadas las 

sopranos coloratura ataviadas como 

personajes de ópera o ropa informal. 

María Barrientos vestida de la moda de la época y Elvira de Hidalgo caracterizada como 

Rosina62 aparecían como estrellas del Liceo para la temporada del año 1914 (Imagen 1)63. 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 PIZARROSO QUINTERO, Alejandro. Periodismo en el primer tercio de siglo XX» …, p. 51. 
62 Sabemos que este atavío es de Rosina en Il barbiere gracias a que contamos con la tirada de fotografías similar en atuendo. 

Véase el «Anexo 5 y 5.1.» de este estudio. 
63 Mundo Gráfico, 18-XI-1914, p. 22. 

Imagen 2. Graziella Pareto en Mundo 

gráfico. 

Imagen 1. María Barrientos y 

Elvira de Hidalgo en Mundo 

gráfico. 
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presencia visual, sin duda, generaría expectación en los lectores del periódico que podían ser 

potenciales asistentes de la ópera. 

En 1915, Graziella Pareto aparece en Mundo Gráfico 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 pecho64—. 

Mundo gráfico también recogía acontecimientos de la vida personal de las celebridades 

del momento. Este es el caso de la boda de Mercedes Capsir que quedó 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 sucedió en el caso de 

esta cantante que prosiguió su carrera después del matrimonio65. 

Llama la atención en estas revistas el hecho de que, de forma más explícita, se haga 

referencia a lo visual como medio para conocer la actualidad y a sus protagonistas —artistas, 

deportistas, etc.—. Surgía así un nuevo concepto del mundo, como algo abarcable, que se 

podía conocer prácticamente a tiempo real sin tener que viajar; un nuevo concepto del ser 

humano, que podía acercarse a otras personas, a su apariencia física exacta, a sus vidas y a su 

fama sin haberlas visto nunca. 

 

64 Mundo gráfico, 24-XI-1915, p. 21. 
65 Mundo gráfico, 8-VI-1927, p. 14. La fotografía la presentamos en el epígrafe «12.3. ¿Sopranos de coloratura o mujeres del 

hogar?: en torno a la conciliación, la vida familiar y la mujer moderna» del «Capítulo XII» 
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Esto formaba 

parte de una realidad 

mucho más amplia. Es 

en las primeras décadas 

de siglo cuando surge el 

merchandising en torno 

a las formas de 

entretenimiento 

populares ya citadas. 

Nos referimos al papel 

de las tarjetas postales 

que, además, cuando van 

firmadas por la artista, se 

convierten en doblemente valoradas. Se incorporan, por tanto, 

«elementos que parecen otorgar cierta materialidad u 

objetualidad de naturaleza fetichista a 

la tarjeta postal de halo de exvoto religioso 

y de un carácter de prenda sexual»66. La 

mayoría de los documentos iconográficos 

conservados de las sopranos coloratura 

españolas desde 1890 a 1930 están 

impresas en este tipo de formato. 

Algunas de las tarjetas postales 

conservadas de las sopranos de coloratura 

demuestran la utilidad de estas imágenes: 

como recuerdo familiar con cierto valor 

sentimental —Elvira de Hidalgo solía 

enviárselas a su abuela (Imagen 3)—; 

como una carta de presentación de estas 

 

66 JASSA HARO, Ignacio. «Del escenario al buzón: una reinterpretación de la zarzuela ínfima 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. 

Imagen 3. Tarjeta postal de Elvira de Hidalgo 

que reza «A mi queridísima abuelita. 

Elvirita». 

Imagen 4. Tarjeta postal de María Barrientos 

dedicada a zu amigo Félix Ezuarriaga. MAE, Institut 

del Teatre. 

Imagen 6. Tarjeta postal de Ángeles 

Ottein dedicada en 1921, aunque se 

indica que se tomó en Roma en 1919. 

Archivo Naya-Ottein. 

Imagen 5. Tarjeta postal de Mercedes 

Capsir dedicada al Orfeó Catalá en 

1930, CEDOC. 
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cantantes de cara a sus admiradores, a sus amigos 

—como las de María Barrientos en las que lucía 

sus mejores galas (Imagen 4)— o a instituciones 

con las que hubieran colaborado — como la 

imagen de Mercedes Capsir dedicada al Orfeó 

Catalá (Imagen 5)—; o incluso como un medio 

para testimoniar dónde y cuándo fueron tomadas 

esas fotografías, quizá con cierto afán de 

posteridad por parte de estas cantantes —como las 

de Ángeles Ottein (Imagen 6)—. 

Indudablemente, esto último facilita enormemente la tarea al investigador y facilita la 

identificación de los personajes operísticos que aparecen en muchas postales. 

Aunque también contamos con ejemplos peculiares como las muñecas que replicaban 

a algunas cantantes de ópera encarnando 

papeles de las obras más famosas que 

hubieran interpretado. Graziella Pareto 

aparece sujetando a dos de sus compañeras 

del gremio operístico —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 exposición (Imagen 767). 

En esta construcción de su relato 

como celebridades, por tanto, su persona visual es tremendamente significativa. La mayoría 

de las imágenes contribuía a asociarlas con determinados personajes escénicos que 

representaban. Aparecían caracterizadas de los personajes de las óperas y, por tanto, 

identificadas con estos en una mezcla de ilusión y realidad68. En otras imágenes, aparecían 

ataviadas con la ropa que llevaban normalmente, a menudo de grandes diseñadores de la 

 

67 Evening star, 29-I-1922, p. 55. 
68 Remitimos al lector a los «Anexos 3, 5 13 y 15» para consultar más tarjetas postales de las sopranos de coloratura españolas 

ataviadas de personajes operísticos. 

Imagen 8. Ángeles Ottein probando el toreo en México. 

Fotografía publicada en ABC, 26-IV-1925, pp. 4 y 5. 

Archivo de la Familia Naya-Ottein. 

Imagen 7. Graziella Pareto sujetando muñecas de 

merchandising operístico. 
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época. Esto las situó como mujeres sofisticadas que promocionaban la moda más flamante. 

Con ello, en suma, se reforzaba su feminidad y se subrayaba su idealización más 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 instantáneas 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 época69—. Esto trataba de configurar una imagen cercana a lo 

cotidiano y que demostraba que fuera de las tablas estas sopranos 

llevaban una vida de entretenimiento 

sana y correcta, acorde a su estatus 

artístico y económico; pero también 

repleta de viajes alrededor del mundo 

en los que, a menudo, iban en 

compañía de otros artistas como ellas 

(Imagen 10).  

Su imagen también se 

utilizaba para promocionar algunos de los productos de lujo 

más flamantes de la época. María Barrientos fue la cara 

visible de una marca de agua bonaerense (Imagen 11) y 

también el figurín de la diseñadora de alta costura Jeanne 

Lanvin70. Mercedes Capsir hizo de modelo para la peletería 

La Sibèria de Barcelona71. Además, ellas mismas aparecían 

en las fotos demostrando sus exclusivos gustos por la joyería de moda —sobre todo por las 

perlas— y por otros artículos ostentosos como el raso o el mobiliario de alta gama como se 

 

69 En la Library of Congress encontramos fotos de Anna Fitziu, Giusepe de Lucca o Frances Alda con sus compañeros caninos 

[última consulta 13-4-2021 https://www.loc.gov/search/?in=&q=dog%2C+opera&new=true&st= ]. 
70 Véase el epígrafe «9.1.Barrientos es una mujer moderna…» del «Capítulo XIII». 
71 TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir». Gent nostra. Barcelona: Reinbook, 2002, p. 22. 

Imagen 10. Ángeles Ottein y Rhea 

Toniolo (mezzosoprano). A bordo del 

barco Oropesa, XI-1920. Archivo de la 

Familia Naya-Ottein. 

Imagen 9. Elvira de Hidalgo y su perro 

Nieto en 1931. Archivo de la 

Fundación Valderrobres Patrimonial. 

https://www.loc.gov/search/?in=&q=dog%2C+opera&new=true&st=
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observa en las tres imágenes aquí presentadas (Imagen 12). Con ello, en suma, se reforzaba su 

feminidad de tintes modernos y distinguidos. 

 

 

 

 

 

 

  

Imagen 11. María Barrientos imagen de una marca de agua. Caras y caretas, 10-8-1901, p. 15. 
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En la prensa, además de toda esta artillería 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 tenían estas sopranos de su 

repercusión como celebridades en el extranjero. Uno de los escasos testimonios de Barrientos 

nos ilumina sobre cómo se concebía a sí misma como celebridad de cara a la prensa: 

No, no; soy parlanchina, hablo muchísimo y no me fatigo. Interviús celebro muy pocas, casi ninguna. 

El público americano es muy aficionado a ellas y los periodistas no descansan por sorprender un gesto, 

una palabra. En cierta ocasión, el tren en que yo llegaba a Nueva York llegó con un retraso muy grande 

y a las dos de la mañana que entró en la estación ya había periodistas esperándome para que les contase 

mis impresiones. 

—¿Y qué impresiones les contó usted? 

—¿Yo? Que llevaba un sueño enorme. Era mi impresión predominante. Yo, en cuanto se hace un poco 

tarde tengo mucho sueño […]72. 

 

72 MUÑOZ, Matilde. «Charlas musicales. Las grandes artistas. María Barrientos». El imparcial, 11-12-1917, p. 3. 

Imagen 12. Elvira de Hidalgo en 1924 (Grantham Bain Collection, Library of Congress), Graziella Pareto en 

torno a 1915 (Ricordi, Biblioteca Digitale Italiana), María Barrientos en 1916 (Willis Sayre Photograph 

Collection, Washington University).  
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Si me preguntan si la felicidad es la recompensa de mi celebridad como prima donna diría que sí y que 

no. He triunfado en mi carrera pública, 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 escenario73. 

Sin embargo, estas artistas no aparecían como celebridades frívolas 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 

altruistamente74—; pero también con la idea de una mujer letrada y sesuda que no dependía 

de la economía de ningún hombre, sino de su propia intelectualidad musical, algo que quedaba 

reflejado en las instantáneas de estas cantantes tomadas por grandes fotógrafos como George 

Grantham Bain (Imagen 13). 

 

73« […] and if I am asked if happiness is the reward of my celebrity as prima-donna I should say yes and no. I have succeeded 

in my public career, though I may have failed to reach the ideal of happiness which I have said is un- attainable. I hope I may 

be permitted to sing till I am seventy — but not on the stage» BARRIENTOS, María. «A prima donna’s story in which it is 

revealed that happiness is not the reward of fame». The Forum, VII–1919, pp. 197–205, p. 203. [última consulta 11–2–2020 

https://archive.org/stream/theforum62newy/theforum62newy#page/198/mode/1up/search/barrientos]. 
74 Véase el epígrafe «8.2. Filantrópicas, operísticas y famosas…» en el «Capítulo XI». 

Imagen 13. María Barrientos en 1916 en Nueva York: Ángeles Ottein en 1922. Grantham Bain Collection, 

Library of Congress. 
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A medida que crecía el incipiente capitalismo y los medios de comunicación y 

transporte se transformaban, el comercio internacional se hacía cada vez más frecuente. El 

telégrafo y después el teléfono hacen que la información pueda llegar de forma fiable y rápida 

evitando el desplazamiento de personas. Esto hacía que las conexiones internacionales fueran 

mucho más viables y sencillas lo cual incrementaba la llegada de noticias del extranjero. 

Aunque esto no era nuevo, desde mediados de siglo XIX ya 

existían agencias como British Reuters 

o The French Havas que se habían 

especializado en recoger, con los 

medios disponibles por aquel entonces, 

las noticias foráneas75. Así 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 había actuado 

y leyendas sobre su voz espectacular 

aplaudida en todo el mundo como en la 

imagen que aquí reproducimos de 

Elvira de Hidalgo antes de su paso por 

Chicago después de una década sin pisar territorio americano (Imagen 

1476) o la de María Barrientos antes de su debut en Nueva York que 

anticipaba su llegada (Imagen 1577). Tras sus giras, su imagen seguía 

circulando como parte de la promoción de algunas marcas que las 

elegían como embajadoras de su producto como en el caso de Barrientos 

que promocionó una marca de agua en Argentina (Imagen 1178). 

La transición entre siglos conlleva, además, un contexto histórico 

que favorece el florecimiento artístico y el surgimiento de celebridades en el ámbito cultural 

 

75 HERRMANN, Edward y MCCHESNEY, Robert W. Global Media: The New Missionaries of Global Capitalism. Londres: 

Cassell, 1997, pp. 12 y 13. 
76 The Chicago Tribune and the Daily News, 9-XI-1924, p. 3. 
77 New-York tribune, 4-V-1915, p. 9. 
78 Caras y caretas, 10-VIII-1901 p. 15. 

Imagen 14. Elvira de Hidalgo antes de su 

paso por Chicago. 

Imagen 15. María 

Barrientos antes de su 

debut en Nueva York.  
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en España. La crítica a lo sucedido en política alimenta al campo intelectual, al cultural y les 

sirve de impulso. En palabras de Arias de Cossío, lo que sucede en las tres primeras décadas 

del siglo XX es: 

[…] la desintegración de los diferentes elementos que formaban la vieja España: la 

Administración, el Ejército, la Iglesia, las clases sociales, las regiones entre sí, etc. Luego hay otro 

proceso, menos visible y mucho más 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 símbolo del fracaso moral del régimen que Cánovas 

había empleado; una fecha clave, la de 1898, y una línea divisoria que se ha denominado la Edad de 

Plata de la cultura española79. 

Si bien no todas las sopranos de coloratura españolas ejercieron una crítica abierta o 

pudieron fomentar la renovación como en otras artes, algunas de ellas impulsaron un cambio 

del repertorio y del formato de recital —como hicieron María Barrientos y Ángeles Ottein a 

partir de los años veinte—. Por lo que su papel en este auge cultural es difícil de cuestionar. 

Su integración en el mundo operístico de la época significó mucho más de lo que puede parecer 

a priori. Supuso la culminación de un 

proceso de nacionalización del ámbito 

interpretativo tradicionalmente italiano 

como era la ópera en los coliseos españoles 

—e internacionales—. Por ello, también 

reflejaba la apertura total del ámbito 

interpretativo femenino de ópera a circuitos 

internacionales y a una visión cosmopolita 

del mundo, ya que no tenían residencia 

artística fija. Representaron, por tanto, el 

desempeño de un papel significativo y 

ejemplar de liderazgo80 que pudo servir de 

acicate para otras mujeres contemporáneas 

 

79 ARIAS DE COSSÍO, Ana María. «Madrid, escenario de la vanguardia teatral». Arte y Ciudad. Revista de Investigación, 4 

(2013): 155–168, p. 156. 
80 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 cómo el hecho de abrir campo como figuras de 

liderazgo pudo inspirar a mujeres contemporáneas 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. 

Imagen 16. Anuncio de Victrola y discos Victor donde aparecen 

citados los cantantes de ópera más famosos de la época registrados, 

entre ellos, María Barrientos y María Galvany. 
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o posteriores a ellas que tomaban como modelo a esas nuevas celebridades operísticas 

españolas. 

Además de este legado inmaterial 81 , otro de los factores que propulsó su fama 

internacional fue la participación de todas las sopranos en grabaciones sonoras. A través de 

esa proyección vía gramófono, las versiones que creaban estas virtuosas vocales de las arias 

de las óperas se convirtieron en una seña de identidad. La imagen del intérprete como un artista 

único era reforzada por las propias compañías discográficas en sus anuncios. Tanto es así que 

en el anuncio de Victrola de Victor RCA aparecen citados los cantantes de ópera más famosos 

de la época registrados por Victor y sus representaciones gráficas encarnando los personajes 

de las óperas que protagonizaban en esos discos. En las dos columnas de la derecha aparecen 

las artistas españolas María Barrientos y María Galvany (Imagen 1682). 

Las grandes voces de la ópera tenían nombres y apellidos y, entre ellos, aparecían los 

de las sopranos de coloratura españolas. Estas celebridades y el brillo de su carisma 

interpretativo podían ser invocadas en el seno del hogar, puesto que más que un mero 

reproductor, el gramófono se concebía como un productor de voz, capaz de expresar, de 

albergar vida artificial en su interior83. Por ello, las divas españolas podían, a diferencia de sus 

predecesoras, estar en cualquier lado e invadir espacios en los que, de otro modo, quizá no 

hubieran llegado a escucharse sus voces. Con ello, estas mujeres quedaban vinculadas a la 

tecnología y a lo mecánico en una nueva realidad en la que «lo artificial y lo “natural”» se 

entremezclaban «sin solución de continuidad»84. 

En suma, su impacto se vio amplificado gracias a estas tecnologías que acercaban su 

imagen sonora y visual a un mayor número de personas, pero al mismo tiempo lo condicionó 

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. 
83 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 España 1898-1939. Madrid: Ediciones Cátedra, 2015, p. 268. 
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2.4. Las sopranos españolas en la competencia operística internacional: el estudio 

de caso del Teatro Real (1890-1925) 

En el Teatro Real las sopranos españolas comenzaron a competir e incluso superar a 

las intérpretes italianas que poblaban la escena ya desde finales del siglo XIX. Nos referiremos 

aquí a las sopranos objeto de este estudio, aunque somos conscientes de que otras cantantes 

de tipologías vocales diferentes fueron también protagonistas de esta incursión paulatina en la 

competición internacional85. 

En 1893 Huguet ya era protagonista en varias óperas—como La jollie fille de Perth—

y convivía en la temporada con Hericlea Darclée, Regina Pacini y Teresa Arkel86. Después 

María Galvany volvería a dotar de presencia española 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— y se alternó incluso con Regina Pacini 

en el rol de Gilda de Rigoletto87, entre otras óperas. 

Unos años después, en 1902 los «autores, músicos y literatos españoles estaban 

preparando la inauguración de un teatro dedicado en exclusiva a la ópera española» y al 

conocer que se estaba ensayando una ópera extranjera con intérpretes extranjeros para la 

función de cumpleaños del rey Alfonso XIII «reaccionan con dureza»88. Pero hay otro dato 

que debemos tener en cuenta y que, en cierto modo, compensaba algo el perjuicio causado a 

la ópera española. María Barrientos irrumpía en el escenario como protagonista de La 

sonnambula y de Il Barbiere89. Se dijo precisamente de la artista que era una «diva española», 

se la comparó con Adelina Patti y se afirmó que «María Barrientos da toda la vida que para la 

protagonista de esta ópera pudo soñar Rossini»90.  

Lo que en aquel año era algo puntual se iría incrementando en años sucesivos. En la 

temporada 1907/8 Barrientos solo cantó en Hamlet, aunque la ya citada Josefina Sins 

 

85 Nos referimos, por ejemplo, a cantantes como Carolina Casanova (soprano dramática) que ayudaron a diversificar el 

panorama italiano de ópera en Madrid. Como señala Nieves Hernández Casanova «Formó parte de la compañía del Teatro 

Real al menos las temporadas 1872-1873, 1885-1886 y 1887-1888 y actuó en el Liceo de Barcelona en 1883, 1884, 1887-

1889. Sus óperas preferidas eran Los hugonotes, Aida, La africana y El profeta. Al parecer también estrenó obras del género 

chico». HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. La educación musical de las mujeres …, p. 553. 
86 TURINA, Joaquín. Historia del Teatro…, p. 412. 
87 Ibid., pp. 420 a 424. 
88 Ibid., p. 193. 
89 El globo, 11-I-1902, p. 3. 
90 La correspondencia militar, 22-I-1902, p. 2. 
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contribuyó a incrementar la presencia de intérpretes españolas en Il barbiere91. Pero en 1907/8 

Graziella Pareto hacía su debut en el Real como protagonista en La sonnambula y Lucia di 

Lammermoor, además de Gilda en Rigoletto y traía consigo novedades. Las cantantes con las 

que se alternaba no eran extranjeras, sino españolas: Ángeles García Blanco y Luisa García 

Rubio. Esto demostraba que la presencia de voces de coloratura españolas cada vez era más 

frecuente y posibilitaba incluso la alternancia escénica entre artistas 92 . En la temporada 

1910/11 Pareto volvió como protagonista y además con la colaboración de Carmen Barea 

como sustituta, confirmando lo que sospechábamos93. 

Las circunstancias no fueron tan favorables para Pareto en 1914/15 pues solo participó 

en dos óperas como protagonista: Lakmé, Il barbiere —alternándose con Galli-Curci— y 

como coprotagonista en Rigoletto. Pero en esa temporada hacía su aparición en los escenarios 

madrileños otra soprano de coloratura, Ángeles Ottein que, además, lo hacía en Margarita la 

tornera en el papel de Sirena94. 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 alternándose con otra española, Carmen Barea. Cada vez más, las coloraturas 

españolas se hacían con el repertorio italiano95. 

En 1917 la situación se había transformado notablemente a favor de las intérpretes 

coloraturas españolas. Elvira de Hidalgo debutaba con Il barbiere, Lakmé y Dinorah, pero no 

quedaba ahí la presencia española en las tablas del Real. En la siguiente temporada Barrientos 

era la estrella absoluta, como lo habían sido artistas como Bellincioni o Finzi-Malgrini años 

antes. Tres de las seis óperas representadas en diciembre de 1917 eran dominio de Barrientos. 

Además, Ottein hacía 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 madrileño al que nos referimos aquí y que nos sirve como fotografía 

concreta y representativa de la realidad de la época96. 

 

91 TURINA, Joaquín. Historia del Teatro…, p. 440. 
92Ibid., p. 441-442. 
93 Ibid., p. 448. 
94 Ibid., p. 460. 
95 Ibid., p. 461. 
96 Ibid., p. 465. 
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Barrientos en la temporada de 1920/21 volvió a aparecer en tres óperas, aunque lo 

cierto es que la presencia de óperas de bel canto, fue ciertamente reducida. En la siguiente, 

1921/22 el panorama era similar: solo dos óperas de este repertorio en las que apareció 

Barrientos La sonnambula e Il barbiere. En Rigoletto e Il trovatore se contó con artistas 

extranjeras. Debemos, no obstante, poner de relieve el papel de Ofelia Nieto en las óperas 

veristas, entre otras, que también significaba un avance en la presencia de intérpretes españolas 

en el panorama internacional —ya que compartió cartel con cantantes como la célebre 

Geneviève Vix—97. 

Lo curioso es que a lo largo de las temporadas no se hacía referencia a la competencia 

directa que estaban haciendo estas sopranos españolas a las italianas. ¿Se debía quizá a que 

los críticos encargados de escribir las reseñas de estas cantantes se limitaban a seguir fórmulas 

de galantería sin entrar en más detalles? Consideramos que, a juzgar por las reseñas a lo largo 

de los años citados, los debates de músicos e intelectuales en torno a la ópera española e 

italiana poco o nada permeaban, al menos, a estos sectores de la crítica que se dedicaban a 

cubrir los espectáculos del Teatro Real. Probablemente de estos se esperara una postura 

favorable o, al menos, ecuánime respecto a los intérpretes italianos y los españoles ya que el 

teatro seguía alimentándose sobre todo de los primeros. 

Finalmente, en la temporada 1922/23 se consolidó la presencia de estas intérpretes de 

coloratura de forma definitiva acaso alentada por la fama internacional de estas cantantes. 

Hidalgo aparecía como Gilda en Rigoletto, como Violetta en La traviata; y Ottein encarnaba 

a Rosina en Il barbiere. En cuanto al panorama general, era mucho más favorable para con las 

artistas españolas. Los nombres de Matilde Revenga, Ofelia Nieto, Conchita Callao 

destacaban sobremanera como parte de la actividad usual del teatro98.  

En 1924 Ottein ofreció una sesión de ópera de cámara con tres representaciones, entre 

las que se incluía el estreno de Fantochines de Conrado del Campo. Capsir cantó en Rigoletto 

y en Lucia di Lammermoor únicamente entre 1924 y 1925, las últimas temporadas del Real99. 

La causa estaba en la disminución del repertorio de coloratura en pro de otros tipos de ópera 

 

97 Ibid., p. 477. 
98 Ibid., pp. 478 y 479. 
99 Ibid., pp. 481 a 486. 
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en ese teatro100. No todas las sopranos de coloratura supieron cómo gestionar esto, pero 

ejemplos como el de Ottein nos dan las claves sobre los nuevos caminos que podían tomar las 

sopranos. 

Lo que este recorrido nos conduce a concluir es que las sopranos españolas eran 

también artistas internacionales. Formaban parte de los circuitos teatrales de la época en uno 

de los centros neurálgicos de la ópera europea como era el Teatro Real. Conforme avanzaron 

los años la presencia de estas intérpretes se hizo más recurrente e incluso se convirtió en una 

labor conjunta en tanto que se alternaban unas con otras, algo que harían en otros teatros como 

en el Teatro Colón de Buenos Aires101. Es decir, su repercusión aumentaba con el paso de los 

años, así como lo hacían otras cantantes de tipologías 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 avanzó el tiempo apostaron por la 

inclusión de otras estéticas que, a priori, no entraban dentro de su ámbito. 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 tenían sentido las etiquetas que habían marcado 

previamente su actividad artística en un contexto estético líquido y en tránsito.  

2.5. Las sopranos de coloratura en el ámbito internacional: ¿vigencia en el 

mercado operístico de comienzos de siglo XX?  

La itinerancia laboral fue una de las señas de identidad de las trayectorias de las 

sopranos de coloratura españolas, lo cual además de reflejar un contexto de modernidad era 

síntoma de otra cuestión: del dinamismo en el mercado operístico en torno a las voces ligeras. 

Esta tipología vocal, según 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 María Llácer, soprano dramática que alcanzó la fama internacional SAGARMÍNAGA, Joaquín. «María Llácer». 

Diccionario…, pp. 213 a 215. 
101 Barrientos y Capsir se alternaron en Hamlet en el Teatro Colón de Buenos Aires en 1916. Esto se puede consultar 

introduciendo «Barrientos» en la búsqueda en la base de datos del Teatro Colón de Buenos Aires [última consulta 16-5-2020 

http://operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/[in=aaa2.in] 

http://operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa2.in%5d
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desaparición» y recurría a repertorio considerado «arcaico» en aquel momento102, pero ¿hasta 

qué punto era así o, al menos, en el caso de las sopranos de coloratura españolas? 

Cuando Tunbridge se refería a repertorio «arcaico», aludía no solo a los títulos italianos 

de bel canto de Donizzeti, Bellini, Rossini y a algunas óperas de Verdi —Rigoletto y La 

Traviata—, sino también a las óperas francesas y a algunas germanas, dedicadas a la voz de 

soprano de coloratura. Nos referimos a títulos de Meyerbeer como Dinorah; Hamlet o Amleto 

(en versión italiana) del compositor Ambroise Thomas en que se ponían 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 Lakmé de 

Leo Delibes que era una ópera idónea para este tipo de vocalidad de coloratura. A estos títulos 

se suma la ópera germana Martha de Friedrich von Flotow que solía representarse en italiano. 

En la mayoría de los casos, las sopranos ligeras encarnaban papeles protagonistas en esas 

óperas y eran las estrellas de la escena. 

Es decir, se había producido, en cierto modo, una cristalización del canon de las obras 

del repertorio de voces coloratura. Esto las restringía a un número limitado de óperas, pero 

también favorecía su especialización interpretativa en esos papeles de bel canto o grand opéra. 

Efectivamente, las sopranos como Luisa Tetrazzini fueron criticadas por algunos sectores de 

la opinión por especializarse exclusivamente en el repertorio de bel canto que se consideraba 

pasado de moda y por interpretarlo con excesivas ornamentaciones y añadidos; en lugar de 

haber optado por otras óperas más en boga como La bohème que también ofrecían 

posibilidades a la voz de coloratura en el papel de Musetta. A las sopranos que tomaban esa 

vía, como Nellie Melba, se las clasificaba como más modernas103. 

No cabe duda de que ese tipo de repertorio —y, por tanto, este tipo de voces— no era 

tan programado como lo había sido décadas antes cuando el bel canto y las óperas de voz de 

coloratura estaban en pleno auge. Los teatros ya no organizaban su temporada exclusivamente 

en torno a estas óperas en los albores del XX. La oferta era más amplia, había mucho más que 

incluir y estas óperas se representaban más espaciadas en el tiempo, algo que se acentuará 

hacia el período de entreguerras. No obstante, este repertorio seguía muy presente en los 

 

102 TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel …», p. 440. 
103 LIMANSKY, Nicholas E. «Luisa Tetrazzini: Coloratura Secrets». The Opera Quarterly, vol. 20, 4 (2004): 540–569, p. 549. 



225 

 

teatros ya que el público seguía demandándolo, 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 unánime en los teatros. Por 

ello, varias sopranos incluyeron nuevos repertorios análogamente a lo que sucedía en el ámbito 

instrumental. 

Si aún cupiera duda de la pervivencia de este tipo de voces en la dinámica operística 

de la época, la mejor confirmación la ofrecen las propias cantantes. Entre 1890 y 1936 existe 

una extensa nómina de cantantes sopranos de coloratura que alcanzan fama internacional 

(Tabla 4) cuya actividad confirma que, aunque dispersa e intermitente, la demanda de ese tipo 

de voces seguía vigente, como ya hemos apuntado, en el mercado operístico occidental. 

Además, algunas de ellas siguieron caminos similares a las españolas en cuanto a que fueron 

realizando cambios paulatinos y propuestas innovadoras en su repertorio conforme avanzó el 

siglo. En otras palabras, trataron de actualizarse en forma y contenido para no dejarse llevar 

por la decadencia del bel canto más ortodoxo. Por ejemplo, Frieda Hempel realizó conciertos 

en los años veinte en los que recreaba las actuaciones de la soprano de coloratura 

decimonónica Jenny Lind e invitaba al público a que esto sirviera como un viaje al pasado104. 

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 más sopranos de coloratura que deban ser incluidas. Algunas de las que 

integran esta lista también realizaron papeles líricos, pero se han sumado a la tabla porque la 

mayoría de su labor la desempeñaron en el campo de la voz de coloratura. 

En este sentido, uno de los ejemplos más intrincados y difíciles de clasificar que 

aparece en esta tabla es el de la española Lucrecia Bori. Esta soprano tenía una voz cristalina 

y límpida de escaso volumen, pero no tan ágil como las sopranos objeto de este estudio. Por 

ello, se centró en un repertorio lírico y en óperas de nuevo cuño que se adaptaran a su estilo 

particular de canto. ¿Debemos considerarla coloratura o lírica? ¿algo intermedio quizá? 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 clasificación general como voz entre lo lírico y lo ligero105. 

Tabla 4. Tabla con los nombres y fechas de nacimiento y defunción de las sopranos de coloratura más afamadas 

entre 1890 y 1930 dedicadas al repertorio operístico.  

Nombre soprano de coloratura Fecha de nacimiento–defunción 

Adelina Patti  1843–1919 

Cristine Nilsson  1843–1921 

Emma Albani 1847-1930 

Lilli Lehmann 1848–1929 

Jeanne Devriès   1850–1924 

Adèle 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 

Rosalía Chalia 1864–1948 

Olimpia Boronat ¿1867?–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 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «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 

María Galvany* 1878–1927* 

Aida Gonzaga 1879–1972 

Amelita Galli–Curci   1882–1963 

Eugenia Bronskaya 1882–1952 

María Barrientos* 1884–1946* 

Sofía 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 García Rubio ¿?-¿? 

Ángeles García Blanco ¿?-¿? 

Carmen Barea ¿?-¿? 

Annita Torretta ¿?-¿? 

Josefina Sins 1886–¿? (1906 debut Teatro Real)106 

Albertina Cassani  1887-1965 

Graziella Pareto* 1889–1973* 

Florence MacBeth 1889-1966 

Elisabeth Gerö 1890– ¿? 

Lotte Schöne 1891-1977 

 

106  El mundo al día: el folletín ilustrado, 3-II-1906, p. 1 [última consulta 16-5-2020 

http://www.bibliotecavirtualmadrid.org/bvmadrid_publicacion/i18n/catalogo_imagenes/grupo.cmd?path=1025728]. Esta 

soprano también aparece en el diccionario de Sagarmínaga. El autor indica que la soprano alcanzó la fama internacional 

actuando en Grecia, Chile, Perú etc. Aunque no hemos encontrado datos al respecto. SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Josefina Sins». 

Diccionario…, p. 302. 

http://www.bibliotecavirtualmadrid.org/bvmadrid_publicacion/i18n/catalogo_imagenes/grupo.cmd?path=1025728
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Nina Morgana 1891–1986 

Maria Ivogün  1891–1987 

Elvira de Hidalgo* 1891–1980* 

María Ros 1891–1970 

Isabella de Frate 1892–¿1918? 

Ángeles Ottein* 1895–1981* 

Mercedes Capsir* 1895–1969* 

Filomena Suriñach 1896–1991 

Lily Pons 1898–1976 

Como se puede observar en la tabla, algunas de las sopranos eran de origen italiano se 

habían puesto un sobrenombre italiano como la propia Galvany o Lucrecia Bori, pero 

compitieron con otras de origen sueco como Sigrid Arnoldson, alemán como Frieda Hempel, 

de origen ruso como Lucette Korsoff, americanas como Suzanne Adams o Emma Nevada, de 

Hungría como María Ivogün o de Francia como Alice Verlet. Es decir, estamos ante un 

panorama considerablemente cosmopolita de intérpretes que indica que la formación lírica 

daba sus frutos en muchos lugares de Europa y América.  

Las sopranos españolas cuya fecha de nacimiento y defunción se desconocen actuaron, 

sobre todo, en el Teatro Real en las temporadas de 1900 a 1915107 por lo que se han indicado 

sus nombres e incluso fecha de debut cuando ha sido posible conocer esta información. Estas 

cantantes, aunque fueron relevantes en la época, no alcanzaron un impacto internacional 

demasiado significativo. Somos conscientes de que medir de manera objetiva la repercusión 

en la época de una artista es prácticamente imposible pero dado que no hemos podido hallar, 

en ocasiones, ni siquiera sus fechas de nacimiento y defunción, ni tampoco excesiva presencia 

en prensa o siquiera artículos dedicados a sus personas artísticas, consideramos que estaban 

en un plano diferente respecto a las sopranos objeto de estudio. 

 

 

107 TURINA, Joaquín. 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 españolas 

Ya en el despegue de la modernidad, en el ocaso del siglo XIX, las sopranos de 

coloratura españolas se embarcaron en una actividad laboral dispersa en el mapa. Este ritmo 

continuaría en las siguientes décadas y se convertiría en una característica inherente a su 

ejercicio laboral. La movilidad profesional fue, por tanto, la tónica imperante en la trayectoria 

de las cantantes de la época que se encuentran inmersas en el «desarrollo de los circuitos 

operísticos y las numerosas compañías de ópera itinerantes»108 desde finales del siglo XIX. La 

cantante de ópera era parte de un flujo constante de ofertas y demandas de teatros en un espacio 

interconectado y cosmopolita109. Tanto es así que el impacto de su labor escénica tenía 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 anacrónicas como lo global que son propias de la visión actual. Pero 

sí que juzgamos que, dada la frecuencia y diversidad de localizaciones que rastreamos en las 

biografías de estas artistas, no podemos eludir la evidencia de que, aunque en un estado 

incipiente, la fluidez en el desplazamiento y en la concepción geográfica era una realidad. Esto 

ya se gestaba desde finales del diecinueve:  

El cosmopolitismo emergió [en el siglo XIX] como una conciencia de “estar en el mundo” y una experiencia de 

“sentir en el mundo” que escondía retos y nuevas posibilidades de mucho más alcance de lo que las perspectivas 

utópicas de un mundo conectado proponían. En sus variadas manifestaciones, el cosmopolitismo se convirtió en 

una conciencia penetrante durante todo el siglo, en términos de comercio y de intercambios culturales, como una 

herramienta de reflexión sobre las posibilidades de la tecnología para trascender y reformular el tiempo y el espacio, 

o como una expresión de optimismo para un mundo brillante sin desconexiones humanas
110

. 

 

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 económicos. BALIÑAS, Maruxa. «Realizó una gira por la América Latina, que 

la colmó de pesetitas y brillantes». Congreso internacional Copla y flamenco hibridaciones, intersecciones y (re)lecturas. V 

Encuentro de la Comisión de Música y Artes Escénicas (SEDEM), 26, 27 y 28 de febrero 2020. Madrid: UCM, 2020. 
110«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 señala Magaldi, esa conciencia estaba latente desde hacía décadas y quizá, 

se manifestaba especialmente en este tipo de profesiones que requerían tantos 

desplazamientos. Además, las innovaciones tecnológicas y el avance de la ciencia favorecían 

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 españolas vivieron en primera persona la evolución interurbana e 

internacional de estas redes que en 1900 ya contaban con electricidad y después de la Primera 

Guerra Mundial ya se habían consolidado entre las principales capitales europeas111. Las rutas 

en trasatlántico y la construcción de estos, crecía vertiginosamente —sobre todo hasta la 

guerra, puesto que después decayó por la depresión económica—112. La fascinación por estas 

y otras máquinas generaba interés y conceptos como el arte mecánico se vislumbraban en 

Marinetti en 1909 y se explicitaban en Prampolini después de la guerra113. Los aspectos 

funcionales de las máquinas, como sus movimientos, su automatismo y su repetitividad se 

apreciaban como valores estéticos114, algo que, como veremos en posteriores apartados, tuvo 

cierto vínculo con el quehacer performativo de las sopranos de coloratura. 

Otro aspecto que ayudó a configurar estas conexiones entre los espacios dispares 

fueron los medios de comunicación. Con la llegada de la prensa rotativa y el periódico 

moderno, el panorama internacional se transformó. Esto cambió en cierto modo la mentalidad 

respecto al contenido de los textos, y primó, en algunas ocasiones, no tanto la calidad, como 

el atractivo 115 . En el caso español, la prensa estaba en auge, aunque la mayoría de los 

periódicos eran propiedad de pequeñas empresas y el analfabetismo aún permanecía como una 

lacra social que impedía el acceso a estas lecturas116. 

Por supuesto, los dispositivos de reproducción y de grabación sonora permitieron la 

creación de ese «sentir el mundo». La música 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. 
111 OYÓN, José Luis. «Transporte público y estructura urbana (De mediados s. XIX a mediados s. XX): Gran Bretaña, Francia 

y Países Germánicos». Ecología política, 17 (1999), 17–35, p. 18. 
112 OLIER ARENA, Jorge. La Historia del Titanic y los Grandes Transatlánticos. España: Bubok, 2012, p. 161. 
113 BROECKMANN, Andreas. Machine Art in the Twentieth Century. Massachusetts: MIT Press, 2016, p. 11. 
114Ibíd., p. 11. 
115WATSON, Peter. Terrible Beauty: A Cultural History of the Twentieth Century. Reino Unido: Kindle edition, 2014, s.p. 
116 PIZARROSO QUINTERO, Alejandro. «Periodismo en el primer tercio de siglo XX» …, p. 46. 
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de su origen y se resignificaba, se convertía en un acto performativo en sí mismo117. Esto 

permitía que las sopranos de coloratura circularan más allá de lo que lo hacían de forma física, 

puesto que sus voces y sus repertorios llegaban a muchas más audiencias. 

Todos estos elementos articulaban una red de información que fomentaba que las 

sopranos fueran conocidas más allá de las fronteras españolas e incluso que se creara la 

expectativa de su llegada a lugares donde nunca habían estado. Dependían, por tanto, del 

tránsito de su nombre como artistas para ser contratadas donde nunca se las había escuchado 

o donde solo se había accedido a sus grabaciones sonoras. Dicho de otro modo, la movilidad 

laboral estaba inexorablemente vinculada al flujo de información internacional. 

Además 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 característica intrínseca de 

las trayectorias de estas cantantes y aplicable a todo el espectro temporal aquí abarcado— 

1890-1930—. Somos conscientes de que estos desplazamientos ya los realizaban cantantes 

anteriores—en el siglo XIX e incluso XVIII y que esto no era una novedad del cambio de 

siglo—. Pero, a pesar de ello, estos cambios de localización merecen atención puesto que es 

un aspecto crucial para comprender el desarrollo de su quehacer operístico. 

La movilidad física de estas sopranos se puede definir claramente en una serie de 

puntos geográficos y de espacios teatrales. Estos constituyeron el circuito artístico en que 

prácticamente todas las sopranos transitaron, con independencia de su período de actividad. 

Los centros más relevantes y frecuentes en que cantaron estas sopranos españolas en la franja 

temporal de 1890 a 1930118 enunciados a continuación por ámbito geográfico de más a menos 

cercano respecto al territorio nacional:  

- Teatro Real, Madrid, España. 

- Gran Teatro del Liceo, Barcelona, España. 

- Coliseu dos Recreios, Lisboa, Portugal. 

 

117 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 biográficos». Los teatros citados son los más usuales en las actuaciones 

realizadas por estas sopranos en la franja temporal comprendida entre 1890 y 1936. 
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- Théâtre du Champs Elysées, París, 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 Ópera Sueca, Kungliga Teatern, Estocolmo, Suecia. 

- Teatro de la Real Ópera Danesa, Det Kongelige Teater, Copenhague, Dinamarca. 

- Teatro Nacional de Ópera, Suomalainen Ooppera, Helsinki, Finlandia. 

- Teatro Maly, San Petersburgo, Rusia. 

- Metropolitan Opera House, Nueva York, Estados Unidos. 

- Teatro Colón, Buenos Aires, Argentina. 

- Teatro Solís, Montevideo, Uruguay. 

- Teatro Municipal, Santiago de Chile, Chile. 

- Teatro Colón, Buenos Aires, Argentina. 

Para facilitar la navegación por esta información, 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, 

además, qué soprano actuó en cada emplazamiento. Con ello se trata de exponer de manera 

visual el trazo de su quehacer artístico. Se han clasificado los espacios en tres categorías: 

grandes coliseos de ópera, otros teatros —teatros de mediana envergadura de ciudades 

Imagen 17. Detalle extraído del mapa interactivo sobre la itinerancia de las sopranos de coloratura españolas 

en la Edad de Plata creado para este estudio a partir de lo recogido en las bases de datos adjuntas. El mapa es 

consultable haciendo click sobre la imagen. 

https://drive.google.com/open?id=1Nm1QOtXInQccKQFxzSeIuJh5Ogr1_yOo&usp=sharin
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pequeñas o provincias—y espacios no teatrales que no tienen una función exclusivamente 

dramática, pero se utilizan puntualmente para ello—. 

Observamos que, aunque hay cierta dispersión de su labor, existe una concentración 

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 índole teatral— apunta a la adaptación de estas 

sopranos a otros escenarios y, por ende, a otras audiencias. La cuestión de que, en muchos 

casos, varias de las sopranos de este estudio pasaran por los mismos teatros lo consideramos 

significativo, puesto que podría tener que ver con los circuitos vigentes desde finales del XIX 

hasta los años treinta del XX. 

Los espacios operísticos citados coinciden, en su mayoría, con centros urbanos en 

plena ebullición a comienzos de siglo, pero también con provincias que trataban de sumarse a 

la dinámica operística de las capitales 119 . Se trataba, en el primer caso, de teatros con 

posibilidades escénicas para afrontar producciones de ópera de gran formato y en el segundo, 

para hacerlo de forma más modesta. La promoción en estas pequeñas localidades era crucial 

pues servía 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 más allá de los grandes núcleos120. Nos referimos, por ejemplo, a localidades como 

Hull o Sheffield en Reino Unido donde actuó Graziella Pareto121; teatros de provincia como 

el Teatro Principal de Santander que visitó María Galvany122 o el Teatro Principal de Zaragoza 

donde actuó Josefina Huguet123o a espacios escénicos poco habituales pero relevantes para el 

público general como la plaza de toros de Valencia donde cantó Mercedes Capsir124 o el casino 

de Cannes donde cantó Elvira de Hidalgo125. 

 

119  SALAÜN, Serge. «La zarzuela, híbrida y castiza». Les spectacles en Espagne (1875-1936). París: Presses Sorbonne 

Nouvelle, 2011, p. 93. [última consulta 30-3-2020 <http://books.openedition.org/psn/1333>. ISBN: 9782878547320]. 
120 Rutherford advierte a la concentración de la atención académica en los grandes coliseos de ópera 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-XII-1920, p. 5; Hull Daily Mail 3-IX-1920, p. 7. 
122 Boletín oficial de la provincia de Santander, 9-XI-1896, p. 2. 
123 El Heraldo de Madrid, 12-V-1895, p. 3. 
124 El pueblo: diario republicano de Valencia, 19-VI-1919, p. 2. 
125 Cyrano, 1-1-1928, p. 27. 
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La mayoría de los viajes implicaban una estancia relativamente prolongada —dependía 

del país de destino y una actividad laboral prolífica—. Este tipo de estancias juzgamos que 

pudieron tener un cuádruple efecto: un incremento del impacto de la cantante en el público 

general; una amortización de los costes de desplazamiento; un aumento de sus ganancias; y la 

creación de nuevos vínculos o contratos. El tiempo de estancia en los viajes dependía de la 

lejanía del destino. En los casos más extremos, como los viajes a América, las cantantes 

permanecían al menos un mes haciendo giras. Por ejemplo, sabemos que Elvira de Hidalgo 

llegó a Cuba en mayo de 1926 y se marchó en junio de ese año126. 

Desde las primeras sopranos aquí estudiadas — Huguet y Galvany— hasta aquellas 

activas hasta los años 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 ámbitos 

—como el repertorio o la definición de su identidad como artistas españolas— (Anexo 1, Tabla 

1; Anexo 2, Tabla 1). 

Dicho de otro modo, el hecho de trabajar enfrentadas a múltiples espacios condiciona, 

en ocasiones, la interpretación de ciertos repertorios demandados en el emplazamiento en 

cuestión127. Por ejemplo, sabemos que Barrientos tuvo que interpretar en varias ocasiones 

Martha en el Metropolitan porque era del gusto de la audiencia128. De igual modo, esto 

también influye en la presentación 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— española a través de su repertorio o de su actitud escénica como veremos en 

próximos epígrafes129.  

 

126 Diario de la marina, 12–VI–1926, p.7. 
127 Esto también lo hizo Pauline Viardot en el siglo XIX cuando actuó en Polonia, adaptó su repertorio a las sensibilidades 

ideológicas del lugar y a ello se refiere Poriss. PORISS, Hilary. «Pauline Viardot, Travelling Virtuosa». Music & Letters 96, 2 

(2015): 185–208. 
128 El Imparcial, 11-XII-1917, p. 3. 
129 Véase el «Capítulo IV» y el «Capítulo V» de este estudio doctoral. 
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Capítulo III. Sopranos en tour. Estudios de caso de 

las giras por países 

Si existe un rasgo que defina la actividad de las sopranos de esta investigación ese es 

la itinerancia permanente. Estas intérpretes pasaron gran parte de su vida escénica entre el tren 

y el barco, realizando largas travesías 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 recorrían los grandes escenarios de forma incansable para lograr 

una reputación sólida más allá de sus fronteras y en los núcleos de la ópera internacional. 

Aunque esto ya lo tratamos en el epígrafe «2.5. La movilidad laboral y el 

cosmopolitismo…» del «Capítulo II» donde ofrecíamos un mapa con las localizaciones más 

habituales de estas sopranos, aquí nos propusimos profundizar en varios estudios de caso. Esta 

sección ahonda en la recepción de estas sopranos en algunos centros operísticos de gran calado 

internacional, entre otras cuestiones que afectaron al desarrollo de su actividad musical en esos 

lugares. 

En este capítulo nos centraremos en el paso por Reino Unido de María Galvany, Elvira 

de Hidalgo y Graziella Pareto. La recepción 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 actuación se asimilaba a la de cualquier otra cantante o si se 

esperaba de ellas algún rasgo exoticista y de qué tipo. Por otro lado, también nos aproxima al 

estudio de los circuitos operísticos de la época y a cómo se organizaban los tours dentro de 

cada desplazamiento. 

Por otro lado, nos detendremos en la incursión de María Galvany y Josefina Huguet en 

Rusia, Ucrania y Azerbaiyán. Brevemente, al final, comentaremos la interpretación de ópera 

rusa por parte de María Barrientos.  

Por último, nos sumergiremos en el paso de María Barrientos y Elvira de Hidalgo por 

Nueva York. Para ambas sopranos, las actuaciones en América del Norte supusieron un punto 

de inflexión en su carrera. Hidalgo fue considerada la intérprete más joven del Metropolitan, 
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mientras que Barrientos preparó minuciosamente su viaje y provocó 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 investigación actual, como Finlandia en el caso de Elvira de Hidalgo o 

El Cairo en el caso de María Galvany, es por falta de documentación 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 españolas en Reino Unido a comienzos de siglo XX 

En tierras inglesas, realizaron tours tanto María Galvany, como Elvira de Hidalgo y 

Graziella Pareto. En el caso de Galvany, su actuación más relevante fue la realizada en el 

Buckingham Palace, en 1909, frente a los reyes Edward VII y Alexandra de Dinamarca y a los 

vizcondes de Iveagh (Rupert y Gwendolen Guinness). Esta actuación, según se indica en The 

Record Collector130 y en El Castellano131 fue organizada por la reina que contrató a la cantante 

personalmente. 

En las reseñas de la época se refirieron a ella como una artista cosmopolita que merecía 

estar cantando en el Buckingham Palace puesto que su calidad artística había sido ampliamente 

laureada en otros lugares: 

[...]reconocida por el público de Italia, continuó su éxito en Rusia. Fue apreciada en Lisboa, en Brasil, 

Chile, Rumanía y Holanda, interpretando varias óperas. El pasado verano Marsella le dio su 

enhorabuena, después Bruselas y París donde se afirma haber descubierto una nueva Patti en María 

Galvany132. 

Es decir, la movilidad laboral y, supuestamente, el beneplácito 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. «María Galvany». The Record Collector, vol. 57, no.1 (2012), p. 8. Citado en GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. 

María Galvany…, p. 96. 
131 El castellano, 6–VII–1909, p. 2. 
132 Traducción 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–III–1909, 

p. 32. 
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Otra actuación que sirvió para promocionar su paso por Inglaterra fue la que tuvo lugar 

en el sesenta aniversario de las famosas tiendas Harrods en Londres133. Esto suponía un cambio 

de contexto escénico considerable, pero aseguraba su impacto no solo entre las élites 

aristocráticas, sino entre el público general.  

También realizó algunos conciertos en el teatro Drury Lane, un teatro centrado en la 

interpretación de melodramas, pantomimas y óperas por el que pasaron los mejores actores y 

actrices ingleses del momento134. Allí cantó La sonnambula e Il barbiere di Siviglia la soprano 

María Galvany, ante un público acostumbrado a este tipo de repertorio. Hubo reseñas positivas 

sobre la primera actuación donde se afirmaba que «[…] hizo su debut en la muy conocida 

ópera de Bellini […] Como actriz la señora Galvany fue excelsa, puesto que empatizó con el 

papel de la desafortunada Amina» 135 . Además, participó en un concierto privado en la 

residencia del conde Ramírez de Arellano136 lo que pudo reforzar su compromiso operístico 

con las élites españolas en Gran Bretaña. 

Una década después, en 1920, Graziella Pareto también viajó a Reino Unido. Uno de 

los hitos logrados en Inglaterra fue su actuación en el Covent Garden en Les pêcheurs de perles 

de G. Bizet bajo la batuta de Tomas Beecham. Se aludió a esta representación como un revival 

en italiano impulsado por el director inglés137. 

Las reacciones a su actuación fueron variadas y no todas las reseñas coincidieron en el 

éxito de Pareto. Se afirmó, en algunos periódicos, que su voz no había podido imponerse frente 

a la orquesta138. Sin embargo, en otros se alabó su «amplio rango con una clara y musical 

coloratura» aunque admitiendo que su voz «[…] tiene sus limitaciones, pero es 

encantadoramente dulce»139. Thomas Beecham relató en sus memorias el recuerdo que tenía 

de Pareto cuando estuvo en Reino Unido: 

 

133 Barnet Press, 1 3–III–1909, p. 5. 
134  GILLET, Charlie. «Drury Lane Theatre». Encyclopedia Britannica [última 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–VI–1909, p. 8. 
136 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María 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 Traducción 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 foránea que demostró ser una de las cantantes más 

preparadas de nuestra era. De fina y distinguida apariencia, esta remarcable artista tenía una voz de 

exquisita belleza, de pathos arrojador y de límpida pureza. De los papeles que representó, Leïla en Les 

pêcheurs de perles y Violetta en La traviata fueron los más sobresalientes, especialmente el último [La 

traviata] es de los más bellos y satisfactorios que guardo en mi memoria140. 

Su paso por Inglaterra prosiguió con un ciclo de conciertos, los «International Celebrity 

Subscription Concerts» bajo el auspicio del gran empresario londinense Lionel Powell141. Este 

aparecía en los programas de concierto como agente y mánager de las celebridades contratadas 

y figuraba su representación en París, 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–Curci142. Todas aparecían anunciadas con un párrafo descriptivo sobre sus 

talentos que cedía la discográfica His Master’s Voice143.  

El formato era una suerte de concierto pastiche en que cada celebridad interpretaba sus 

grandes éxitos o incluso compartía 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 título del ciclo. Gracias a esta 

suerte de tour actuó en Yorkshire, Leicester, Sheffield, Leeds, Nottingham, Bristol, Cardiff, 

etc.144. 

A estos conciertos miscelánea solía seguirles la interpretación de un encore que servía 

como colofón. Conocemos datos sobre la ejecución de hasta seis de estas piezas en uno de los 

conciertos en Inglaterra de Pareto. En Sheffield, en una de esas galas musicales en 

colaboración con otros cantantes como John McCormack, sabemos que ofreció como propina 

 

140 Traducción 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, Leïla in Les Pêcheurs 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 [última 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 Colección Particular Zoila Martínez. 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. 

https://archive.org/details/mingledchime027102mbp
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estas obras: «Ah fors e lui» de La traviata ; «Ombre legère» [«Ombra leggera»] de Dinorah , 

«O bimba bimbetta» de G. Sibella; «Solveigs Sang» [«Solveig’s song»] de Grieg; 

«¿Siciliano?» de Pergolesi; y «Mi niña» de Garme Guetary. 

Se afirmaba en la prensa que había sido una firme favorita en el concierto y que esto 

había desencadenado la petición de numerosos bises145. En línea con el evento, en que se 

incluyeron los hits favoritos y populares del público146, los encores fueron de igual índole. 

Destacamos especialmente la inclusión de 

números de ópera que servían 

habitualmente como arias de inserción 

para las sopranos de coloratura como 

«Ombra leggera»147, así como piezas de 

tinte popular como la habanera «Mi niña» 

de Garme Guetary148.  

Tras esta ruta por diversos lugares 

de Gran Bretaña, actuó en el Royal Albert 

Hall de Londres donde apareció anunciada 

en la prensa como una «notable cantante» 

(Imagen 1 149 ). Este paso por Inglaterra 

también fue invertido en la grabación de 

varios registros sonoros con la compañía 

His Master’s Voice en Londres que 

quedaron como vestigios de su interpretación para la posteridad. Algunas de las grabaciones 

tenían relación directa con su actividad en aquel país —como La traviata o Les pêcheurs de 

perles— (Tabla 1). 

 

145 Sheffield Daily Telegraph, 9–XII–1920, p. 5. 
146 En la descripción del concierto se detallaba que las piezas eran «favourites» y «popular». Sheffield Daily Telegraph, 9–

XII–1920, p. 5. 
147 Remitimos al lector interesado al «Capítulo VI» del presente estudio doctoral. 
148 Esta pieza llegó a grabarla en 1926 en Barcelona junto con el pianista Federico Longás. PARETO, Graziella. «Mi niña», 

Garme Guetary. Barcelona: Sello desconocido. Matriz desconocida, Kelly database. Búsqueda «Pareto» [última consulta 30–

3–2020 http://www.kellydatabase.org/Search.aspx]. 
149 Detalle extraído de The Graphic, 18–XII–1920, p. 32. 

Imagen 1. Las cantantes Seila Megane (izquierda) y Graziella 

Pareto (derecha) aparecen anunciadas en Londres. Pareto actuará 

en el Albert Hall el domingo.  

http://www.kellydatabase.org/Search.aspx
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Tabla 1. Tabla resumen de las grabaciones realizadas por Graziella Pareto en 1920 en Londres bajo el sello 

discográfico His Master’s Voice. 

Título del aria y 

ópera 

Ópera y 

autor 

Año150 Compañía y 

número de 

matriz151 

Intérpretes Fuente Enlace 

«Siccome un dì 

caduto il sole» 

Les pêcheurs 

de perles, G. 

Bizet 

1920 His Master’s 

Voice, 2–

053178 

Graziella 

Pareto, orquesta 

desconocida, 

Percy Pitt 

(director) 

Kelly 

database 

«Sicomme un 

dì caduto il 

sole» 

«Il bacio» Vals, L. 

Arditi 

1920 His Master’s 

Voice, 2–

053179 

Graziella 

Pareto, orquesta 

desconocida, 

Percy Pitt 

(director) 

Kelly 

database 

«Il Bacio» 

«Quel guardo il 

cavaliere» 

Don 

Pasquale, G. 

Donizetti 

1920 His Master’s 

Voice, 2–

053173 

Graziella 

Pareto, orquesta 

desconocida, 

Percy Pitt 

(director) 

Kelly 

database 

«Quel guardo 

il cavaliere» 

«È strano–Ah, fors’è 

lui» 

 

«Follie–Sempre 

libera» 

La traviata, 

G. Verdi  

1920 His Master’s 

Voice, 2–

053177 

 

 

His Master’s 

Voice, 2–

053175 

Graziella 

Pareto, orquesta 

desconocida, 

Percy Pitt 

(director) 

Kelly 

database 

«È strano–Ah, 

fors’è lui» 

 

«Follie– 

Sempre libera» 

«Deh vieni non 

tardar» 

Le nozze di 

Figaro 

1920 His Master’s 

Voice, 2–

053176 

Graziella 

Pareto, orquesta 

desconocida, 

Percy Pitt 

(director) 

Kelly 

database 

«Deh vieni non 

tardar» 

«O bimba bimbetta» Canción, G. 

Sibella 

1920 Gramophone, 

2–053174.  

Graziella 

Pareto, orquesta 

desconocida, 

Percy Pitt 

(director) 

Kelly 

database, 

DAHR 

«O bimba 

bimbetta» 

 

150 Datación establecida según el número de catálogo (que aparece en las etiquetas de los registros sonoros enlazados) dentro 

del catálogo de la Kelly on–line database [última consulta 31-1-2020 http://www.kellydatabase.org/Entry.aspx]. 
151 Ibid. 

https://open.spotify.com/track/1VtPiLeBSPhVFLP5rxv2BX
https://open.spotify.com/track/1VtPiLeBSPhVFLP5rxv2BX
https://open.spotify.com/track/1VtPiLeBSPhVFLP5rxv2BX
https://open.spotify.com/track/2Ym5PFdtTijrACRuciWS8n
https://www.youtube.com/watch?v=NtggGoahd4g
https://www.youtube.com/watch?v=NtggGoahd4g
https://open.spotify.com/track/1ie4vsUZLDm4QSImW2xhkL
https://open.spotify.com/track/1ie4vsUZLDm4QSImW2xhkL
https://open.spotify.com/track/2UHA97doqkqWgJbdwrUZhv
https://open.spotify.com/track/2UHA97doqkqWgJbdwrUZhv
https://www.youtube.com/watch?v=6W5G5E3b_vo
https://www.youtube.com/watch?v=6W5G5E3b_vo
https://open.spotify.com/track/2E0TxiiSiK4DVMMeaQmVXI?si=9hNI_4s2RIyo8NjxXlZ4lQ
https://open.spotify.com/track/2E0TxiiSiK4DVMMeaQmVXI?si=9hNI_4s2RIyo8NjxXlZ4lQ
http://www.kellydatabase.org/Entry.aspx
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Muy similares fueron los desplazamientos realizados por Elvira de Hidalgo tan solo 

unos años después. En 1924 participó en un tour inscrita también en ese ciclo de conciertos, 

los «International Celebrity Subscription Concerts». Recorrió prácticamente las mismas 

ciudades que Pareto, pero en esta ocasión, siempre acompañada por Thomas Beecham y la 

London Symphony Orchestra. Su suerte, al igual que la de Pareto, fue variada en cuanto a las 

reseñas de prensa. 

En el Caird Hall de Dundee su actuación no fue demasiado laureada, ya que «hubo 

momentos de estridencia en su voz y, a veces, no estaba muy afinada»152. Sin embargo, a su 

paso por el Colston Hall de Bristol, en 1924, interpretó «Ombra leggiera» de Dinorah (G. 

Meyerbeer), «De España vengo» de El niño judío de Pablo de Luna; «Al pensar en el dueño» 

de Las hijas del Zebedeo y como bis Clavelitos de Valverde. Se aseguró en la prensa inglesa 

que: 

En cada aparición se ganó el corazón 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. 

Además, tiene un rango vocal muy amplio y su poder en la coloratura, trinos y pasajes rápidos debemos 

describirlo como maravilloso153.  

Resulta llamativo que, en otra reseña154, 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 previamente155. Esto confirma 

lo que habíamos apreciado en los registros, pero también nos da cuenta del impacto que 

causaba en la audiencia el uso de estos recursos vocales. Además, también se comentó lo 

tremendamente humorística que había sido su interpretación del número de Las hijas del 

Zebedeo. No obstante, a pesar del repertorio interpretado, no se hizo ninguna mención a la 

 

152 Traducción libre del texto original: «There was a hard tone sometimes in her voice, and sometimes she was not quite in 

tune […] ». Dundee Courier, 26–II–1924, p. 4. 
153 Traducción 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–II–1924, p. 7. 
154 Dundee Courier, 22-II-1924, p. 6. 
155 Se remite al lector interesado al epígrafe «Las sopranos de coloratura y la apertura a otros repertorios en los medios de 

difusión masiva: el gramófono y el fonógrafo» 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 española de la soprano, ni a ningún cliché sobre su actitud escénica en relación con 

esto. A estos conciertos se añade el recogido en The Grove Book of Opera Singers. Se indica 

que la soprano cantó Rigoletto en 1924 en el Covent Garden con la British National Opera 

Company, aunque no se han hallado fuentes hemerográficas que lo confirmen. 

Una década después, como ejemplo de los cambios vertiginosos que sucedían en esos 

años, encontramos el caso peculiar de Mercedes Capsir que, sin haberse trasladado a Inglaterra 

pudo generar un impacto sonoro gracias a las nuevas tecnologías de la época. No existen datos 

que informen de un viaje de la cantante, pero sí del que realizó 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 traviata156. 

Lejos de ser contemplado como una mera reproducción, era presentado y recibido como una 

proeza de la técnica que posibilitaba la ubicuidad de las grandes voces de ópera. Sin tener que 

trasladarse, era posible escuchar con todo lujo de detalles —o, al menos, así lo percibían157— 

a las estrellas del momento. 

Estos eventos llevaban el sobrenombre de Gramophone concerts, Gramophone recitals 

o Columbia recitals y consistían en la reproducción y audición de los artistas promocionados 

por la Columbia Gramophone Company. La estructura era análoga 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 precedía la audición en que se explicaba el proceso de producción, así 

como las evoluciones en los productos Columbia.  

El comercial John Capsey relataba, como preámbulo a este «recital», las proezas de la 

máquina «Viva–Tonal» y su novedoso sistema «Plano–Reflex» que posibilitaba la 

amplificación del sonido, la apreciación de los armónicos y la reproducción de hasta siete 

octavas158. Se comentaba también que escuchar música en el gramófono era el antídoto para 

los nervios que provocaba el ruido del mundo moderno159. 

 

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 Ibid. 
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A su fin, el público quedaba maravillado. En las reseñas de aquellos conciertos en los 

que se escuchó a Capsir la sorpresa no podía ser mayor puesto que el sonido se decía, parecía 

en directo160. Sin haber tenido que desplazarse, la voz de Capsir, su imagen sonora y su 

reputación ya eran conocidas en Inglaterra, además de los beneficios económicos que debió 

suponer la promoción de estas grabaciones en que participaba la soprano. Mercedes Capsir 

desarrolló su actividad, sobre todo, a partir de los años veinte, por lo que esta circunstancia de 

difusión de la voz de la cantante va en paralelo a la normalización y promoción de las 

tecnologías de reproducción sonora. 

Esto sucedió con otras cantantes de la época como Amelita Galli-Curci cuya fama 

internacional tuvo que ver, en gran medida, con la difusión de sus grabaciones sonoras en 

buenas campañas de publicidad de la mano de Victor Talking Machine Company. Aunque, ya 

en aquel momento, se comenzó a discernir entre las voces aptas para su grabación y las más 

adecuadas para el directo y, por tanto, se creó una jerarquía en este sentido. Galli-Curci 

pertenecía al primer grupo por lo que fueron numerosas las ocasiones, sobre todo en su gira 

por Inglaterra —donde se había difundido mucho su discografía—, en las que los espectadores 

se decepcionaron con su actuación por la notable diferencia en estabilidad y en el brillo de su 

voz que había respecto a las grabaciones sonoras161. 

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 pequeñas 

ciudades como Dundee las sopranos se integraron en la dinámica operística anglosajona como 

artistas internacionales. Esto pone de relieve la apertura cosmopolita intrínseca en la 

trayectoria de estas sopranos, así como su maleabilidad de enfoque que las permitía actuar en 

espacios muy dispares. 

Destacamos, por último, que, incluso interpretando repertorio español, como en el caso 

de Hidalgo, no se hizo mención alguna a ningún tipo de rasgo español o a ninguna expectativa 

escénica que tuviera vínculo con ello. Las reseñas se centraron en alabar los recursos vocales 

de la cantante y su vis cómica, 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. 
161WILSON, 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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¿Estarían acaso exentas de esa lectura en clave identitaria? ¿Estarían plenamente integradas 

en el contexto anglosajón? De lo que no cabe duda, es de que su ritmo en tierras inglesas fue 

destacable y demostró su calidad como artistas de ópera en un lugar donde nunca antes se las 

había escuchado.  

3.2. Coloratura en las estepas rusas: una aproximación a la demanda de sopranos 

de coloraturas españolas en Rusia a comienzos de siglo XX 

¿Qué papel pudieron jugar las sopranos de coloratura españolas en la lejana estepa 

rusa162? Este interrogante servirá para la reflexión sobre las trayectorias de estas cantantes y 

su actividad musical en territorio ruso. Se pretende, con ello sumar otra perspectiva a la visión 

de lo español desde el mundo eslavo, pero, en esta ocasión, desde el punto de vista 

interpretativo, un aspecto no abordado hasta la fecha163. 

Con este planteamiento se tratará de comprender las razones que llevaron a estas 

sopranos a emprender tan costosos viajes, tanto logística como económicamente; a analizar 

cuál fue su función en esas estancias; qué recepción tuvo su propuesta musical, cuando sea 

posible; y a determinar si existían circuitos de interpretación comunes a las sopranos españolas 

en Rusia. 

Para ello, el análisis crítico de la información disponible resulta esencial. Se trata de 

evitar la incursión en relatos ficticios y falsificaciones 164 . Muchos de los datos fueron 

aportados por las propias cantantes en entrevistas sobre su vida165 o aparecen mencionados en 

referencias secundarias166, por lo que su verosimilitud ha sido contrastada con otras fuentes 

 

162Tomaremos Rusia en el sentido geográfico de la época, en tiempos del zar Nicolás II, que incluía Polonia, Ucrania, Armenia 

y Georgia, entre otros múltiples territorios: «Las fronteras de la Rusia de los zares se propagaban desde la extensa llanura de 

Europa central hasta el mar de Ojotsk, en el extremo oriente asiático, haciendo frontera con naciones tan alejadas como 

Alemania y China[…]las etnias y nacionalidades integradas en el Imperio estaban sometidas a una secular política 

centralizadora, uno de cutos rasgos más definitorio fue la puesta en práctica de un implacable plan de rusificación 

cuidadosamente dirigido desde Moscú.[…] Polacos, finlandeses, pueblos bálticos, ucranianos, armenios o georgianos son 

solo un pequeño ejemplo de nacionalidades enfrentadas al dominio ruso que convertían al Imperio en una bomba de 

relojería[…]». BOLINAGA, Íñigo. Breve historia de la Revolución rusa. Madrid: Nowtilus, 2010, pp. 11–12. 
163Una de las aportaciones más relevantes respecto a las conexiones entre lo español y lo eslavo es la tesis doctoral de Aguilar: 

AGUILAR, Cristina. Conceptos de lo español en la música rusa: de Glinka a Manuel de Falla. Carmen Julia Gutiérrez y Víctor 

Sánchez (dirs.) Madrid: Tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2017, p. 297. 
164«Me parece necesario diferenciar los mitos de lo que Julio Caro Baroja llamó las «falsificaciones» (1991). La falsificación 

implica una intencionalidad inicial que puede no existir en el nacimiento del mito, aunque ambos fenómenos pueden dar lugar 

a una propagación inconsciente, cuando los estudiosos copian acríticamente otros textos u opiniones». RAMOS, Pilar. Pasados 

presentes…p. 108. 
165 Josefina Huguet cuenta su estancia en Rusia en esta publicación: La voz, 26 y 27-IX-1935, p. 3. 
166  Nos referimos a los datos que aportan las fuentes hemerográficas y las publicaciones. GARCÍA LÓPEZ, J.A. María 

Galvany…, p. 84. 
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para asegurar que no se trataba de una mera fabulación como ha sucedido con las vidas de 

otros músicos167. 

En este epígrafe no se pretenderá realizar un recorrido cronológico o siquiera de trazar 

un inventariado de viajes, sino que el principal objetivo será recorrer los estudios de caso para 

extraer conclusiones comunes a las cantantes, tanto por sus interpretaciones en territorio ruso 

como por su aproximación a la música y cultura rusa. 

¿Qué relación tuvieron con Rusia estas cantantes? Encontramos varios lazos con este 

ámbito geográfico: Josefina Huguet viajó en varias ocasiones a Rusia y a otras ciudades 

adyacentes; María Galvany también realizó incursiones en territorio ruso; y, de otro modo, sin 

desplazamiento físico, pero sí musical, María Barrientos fue una de las primeras cantantes en 

enfrentarse a la difusión internacional de Le Coq d’Or de Rimsky Korsakov. 

La actividad musical rusa reclamaba sopranos ligeras: las óperas italianas, francesas y 

algunos títulos rusos 168 , junto con el ballet, eran los géneros preferidos para los Teatros 

Imperiales y de provincias —controlados todos, por supuesto, por los zares—, así como para 

las representaciones palaciegas. La ópera italiana había concentrado el interés de la audiencia 

rusa durante todo el siglo XIX tal y como apunta Gerald Seaman: «Rusia se convirtió en la 

meca para muchas agrupaciones de ópera italiana y fue visitado, a veces en varias ocasiones, 

por algunos de los más famosos y brillantes cantantes de ópera. Si la ópera italiana guardaba 

un atractivo persistente para la aristocracia y un gran sector de público general […]»169. 

Esto no dejaba indiferente a otros sectores de la crítica 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 revolución de 1917[…] En San Petersburgo y Moscú, una pequeña, altamente privilegiada minoría de la 

población iba a ver una pequeña parte del repertorio de óperas aprobadas de compositores franceses o italianos o 

‘nacionalistas’ rusos aceptables, interpretados en un puñado de teatros». Traducción 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 […]». SNOWMAN, Daniel. «Culture and Politics in Central and Eastern Europe», Capítulo 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 provenían de Europa. Esto era aplicable a la ópera rusa que competía con la ópera italiana 

y, por ello, trataron de promover las influencias nacionales 

en los nuevos conservatorios170. 

Josefina Huguet fue parte de ese torrente de ópera 

italiana que reclamaba Rusia. Se convirtió en una asidua 

visitante del territorio ruso según se indica en diversas 

fuentes171. De hecho, hizo uso de su nombre italianizado, 

“Giuseppina Huguet” (en ruso, джузеппины угет) —

suponemos que deliberadamente, teniendo en cuenta el 

gusto eslavo por lo italiano—. A partir de 1894 comenzó 

su andadura laboral en Rusia y la cantante no dudó en 

aprovechar la oportunidad. 

Comenzó su incursión rusa por la ciudad de Odessa 

(actualmente perteneciente a Ucrania), en la temporada 

1894/1895 integrada en una compañía italiana de ópera 

(Imagen 2 172 ). Según su propio testimonio en la 

 

170 SNOWMAN, Daniel. «Culture and politics in central …», p. 7/28. 
171 История русской музыки. Том 10В. 1890—1917. Хронограф. Книга 2 (Historia de la música rusa. Volumen 10B. 

1890–1917. Cronógrafo Libro 2); El liberal, 7-V-1895, p. 2; La voz, 26 y 27–IX–1935. 
172 A pesar de que se trata de un cartel extraído de una publicación periódica y su resolución en términos de imagen no es la 

idónea, 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 título de la ópera, 

Rigoletto (риголетто); el teatro en que se interpretó, el Teatro Municipal (Городской театр); y el año en números arábigos, 

bajo el retrato de la cantante. Lo cual coincide con la información hallada en Historia de la música rusa. Volumen 10B. 1890–

1917…, p. 23. 

Imagen 2. Cartel de la actuación de Josefina Huguet 

en Rigoletto en el Teatro Municipal de Odessa, 

Ucrania. 



247 

 

publicación La voz173, cantó La sonnambula en el Teatro Municipal, una de las obras estrella 

de su repertorio. A partir del artículo de La voz, en que aparece un cartel de una de las óperas 

en alfabeto cirílico, se ha podido determinar que corresponde precisamente a otra de las óperas 

que cantó en Odesa, Rigoletto, ya que así lo indica el propio cartel.  

Esto queda corroborado por fuentes rusas174 que, además, amplían el repertorio que 

cantó a las siguientes óperas: 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 óperas, al menos, en las cinco primeras sí debió de hacerlo, puesto 

que formaban parte de su repertorio habitual. 

El interés por la programación de ópera italiana en las provincias rusas y, sobre todo, 

repertorio belcantístico, parece confirmarse a la luz de esta lista. Esto queda corroborado por 

las palabras de Snowman que asegura que en Rusia había ópera en todas partes. Aún más 

actividad existía en los centros de población no rusa como Odessa, Kiev, Tbilisi —de donde 

era Feodor Chaliapin—y en las capitales bálticas. 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 público bebían de esa fuente madre también. Ninguno 

de ellos era un centro de cultura nacional emergente por sí mismo175. 

En suma, esta afición por lo italiano favoreció laboralmente a Huguet, pues su 

presencia en Rusia se prolongaría en el tiempo. De hecho, estuvo en varias ocasiones en 

Odessa y contamos con registros de su actividad en 1897176. Su nombre ya era familiar en la 

ciudad. Tanto es así que el joven León Trotsky quedó prendado platónicamente de la cantante 

 

173 La voz, 26–IX–1935, p. 3. 
174  «1894/1895 Odessa Italian Opera Entreprise.  Repertorio – Óperas: 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 Одесса Итальянская оперная антреприза. Репертуар – оперы: Норма, 

Сомнамбула Беллини, Лючия ди Ламмермур Доницетти, Севильский цирюльник Россини, Риголетто, Бал–маскарад, 

Эрнани Верди Фауст Гуно, Фра–Дьяволо Обера». История русской музыки. Том 10В. 1890—1917. Хронограф. Книга 

2. Historia de la música 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, Tbilisi (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». SNOWMAN, Daniel. «Culture and 

politics in central and Eastern Europe». SNOWMAN, Daniel. The Gilded Stage…, p. 10/28. 
176 La información coincide con la dedicatoria de la foto al maestro Gianoli en Odesa Repertorio – Óperas: La judía,  Halevi, 

Hamlet, Thomas, L’Africaine, Meyerbeer, El rey de Lahore, Massenet. Dir.: Gianoli, W.W. [I.V. ?] Pribik. (1897 Одесса, 

Городской театр Репертуар – оперы: Жидовка Галеви, Гамлет Тома, Африканка Мейербера, Король Лагорский 

Массне. Дир.: Джианоли, У.В. [И.В. ?] Прибик.), Historia de la música rusa…, p. 36. 
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y así lo relató en su libro Mi vida, aportando también observaciones sobre el papel de la ópera 

en Odessa: 

La fascinación del teatro me poseyó durante varios años. Después, empecé a apasionarme por la ópera 

italiana, que era el orgullo de Odesa. Estando en el sexto curso, daba una lección con el único y exclusivo 

fin de sacar dinero para el teatro. Durante varios meses anduve secretamente enamorado de una soprano, 

que tenía un nombre misterioso: Giuseppina Uget, y que me parecía un ser caído del cielo sobre las tablas 

del escenario. […] La prensa de la ciudad tenía el interés concentrado en el teatro, y, muy principalmente, 

en la ópera; la opinión pública de Odesa estaba entonces polarizada casi toda ella por la pasión teatral. Eran 

los únicos temas en que les estaba permitido a los periódicos apasionarse un poco177.  

En estos párrafos, Trotsky no ofrece un mero relato de amor platónico, sino también 

una precisa, aunque breve, contextualización de la situación operística en Odesa. Existía un 

marcado interés por la ópera italiana que incluso suscitaba una división en la audiencia y, de 

hecho, era uno de los temas en que más libertad de expresión se permitía dentro del clima de 

censura de la escena existente178. 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 ciñeran al repertorio 

italiano belcantista. 

Aparece de nuevo la cuestión onomástica 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 hipótesis que se plantean en este estudio en torno a esos giros 

italianizantes en los nombres propios de las artistas que, sin duda, surtían favorables resultados 

laborales, aunque también de desconcierto en la audiencia y prensa.  

De septiembre a diciembre de 1897 Josefina Huguet también cantó en Járkov 

(Ucrania), en el Club Comercial, para interpretar diversas óperas de su repertorio habitual —

muy probablemente cantó Rigoletto, La traviata, Les hugonotes)179—. En La voz se apunta, se 

 

177 TROTSKY, León. Mi vida. Valencia: NoBooks, 2017, p. 44. (Comprobado en el original ruso: Троцкий, Лев. Моя жизнь. 

Rusia: Litres, 2018, s.p., sección 5.) 
178 AGUILAR, Cristina. Conceptos de lo español en la música rusa…, p. 297. 
179 Desafortunadamente no se indica qué repertorio cantó Huguet, pero sí contamos con las óperas representadas en esos 

meses por lo que podemos suponer con mayor certeza que cantó las que correspondían a su tipología vocal, aunque no quedan 

excluidas por ello las otras óperas, aunque excedieran su marco vocal. («Repertorio – óperas: Die Maccabäer, Rubinstein; 

Aida, Rigoletto, La Traviata, Otelo, Verdi; Los hugonotes, Meyerbeer; Lucia di 

Lammermoor Donizetti; Sansón y Dalila Saint–Saëns; Gioconda 

Ponchielli, Andrea Chénier Giordano; Hansel y Gretel Humperdinck (20 de diciembre), Dubrovsky Napravnika (diciembre, 
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desconoce si basándose en hechos reales o ficticios, al furor que provocó la cantante en aquella 

ciudad 180 . En cualquier caso, se interpretaron varios títulos en escasos cuatro meses, 

probablemente porque se trataba del repertorio que la cantante dominaba y podía afrontarlo en 

breve espacio de tiempo. 

Su paso por la Rusia zarista continuó con la visita a Tbilisi (actual capital de Georgia) 

entre febrero–marzo de 1898181. Iba integrada en una compañía de ópera italiana (la troupe 

Forcatti, en la que estuvo años antes Fyodor Chaliaplin182) que cantó en el Teatro Estatal183. 

Tras estas funciones en diversas ciudades de Rusia, según la propia Huguet184, los zares 

supieron de su fama y decidieron contratarla para una función en su palacio en San 

Petersburgo. Según su relato, eligió cantar Il barbiere di Siviglia y Hamlet, dos de sus óperas 

de cabecera.  

El gusto por la música y las artes como parte de la educación185, sobre todo, de las 

mujeres de la aristocracia, podría explicar la valoración positiva por parte de la zarina que 

decidió regalarle una joya, según relata Josefina Huguet186. No resulta tan disparatada la 

anécdota si tenemos en cuenta que esta era una conducta habitual de los zares. Se conocen 

casos de otros músicos y artistas que también fueron agasajados con lujosos obsequios 

anteriormente: «Al igual que regaló un diamante a Glinka por su estreno de Una vida por el 

zar, Nicolás I usualmente bajaba a los camerinos para felicitar a los artistas —no sólo 

femeninos—»187. 

 

por primera vez)». Texto original en ruso: Репертуар – оперы: Маккавеи Рубинштейна, Аида, Риголетто, Травиата, 

Отелло Верди, Гугеноты Мейербера, Лючия ди Ламмермур Доницетти, Самсон и Далила Сен–Санса, Джоконда 

Понкьелли, Андре Шенье Джордано, Гензель и Гретель Гумпердинка (дек. 20), Дубровский Направника (дек., 

впервые). Extraído de История русской музыки. Том 10В. 1890—1917. Хронограф. Книга 2. Historia de la música 

rusa…, p. 34. 
180 «En Karkof, cuando Giuseppina Huguet hacía furor en Rusia, un fotógrafo 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 día, 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. Sólo queda grotesco y despreciado, el retrato del fotógrafo». La voz, 27–IX–1935, p. 3. 
181«1898 [Feb.–Mar.] Tiflis Teatro estatal Compañía de ópera italiana dirigida por VL. Forkatti. Composición de la compañía: 

Monte–Bruner, Uget, Matasini, Astillero, Gandolfi, Tamanti.» Texto original en ruso: 1898, [февр.–март] Тифлис, 

Казенный театр Итальянская оперная труппа п/у В.Л.Форкатти. Состав труппы: Монти–Брунер, Угет, Матасини, 

Астильеро, Гандольфи, Таманти. Historia de la música rusa…, p. 40. 
182 CHALIAPIN, F.I. y BUCK H.M. Pages from my life: an autobiography. Nueva York: Harper y brothers, 1927, p. 139. 
183 Ibidem, p. 40.  
184 La voz, 26–IX–1935, p. 3. 
185 JOUBERT, Carl: Russia as it really is. London: Eveleigh Nash, 1904, p. 35. 
186 La voz, 26–IX–1935, p. 3. 
187 AGUILAR, C. Conceptos de lo español en la música rusa…p. 297. 
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Este interés por la ópera italiana favoreció laboralmente a otras sopranos ligeras 

españolas que incluso compartieron circuitos dentro de ese mercado operístico eslavo. El paso 

de María Galvany por Rusia tiene numerosos puntos en común con Huguet, aunque se 

realizara unos años más tarde. Existe un circuito similar y un modo análogo de plantear los 

espectáculos: viaja inserta en troupes italianas (con mayoría, por supuesto, de cantantes 

italianos); canta prácticamente las mismas óperas que Huguet; interpreta varias óperas en un 

mismo mes, precisamente porque formaban parte de su repertorio habitual; trabaja acorde a 

un rendimiento intensivo en términos vocales y escénicos188; y, además, trasvasa el mismo 

repertorio de unas ciudades a otras.  

Prueba de ello es la actuación de octubre de 1901189 en Odessa, en la misma ciudad 

que el debut de Huguet. Esta actuación 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, 

aunque no contemos con datos de esos desplazamientos. Se trataba de una compañía ítalo–

hispana en la que no solo viajaba María Galvany como soprano ligera, sino que también lo 

hacía una soprano dramática (Ester Adaberto). Esto implicaba la división de tareas y la 

especialización de repertorios, por lo que probablemente Galvany cantara los papeles 

específicos para su tipo vocal: Rigoletto, La traviata, Il trovatore, Les huguenotes, L’Africaine, 

Lucia di Lammermoor, Mignon, Il barbiere di Siviglia, La sonnambula, y quizá Nedda en 

Pagliacci190. 

 

188 Comparado con el ritmo de trabajo actual resulta disparatada la rapidez con la que cambiaban de ópera. 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 además, cada 

interpretación cuenta con un espacio mínimo de 3 días. [última 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 compañía de artistas italianos. 

Castellano, Repertorio – Óperas: Aida, Rigoletto, La Traviata, I trovatore, Hernani Verdi; Les Huguenots y L’Africaine de 

Meyerbeer; La bohème, Puccini; Eugene Oneguin, Tchaikovsky; La judía, Halevi; Carmen, Bizet; Lucia di Lammermoor 

Donizetti; Mignon, Thomas; Paggliaci, Leoncavallo; Il barbiere, Rossini, La sonnambula, I puritani, Bellini; Fausto, 

Gounod. Elenco.: Adaberto (soprano dramático), Galvani (coloratura). [soprano]), Gamba (tenor), de Grande (tenor), 

Benedetti (barítono), La modestia (barítono), la bomba (barítono)». (Texto original en ruso: 1901, окт. 15, Одесса 

Окончание спектаклей труппы итальянских артистов п/у Кастеллано. Репертуар – оперы: Аида, Риголетто, Травиата, 

Трубадур, Эрнани Верди, Гугеноты, Африканка, Мейербера, Богема Пуччини, Ев гений Онегин Чайковского, 

Жидовка Галеви, Кармен Бизе, Лючия ди Ламмермур Доницетти, Миньон Тома, Паяцы Леонкавалло, Севильский 

цирюльник Россини, Сомнамбула, Пуритане Беллини, Фауст Гуно. Уч.: Адаберто (драматическое сопрано), Гальвани 

(колоратурное [сопрано]), Гамба (тенор), де–Гранди  тенор), Бенедетти (баритон), Модести (баритон), Помпа 

(баритон)»). Extraído de История русской музыки. Том 10В. 1890—1917. Хронограф. Книга 2). Historia de la música 

rusa…, p. 67. 
190 Ibid. 
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En marzo de 1903, Galvany realizó otra gira por Rusia en la que cantó para la apertura 

del Teatro Solozonov (Solovtsov191) en Kiev192 (actual Ucrania). Según indican fuentes rusas, 

la compañía era italiana, pero estaba dirigida por un empresario castellano193. Se interpretó 

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 patrón existente en la gira de Josefina Huguet: óperas diferentes 

en breve espacio de tiempo, sobre todo entre las dos últimas. Todo un reto para las sopranos 

y, al mismo tiempo, una muestra de la intensidad de trabajo a la que se sometían.  

Tres años más tarde, en marzo de 1906, cantó en el Teatro Maly (Малом театра)194 

situado en San Petersburgo, con una compañía italiana en la que participaba Titta Ruffo, entre 

otros. García López confirma estos datos, aporta detalles sobre las óperas interpretadas y 

apunta a otra actuación en Moscú, además se refiere a la duración de la gira: se unió a Titta 

Ruffo en el Nuevo Conservatorio de San Petersburgo, antes de partir en una gira de tres meses, 

a través de Rusia, desde el Báltico hasta el Caspio. En San Petersburgo apareció en El Barbero 

de Sevilla los días 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 

Moscú con Rigoletto el día 16 de marzo195.  

No cabe duda de que el repertorio no variaba demasiado de una soprano a otra. Galvany 

canta prácticamente las mismas óperas que Huguet, excepto Linda de Chamounix, pero en 

 

191 Este es el nombre transcrito del cirílico, según se indica en otra publicación 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 día 9 de marzo cantó Rigoletto en la apertura del Teatro Solovzov en Kiev». GARCÍA LÓPEZ, J.A. María Galvany… p. 

84.  

Encontramos referencias a esta actuación: Kiev, Teatro Solovtsov Troupe italiano dirigido por castellano. Repertorio: óperas 

de Verdi y Eugene Onegin de Tchaikovsky. Cantantes de los tours Battistini, Galvani […]. (Texto original: 1903, [март] 

Киев, театр Соловцова Итальянская труппа п/у Кастеллано. Репертуар: оперы Верди и Евгений Онегин Чайковского. 

Гастроли певцов Баттистини, Гальвани (Galvani), Кардиналли.). Extraído de История русской музыки. Том 10В. 

1890—1917. Хронограф. Книга 2 (Historia de la música rusa. Volumen 10B. 1890–1917. Cronógrafo Libro 2), p. s.p. 
193 «Kiev, Teatro Solovtsov. Troupe italiana dirigido por castellano. Repertorio: óperas de Verdi y Eugene Oneguin de 

Tchaikovsky. Cantantes de los tours Battistini, Galvani, Cardinalmente». (Texto original ruso: «Киев, театр Соловцова 

Итальянская труппа п/у Кастеллано. Репертуар: оперы Верди и Евгений Онегин Чайковского. Гастроли 

певцов Баттистини, Гальвани, Кардиналли».), Ibídem, p. s.p. 
194 Aunque se indica que la actuación tuvo lugar en Járkov, el Teatro Maly está en San Petersburgo, por lo que suponemos 

que existe una imprecisión en la tabla y que en marzo debió cantar primero en el teatro indicado. «1906, [Marzo–abril] [Según 

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 ópera. Compañeros: Sra. Karamzina–Zhukovskaya – Sra. Timanina, Makarova; 

yy Vinogradov, Trubin, y otros». (Texto original en ruso: [По сообщению РМГ (1906 г., С. 417–418) «на Пасхе 

объявлены две антрепризы: в Малом театра – итальянцы – Титта Руффо, Гаспари, Гальвани, Вайда–

Королевич; а в оперном театре – сподвижники … г– жи Карамзиной–Жуковской – г–жи Тиманина, 

Макарова; гг. Виноградов, Трубин и др.»]), Ibídem, p. 120. 
195 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany …, p. 89. 
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cualquier caso se trata del mismo tipo de repertorio bel cantístico y, sobre todo, centrado en el 

virtuosismo, que era uno de los elementos más atractivos para la audiencia rusa respecto a los 

cantantes196. 

Esta misma compañía prosiguió su gira y en abril de 1906 actuaron en Járkov 

(Ucrania), del mismo modo que Huguet años antes, es decir, se seguía un circuito similar por 

parte de las compañías en las que se integraban. Interpretaron prácticamente las mismas óperas 

italianas en que la soprano ligera tiene un papel relevante: Rigoletto, Il trovatore, La traviata, 

Lucia di Lammermoor197. García López suma otros datos que no aparecen en fuentes rusas: 

«Al Teatro Municipal de Kharkov [Járkov] 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»198. 

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 compañías rusas ―que 

proliferaban en ese momento como competencia a las italianas 199 ―. Esto implica la 

incorporación de la cantante a otro tipo de circuitos, con ciudades nuevas y, sobre todo, la 

colaboración de otros intérpretes que provenían de la tradición rusa, cuya técnica y bagaje eran 

considerablemente diferentes.  

Muestra de ello es la actuación en Bakú (actual ciudad de Azerbaiyán) del 10 al 25 de 

marzo de 1907 en el Teatro del Circo200
. Galvany cantó con la compañía de Valentinov 

 

196 «Para el ciudadano de a pie, sin embargo, la ópera italiana nunca perdió su atractivo. El cebo del cantante virtuoso se 

anteponía a todas las demás 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. Óperas: Rigoletto, La 

Traviata, I trovatore,. Verdi; Lucia di Lammermoor, Donizetti; Fausto Gounod; El demonio, Rubinstein. […] 

Cantantes;Galvani, Vaida–Korolevich, Dobrzhanskaya, Titta Ruffo (barítono), Coppolo, Gasparri, Mahin, Sergeev.Dir 

Margulyan.» (Texto original en ruso: «1906, апр. 3–9 Харьков Оперная антреприза п/у Е.Кабанова и В.Валентинова. 

Репертуар – оперы: Риголетто, Травиата, Трубадур. Верди, Лючия ди Ламмермур Доницетти, Галька Монюшко, 

Фауст Гуно, Демон Рубинштейна. Уч.: певицы – Гальвани, Вайда–Королевич, Добржанская, певцы – Титта–Руффо 

(баритон), Копполо, Гаспарри, Махин, Сергеев. Дир. Маргулян.»). Extraído de История русской музыки. Том 10В. 

1890—1917. Хронограф. Книга 2 (Historia de la música rusa. Volumen 10B. 1890–1917. Cronógrafo Libro 2), p. 80. 
198 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 89. 
199 SEAMAN, G. Nineteenth century Italian Opera…, p. 146. 
200 «1907 marzo [10–25] Baku, Teatro de Circo. Recorridos por la compañía de ópera (empresa de Valentinov). Repertorio – 

Óperas: 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 (barítono), Charov, Muestras, Goryainov, Gualtero–Bossa (bajo)». (Texto original en ruso: 1907, март 

[10–25] Баку, Театр–цирк Гастроли оперной труппы (антреприза Валентинова). Репертуар – оперы: Риголетто, 

Травиата Верди, Фауст Гуно, Евгений Онегин Чайковского, Демон Рубинштейна, Лючия ди Ламмермур Доницетти. 
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―probablemente se trate del compositor de opereta rusa201―, rodeada de intérpretes rusos 

entre los que se encontraba el barítono Mikhail Soolsky, entre otros. En el Teatro Imperial de 

Varsovia (actual Polonia) también obtuvo un contrato María Galvany para interpretar Il 

Barbiere di Siviglia202 con el tenor Guido Ciccolini (1882–1963), cuya voz encontramos en 

diversos registros sonoros de la época. Desafortunadamente, no contamos con más datos 

respecto a esta actuación. 

El 13 de febrero de 1912 vuelve a Rusia, concretamente a Kiev (Ucrania), con la 

compañía de Stepan Vasilyevich Brykin203 (1862– 7/1912), empresario de ópera ruso muy 

activo en la época en cuya troupe tenían una relevante presencia los cantantes italianos: el 

tenor Emilio Perea (1884?–1946) (Sr. Perea) o María Labia (1880–1953), conocida soprano 

especializada en ópera verista y que debió interpretar el repertorio más lírico spinto. Galvany 

muy probablemente cantó L’Africaine, Les Hugonotes, Il Barbiere di Siviglia, La favorita, 

Hamlet, Il Trovatore, Rigoletto, y probablemente el papel de Micaela en Carmen. 

María Galvany ya había consolidado un nombre en territorio ruso por lo que parece 

lógico que ella fuera cabeza de cartel de un concierto en Odessa (Ucrania) en abril de 1912204 

que probablemente fuera combinado con obras de cámara, ya que figura el Trío de 

Tchaikovsky. 

Sirva como codetta para este epígrafe una última conexión con el ámbito ruso. Si bien 

ni Galvany, ni Huguet llegaron a cantar repertorio ruso o, al menos, no existen datos al 

respecto, sí se conocen interacciones de otras cantantes con el repertorio eslavo. María 

 

Уч.: Медея Фигнер, г–жа Гальвани, Тихомирова, Белявская, г–жаm Алешко, Макарова, г–н Боначич, Сокольский 

(баритон), Чаров, Образцов, Горяинов, Гвальтеро–Боссэ (бас). Extraído de История русской музыки. Том 10В. 1890—

1917. Хронограф. Книга 2 (Historia de la música rusa. Volumen 10B. 1890–1917. Cronógrafo Libro 2), p. 128. 
201 Entertaining Tsarist Russia. Von Geldern, James y McReynolds, Louise (eds.) Indiana: Indiana University Press, p. 198. 
202 Le figaro, 2–III–1910 citado en GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 111. 
203 «1912, Febrero 13 – 16 de marzo Kiev Cuaresma temporada de ópera. Entreprise S.V. Brykin. Repertorio. Óperas: 

L’Africaine, Le Huguenots, Meyberber; La judía, 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 bohème, Puccini; Carmen, Bizet. Elenco:Sra. Galvani, Sra. María Labia, Sra. Boniñeña, Sr. Kopollo, 

Sr. Perea, Sr. Formica». (Texto original ruso: «1912, февр. 13 – март 16 Киев Великопостный оперный сезон. Антреприза 

С.В.Брыкина. Репертуар – оперы: Африканка, Гугеноты Мейербера, Жидовка Галеви, Севильский цирюльник 

Россини, Фаворитка Доницетти, Гамлет Тома, Трубадур, Риголетто, Аида, Травиата, Бал–маскарад Верди, Сельская 

честь Масканьи, Паяцы Леонкавалло, Тоска, Богема Пуччини, Кармен Бизе, Долина д’Альбера. Уч.: г–жа Гальвани, 

г–жа Мария Лабия, г–жа Бонисенья, г–н Кополло, г–н Перея, г–н Формики.») Extraído de История русской музыки. 

Том 10В. 1890—1917. Хронограф. Книга 2 (Historia de la música rusa. Volumen 10B. 1890–1917. Cronógrafo 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 1918205.  

El papel que representaba la cantante era el de la «Reina de Shemakan», compuesto 

para una voz de coloratura. Sin embargo, la cantante lo representó de forma vocal y no 

escénica. Se llevó a las tablas tomando la idea de Fokine, en que los cantantes y el coro se 

situaban a los lados y los bailarines representaban a los personajes en el centro206 como si se 

tratara de mimos. Barrientos colaboró en el tándem voz–danza con Rosina Galli207. 

Para la cantante, el estudio de este papel operístico fue un reto. La propia Barrientos 

expresaba en una entrevista la dificultad que entrañaba memorizar esta partitura plagada de 

semitonos y alteraciones. Le costó tres semanas de estudio 

intenso. No obstante, la soprano admitía que era uno sus 

personajes predilectos por la belleza de la música208. 

También lo interpretó en la Academy of Music de 

Nueva York el 11 de febrero de 1919 y desde ese mes hasta 

marzo prosiguió en el Metropolitan 209 . Además, la 

cantante llegó a grabar el «Himno al sol» con la compañía 

Columbia en 1918210. En el registro podemos escuchar 

esas fermatas casi ad libitum, con diseños arabescos en los 

que la cantante expone los recursos expresivos que 

considera adecuados — el uso frecuente de portamentos, 

por ejemplo— y su agilidad vocal.  

 

205 Se interpretó Cavalleria Rusticana y Le Coq d’Or, a continuación. CID:68340. Le Coq d’or. Metropolitan Opera House, 

6-3-1918. Metropolitan Opera House Archives [última consulta 19-11-2020  Metropolitan Opera House Archive ]. 

206 Datos extraídos de las notas del estreno. CID:68340. Le Coq d’or. Metropolitan Opera House, 6-3-1918. Metropolitan 

Opera House Archives [última consulta 19-11-2020  Metropolitan Opera House Archive ]. 

207 Ibid. 
208 BROWER, Harriette. «María Barrientos. Be your own critic»…», p. 152. 
209CID:7109. Le Coq d'Or. Academy of Music, Brooklyn, New York. 02-11-1919. Metropolitan Opera House Archives. 

También lo interpretó 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 [última consulta 19-11-

2020  Metropolitan Opera House Archive ]. 
210  BARRIENTOS, María. «Hymne au soleil», Le Coq d’or (Rimsky–Korsakoff). Número de matriz:49386, 29/4/1918. 

Consultable a través de este enlace: «Hymne au soleil». Fuente: Discography of American Historical Recordings. 

Imagen 3. The St. Louis Republic., 31–

VII–1904, p. s.p. 

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
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3.3. Denominación de origen: Spanish vogue y la recepción 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) escondía una realidad cultural mucho 

más profunda de lo que puede parecer. En 1916 el Metropolitan Opera House estrenaba la 

obra de Granados y desde hacía unos años ya había un número notable de artistas españoles 

en la capital. ¿Qué era lo que se estaba gestando y qué papel tendrían en todo ello las sopranos 

de coloratura españolas? Esto es en lo que nos centraremos en este epígrafe ya que, aunque 

estas cuestiones han sido ampliamente estudiadas, no contamos aún con datos referentes a 

estas sopranos que, sin duda, contribuyeron activamente a que la música española, la 

idiosincrasia española siguieran de moda muchos años más. 

Aunque no es nuestro propósito extendernos en el marco de estas relaciones estrechas 

entre lo hispano y lo neoyorquino, sí que trataremos de ofrecer una breve síntesis del panorama 

de entre siglos y de cómo llegaron las sopranos a aportar algo a ese caldo de cultivo. En 1898 

España fue derrotada en la Guerra contra América. La primera perdió sus colonias, pero 

también su buena fama. El clima de tensión se incrementaba cuando se trataba de Cuba y de 

cómo esta había sido gobernada. Se atribuyó a España una conducta cruel e inhumana que fue 

acompañada de un aluvión de críticas en la prensa. Además, desde dentro de España tampoco 

se contribuía demasiado a tener una visión positiva de la propia patria. Los escritores 

regeneracionistas como Unamuno u Ortega y Gasset hablaban de una nación desfasada 

respecto a Europa.  

No obstante, esta visión amarga de lo español desde Estados Unidos no duró demasiado 

en pro de un florecimiento artístico y cultural. En realidad, durante todo ese período de escisión 

y ruptura, las modas españolas en América —en cuanto a arte, idioma, literatura, arquitectura, 

escultura etc.— siguieron en plena forma hasta los años treinta211. Ya en 1904, A. Huntington 

fundó la Hispanic Society of America, que se abriría al público en 1908. Suponía un intento 

de difundir, pero también de preservar la cultura española pues se creía que en manos de los 

propios españoles no estaba suficientemente a salvo212. Se consideraba que España 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. 
212 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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nación rural y exótica que no tenía capacidad de cuidar de su patrimonio, algo que América 

parecía prestarse a hacer con mucho gusto. En este afán por captar la cultura española, los 

artistas se convertían en un producto más, como lo eran los cuadros o las esculturas, con el 

que comerciar supuestamente en pro de la cultura española. 

Desde España, las zarzuelas Gigantes y cabezudos (1898) y La alegría de la huerta 

(1900) apuntaban a la identificación de la música española con una atmosfera verista, rural y 

folclórica. Es entonces cuando Pedrell potencia la idea de la voz del pueblo en el imaginario 

intelectual español. Esta, a partir de entonces, sería contemplada como la esperanza de la ópera 

nacional para algunos213. Este anhelo quizá se materialice en La vida breve (1905) de Manuel 

de Falla cuyo modelo era precisamente Carmen214. 

A todo este interés, se sumó en 1906 la boda de Victoria Eugenia de Battenberg 

(Imagen 4215) con el rey Alfonso XIII que sirvió como acicate para mantener viva la llama 

española en el extranjero. Además de ser un acontecimiento mediático de gran repercusión 

supuso también la consagración de la nueva reina como un ídolo de masas y con ello, la 

mantilla volvió a estar de moda como un rasgo aristocrático y distinguido. La cultura española, 

 

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 [última 

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 filón inagotable abierto en la mina de los cantos populares, oculto tanto tiempo 

por el amaneramiento y estilo convencional». PEDRELL, Felipe. Jornadas de Arte. París: 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 España con mantilla. XII-1924. Fuente: EU008202, TopFoto.co.uk;Photoconsortium. 

https://www.britannica.com/topic/paternalism
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por tanto, volvía a estar en boga en Nueva 

York216. Poco después esta tendencia fue incluso 

promocionada por los diseñadores franceses217 y 

se forjó, por tanto, como una corriente 

establecida más que pasajera. 

Esto duraría hasta los años treinta 

aproximadamente estimulado por diversos 

acontecimientos que se sucedieron en el tiempo. 

Con la Gran depresión, la Guerra Civil española y la llegada de Franco al poder, esta 

fascinación por la tierra española se desvaneció arrastrada por el halo oscuro de lo bélico. Pero 

antes de que este interés se marchitara, uno de los «productos» que más embelesaba a los 

estadounidenses era la mujer española. Se la consideraba parte del exotismo asociado a España 

y era así porque se la imaginaba como una mujer misteriosa, primitiva y pura cuya belleza era 

escondida con pudor y esmero —en ocasiones, con la mantilla218 —. Se la describía como una 

mujer morena de ojos negros de tintes arabescos y orientales219. 

A esta concepción de la mujer española habían contribuido, sobre todo desde París, 

otras artistas de la escena precedentes como la Bella Otero que, aunque se dedicara a un género 

diferente al que aquí nos ocupa —las variedades— forjó su propio relato biográfico asentado 

en una leyenda. Dijo ser de Cádiz y no de Galicia como en realidad era y también fabuló una 

vida ficticia plagada de aventuras. Esto la convertía, sobre todo, a ojos del público —

principalmente masculino— en una mujer enigmática, misteriosa, intrépida, seductora, 

deseada y referencia de lo hispánico en el extranjero220. 

 

216 «Se nos ha advertido la llegada de la mantilla durante varias temporadas con la aparición 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 española le presentó su cortesía con una bufanda festiva echada de forma descuidada y hechizante sobre 

su oscuro pelo, la Princesa Ena se inclinó 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–V–1906, p. s.p. 
217 The Salt Lake tribune, 13–II–1913, p. 8. 
218 En línea con las ideas del escritor John Ruskin y Washington Irving. KAGAN, Richard L. «The Spanish Craze…», p. 48. 
219 The St. Louis Republic., 31–VII–1904, p. s.p. 
220 Remitimos al lector interesado al libro de Posadas sobre la biografía de la cantante: POSADAS, Carmen de. La Bella Otero. 

Barcelona: Planeta, 2001. 

Imagen 4. Retrato de la Reina Victoria de España con 

mantilla. XII-1924.  

 



258 

 

Por supuesto, el personaje de Carmen había supuesto un punto de inflexión para el 

vínculo entre lo español y lo femenino en el extranjero. En París, desde finales de siglo XIX 

— y sobre todo a partir de la Exposición Universal de 1889221—, se había 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 suponía la idea de España. No obstante, 

este auge en la contratación de artistas españolas era síntoma de otra cuestión: la nacionalidad 

era sinónimo de autenticidad. Si una artista era española, el exotismo de cara al mercado del 

entretenimiento se acentuaba exponencialmente 222 . Las propias intérpretes, además, iban 

sumando caras a la identidad femenina española con sus actuaciones y esto se trasvasaba al 

personaje de Carmen: primitivismo, dramatismo y rasgos orientalizantes; pero también 

mantón de manila223. 

Emma Calvé —que decía ser mitad española, mitad francesa— termina de definir estas 

cuestiones en torno a Carmen y se erige como una autoridad de la feminidad hispana. Su 

aportación al rol estribaba en la relevancia de lo físico en el gesto y en el movimiento, la 

apariencia del personaje y en su caracterización vocal; por supuesto, anclado en un 

compromiso casi etnográfico con sus supuestas raíces españolas224. Con ello abrió las puertas 

a una concepción más realista de lo actoral en la ópera, algo que serviría de referencia a las 

sopranos españolas para otros papeles, pero también a la batalla abierta por la autenticidad 

etnográfica y a la individualidad en los papeles relacionados, de un modo u otro, con lo 

hispano225. 

Elena Fons hacía lo propio, pero en España. Su nacionalidad española, como no podía 

ser de otro modo, la situaba en una posición privilegiada y la dotaba intrínsecamente de esos 

elementos abstractos y misteriosos —el duende y la gracia—. Aunque según señalan, tanto 

Christoforidis y Kertesz en su estudio, como Torres Clemente226, era su estilo de canto y su 

actitud en escena lo que la diferenciaba del resto de Cármenes. Su vinculación con el cante 

 

221 CHRISTOFORIDIS, Michael y KERTESZ, Elisabeth. Carmen and the staging …, p. 143. 
222 Ibid., p. 142. 
223 Ibid., p. 151. 
224 Ibid. 
225 Ibid., p. 159. 
226 TORRES CLEMENTE, Elena. «Entre Wagner y las peteneras: aproximación 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 acercó a sonidos más guturales227 y su acercamiento a la escena popular de su 

tiempo le familiarizó con otros repertorios y maneras de entender la espontaneidad corporal y 

expresiva. En cierto modo, estas cualidades, aunque estilizadas, las enarbolarían las sopranos 

de coloratura española en aquellas óperas en las que les fue posible hacerlo como en Il 

barbiere. 

En suma, desde España no se negaban estas imágenes más literarias que reales de la 

mujer española, sino que se alimentaban con ahínco. Especialmente, se fomentaba su 

circulación desde la urbe francesa a otro gran centro cultural cada vez más plagado de artistas 

hispanos, Nueva York. Sorolla recibía con agrado el encargo de Huntington para la obra 

Visiones de España de 1911 y las ideas sobre España 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 españolas que encarnarían a la mujer española que imaginaban los americanos en 

Il barbiere pero también a esa mujer española moderna y sofisticada que llevaba la mantilla 

en su vida diaria fuera de los escenarios. Aunque esto, como veremos, era más una estrategia 

comercial por parte de las intérpretes, en línea con Calvé y Fons, que algo puramente casual o 

ingenuo.  

3.3.1. Importando cultura española: la mantilla, los artistas y otros souvenirs 

The Music of Spain se publicó en 1918 bajo la idea de preservar el patrimonio cultural 

español del algún modo228. El autor, Carl Von Vechten, pensaba que esa herencia cultural 

estaba siendo víctima del olvido en España. De nuevo, aparecía América para «rescatar» y al 

mismo tiempo, «poseer» la cultura española y reivindicarla en su propio idioma y ante sus 

audiencias229. Se trataba, por tanto, de una suerte de ejercicio de apropiación cultural que, si 

bien beneficiaba a España en cuanto a difusión 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 artísticos hacia América. Además, también se proyectaba la visión de 

 

227 CHRISTOFORIDIS, Michael y KERTESZ, Elisabeth. Carmen and the staging …, p. 207. 
228 VAN VECHTEN, Carl. The Music in Spain... 
229 Sobre este libro y su relación con las sopranos de coloratura españolas, remitimos al lector interesado a la publicación: 

MARTÍNEZ BELTRÁN, Zoila. « “The Music of Spain” (1918) by Carl Van Vechten Focusing on Spanish Coloratura Singers». 

Singing Speech. Bruselas: Brepols, 2021. 
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una España incapaz de conservar su propio producto cultural por su falta de medios y de 

iniciativa. 

Carl Van Vechten (1880-1964) estudió en la Universidad de Chicago donde empezó a 

adentrarse en el arte, la música y la ópera. Colaboró con el New York Times como corresponsal 

en París en 1906. Después se convirtió en el asistente del crítico musical Richard Aldrich 

(1863-1937) que, seguramente, despertó su interés por la cultura española —ya que este tenía 

contacto con el ámbito parisino y español—. Fue entonces cuando comenzó a entrevistar a 

cantantes de la Manhattan Opera House y del Metropolitan Opera House. Pronto se convirtió 

en el crítico más importante de danza moderna gracias a que Aldrich se negaba a escribir sobre 

este género. Además, en los años veinte fue uno de los mayores intelectuales del movimiento 

Harlem Renaissance. 

Lo que plasmaba Vechten en su libro estaba en línea con los pensamientos musicales 

más nacionalistas que resonaban en España: «Lo cierto es que en España, las óperas italianas 

y alemanas son mucho más populares que las españolas, siempre exceptuando a la zarzuela» 

aunque el autor afirmaba que «había un creciente interés por la música española»230. Esto 

seguiría in crescendo, en años los años veinte y treinta con la lectura de la Encyclopédie de la 

musique de R. Mitjana y el interés de los musicólogos germanos por el ámbito tardomedieval 

y renacentista de la mano de los trabajos de Higinio Anglés231 .  

Volviendo a Vechten, este consideraba que la época dorada de la ópera española iba 

del XVI al XVIII232. Esta periodización áurea de resonancias pedrellianas dejaba traslucir la 

admiración que sentía este por el musicólogo español. Según Vechten, Pedrell era el que más 

había hecho para promocionar el interés por el nacionalismo musical español233.  

En realidad, Pedrell era una de las voces —aunque no la única, sí de las más 

influyentes234— que había promovido la visión 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 española: Gilbert Chase, Spain, and Musicology in the United State». 

Revista de Musicología 35, 2 (2012): 263–96, p. 268. 
232 Ibid., p. 30. 
233 Ibid., p. 71. 
234 Su labor de difusión llegó a ser de tintes propagandistas. Sobre esto remitimos al lector al siguiente artículo: MARTÍNEZ 

BELTRÁN, Zoila. «“Música divulgata”: la labor divulgativa de Felipe Pedrell en Madrid (1894-1900)». Revista de musicología, 

40, 2 (2017): 489-512. 
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en España que, supuestamente, él se había encargado de desempolvar 235 . Este «rescate 

nacionalista» caló en la construcción de la imagen de la cultura musical española en España 

—a través de los músicos que siguieron los preceptos de Pedrell como Falla o Nin, entre otros 

muchos intérpretes que lo llevaron a la praxis236— 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 algún modo, el 

problema de la música nacional española que ya se venía arrastrando desde el siglo XIX237. 

No obstante, no tenemos constancia de que Van Vechten, además de profesar una gran 

fascinación y cultivar un instinto de protección para con la cultura musical española, hubiera 

leído siquiera a estos autores. De hecho, Hess apunta al carácter ciertamente extravagante y 

exotizante, aunque con destellos de rigor del trabajo de Vechten en su conjunto238. 

En cualquier caso, una de las raíces del problema para el autor era la conflictiva falta 

de una ópera nacional por contraste a la existencia de una ponderosa zarzuela. Vechten 

argumentaba que «Soriano Fuertes y otros escritores» había «dedicado páginas a quejarse de 

que los compositores españoles no se hayan dedicado a hacer algo más potente e importante 

más allá de la zarzuela. El hecho es que parece que no lo han hecho […] todos han echado 

mano de escribir estos entretenimientos»239. La ópera española y la zarzuela se distinguían 

perfectamente en América y se conocía la diferencia entre ambos géneros puesto que los dos 

habían sido representados allí240. 

Aunque el debate en torno a la ópera y la zarzuela escapa al marco de nuestro estudio, 

parece que, al menos en España la zarzuela gozó de mayor éxito que la ópera hasta 1910 

aproximadamente. Las óperas españolas estrenadas eran, además, muchas menos que las 

italianas o las alemanas241. Sin embargo, a partir de los años veinte, la motivación por lograr 

 

235 Remitimos al lector interesado a: CASARES, Emilio. «La creación operística en España». La Ópera en España e 

Hispanoameríca Vol.1. Madrid: ICCMU, 2001, pp. 21–58. 
236 Hess señala a Lucrecia Bori, Pablo Casals, Joan Manén, entre otros, como principales responsables de la difusión del 

repertorio español en Norte América. HESS, Carol A. «De aspecto inglés pero…», p. 269. 
237 CARRERAS, Juan José. «Hijos de Pedrell: La historiografía musical española y sus orígenes nacionalistas (1780–1980)»; Il 

Saggiatore musicale, 8, 1 (2001):121–169, p. 127. 
238Vechten comparó la música española con la «negro music», algo que Hess considera análogo a las asimilaciones que hacía 

Federico García 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 Ibid. 
241 Historia de la Música en España …, pp. 527–528. 
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alcanzar ese ideal de ópera nacional española se desvaneció considerablemente 242 . Este 

período, no obstante, está en revisión en una publicación de Emilio Casares sobre la ópera 

española y sus estrenos en el siglo XX que esperamos que vea próximamente la luz.  

En suma, la ópera no era un producto cultural atractivo para ser importado en América. 

No estaba tan de moda, ni era tan asequible ni práctico como una mantilla o unos cuadros de 

Sorolla. Aunque esto pueda parecer frívolo, desde el punto de vista logístico tiene mucho 

sentido. La producción de una ópera española suponía un gasto ingente cuyo beneficio nadie 

podía asegurar, además de necesitar de intérpretes españoles o extranjeros que hablaran 

español —algo bastante escaso— para su representación. 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 

quedó en papeles mojados243. La zarzuela tampoco era, en opinión de Vechten, un producto 

fácilmente exportable244. Argumentaba que, aunque en ciudades como Nueva York y San 

Francisco sí que tuviera éxito, no era viable conseguirlo en el resto de los centros teatrales de 

Norte América245. 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 inmigración española en Nueva York 

que generaron demanda de estos repertorios. Las compañías discográficas, ya desde 

comienzos de siglo, registraron las obras más señaladas de autores como Chapí, Chueca, 

Valverde, Fernández Caballero, Barbieri, entre otros. A esto se suman hitos musicales como 

 

242«[…] la discusión en torno a una ópera nacional, y la composición de óperas, es un tema propio de la música del XIX, pero 

abandonado en esta época. Los compositores de generaciones anteriores, tales como Bretón o Chapí, escribían zarzuelas, 

música sinfónica, música de cámara, pero el mayor ideal de ellos era escribir una ópera nacional, estrenarla en el Teatro Real, 

y obtener el éxito. Esta preocupación ya desaparece con Manuel de Falla (aunque también seguirá escribiendo ópera y zarzuela 

en sus primeros años), y es nula en estos nuevos compositores [el grupo de los Ocho]». PALACIOS, María. La Renovación 

Musical en Madrid durante la Dictadura…, p. 460. 
243 VAN VECHTEN, Carl. The Music of Spain…, p. 17. 
244 Ibid., p. 18. 
245  «Pero las zarzuelas, las antiguas y las nuevas, se interpretan todos los días en casi cualquier ciudad grande donde se hable 

español. Incluso en Nueva York, durante los últimos años se han puesto en escena muchas zarzuelas y estas interpretaciones 

han conducido a los recientes y repetidos intentos, que terminarán por cuajar, de establecer un auditorio especializado en 

música española en Nueva York para ópera, zarzuela y quizá teatro. En California especialmente, las actuaciones en español 

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». HENRÍQUEZ UREÑA, Pedro. «Reviewed work: The Music of Spain by Carl Van Vechten». 

Hispania, 2,5, (1919): 268–272, p. 270. 
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The Land of Joy con libreto de José Elizondo y Estanislao Velasco, y música de Quinito 

Valverde que se estrena en 1917 en la capital neoyorquina y obtiene un éxito arrasador246. 

No obstante, enfocándose hacia el marco operístico Gatti-Cassaza, el mánager del 

Metropolitan Opera House a partir de 1908, ideó una estrategia diferente que permitiera traer 

algo operísticamente español —en un sentido muy amplio247— a Nueva York sin que fuera 

inasumible en términos económicos. Este perspicaz hombre de negocios, que ya tenía 

experiencia previa en la dirección de La Scala, dio con la manera en la que se podía exportar 

la música española que el público americano demandaba. Conocía que las óperas extranjeras 

ambientadas en España como Il barbiere di Siviglia o Carmen solían tener una buena 

recepción en el Metropolitan. Respecto a esta última, la actuación de 1893 de la célebre Emma 

Calvé marcó una nueva senda a seguir, tras la memorable Carmen de Minnie Hauk248. 

Por ello, a su llegada, Gatti-Casazza no dudó en traer a otra de las insignes Cármenes 

del momento: María Gay que, además, había 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 círculos 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 

período de la Belle Époque parisina la imagen española comenzaba a convertirse en una 

amalgama de danza y canto de influencias diversas. La escuela bolera, que ya se veía permeada 

por elementos orientalizantes y gitanos, comienza a recibir el influjo musical y cultural del 

género andaluz. Esta música pre-flamenca proliferaba en los cafés cantantes y llegaba a París 

de la mano de toda una ola andalucista proveniente de Madrid y Sevilla249. Por tanto, la capital 

francesa se convertía en un catalizador de la imagen exótica de lo hispano en el extranjero. 

Esta tendencia se incrementaría conforme avanzaran los años y sobre todo con dos eventos: la 

llegada de Alfonso XIII a París y el estreno de La vida breve de Manuel de Falla en la Opéra-

 

246 ZAMORA RUIZ, Elena. La recepción 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 «música española» 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 compañía Her 

Majesty’s Italian Opera Company y se convirtió, 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 capítulo de libro: CHRISTOFORIDIS, Michael. «Flamenco and the 

“Hispanicisation” of Bizet’s Carmen in the Belle Epoque». Carmen Abroad…, pp. 304-319. 
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Comique —que fue la primera obra de un compositor español en ser interpretado en este 

coliseo250—. 

Por supuesto, además del vínculo Madrid-París, entre Madrid e Italia había un flujo 

incesante de artistas de ópera para nutrir las filas del Teatro Real. Sucedía del mismo modo en 

el Metropolitan que, además, también se surtía de los cantantes residentes en París. A su vez, 

muchos vocalistas de esas capitales acudían a Italia para estudiar con los mejores pedagogos 

de la época. La retroalimentación entre estos centros operísticos (Italia-París-Madrid-Nueva 

York) favoreció el gusto americano por las intérpretes españolas como encarnación del 

exotismo hispano. Debido a su origen, a su raza, estas representaban, en cierto modo, una 

garantía de autenticidad musical251. 

Por otro lado, la ópera en Estados Unidos desde finales del siglo XIX aparece como un 

ámbito especialmente sensible y expectante respecto a la performatividad de la raza. La 

procedencia del cantante, su raza, la forma de ponerla en escena y la propia raza de los oyentes 

que acudían a la representación influían directamente en la acogida de la actuación, es decir, 

en los afectos y subjetividades que se generaban en torno a la representación252. 

Además de la citada Carmen, nos hemos referido a Il Barbiere que era otra de las 

óperas de cabecera del Metropolitan Opera House. Por su argumento nada pasional y violento, 

quizá no era un hito del flamenquismo, pero era igualmente válido para evocar esa atmósfera 

sevillana tan soñada y difundida a través de las narraciones de viajes y las postales de la 

época253 . A esto se sumaba que las cantantes españolas preferían a Rosina antes que a 

Carmen254 por lo que encontrar una candidata era una tarea relativamente sencilla. Fue por 

estas cuestiones por las que Gatti-Casazza se decidió a apostar por la contratación de las 

sopranos de coloratura españolas como estrellas de la temporada.  

 

250 CHRISTOFORIDIS, Michael y KERTESZ, Elisabeth. Carmen and the staging of Spain …, p. 260. 
251Ibid., 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 [última 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 españolas, 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. 

https://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/17411912.2020.1808500?needAccess=true
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3.2. Las sopranos de coloratura españolas en la Spanish vogue 

Elvira de Hidalgo fue contratada en 1910 por el Metropolitan Opera House. Ella era 

una de esas cantantes españolas cuya trayectoria, aunque temprana, estaba ya ligada a este 

personaje. Gatti-Casazza observó en ella todos los requisitos que buscaba para lograr una 

taquilla aceptable. Hidalgo se convirtió en la protagonista femenina más joven en actuar en 

ese coliseo hasta esa fecha. Quizá esto eclipsara en cierto modo su debut y generara mayor 

expectación que la ejecución de la cantante255. 

Se la apodó en los titulares de la prensa como la «Prima donna más joven»256 o la «Niña 

Prima donna»257 (Imagen 5). Pocas líneas después se describía a la joven intérprete diciendo 

que «Es una atractiva belleza típica española que nació en Barcelona»258. Observamos cómo 

se volcaban aquí las ideas preconcebidas que ya hemos citado respecto a la belleza española. 

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 ópera. 

 

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–III–1910, Sunday Evening Edition, s.p. 
257 «Child Prima Donna». The Richmond palladium and sun–telegram., 3–II–1910, p. 5. 
258 «She is a handsome Spanish type of beauty and was born in Barcelona», Ibid. 
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Pronto se convirtió en un referente de moda y de estilo. La manera en que llevaba la 

mantilla llamaba especialmente la atención de los periodistas 

españoles residentes en Nueva York: 

Dos magníficos trajes genuinamente españoles vistió esta noche 

Elvira de Hidalgo, y había que verla en el tercer acto luciendo la 

clásica 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 señoras del gran mundo han tenido la 

idea de introducir el uso de la mantilla blanca, estilo Hidalgo, 

como salida de teatro […] Hidalgo ha hecho aquí lo que llamamos 

un gran hit259. 

A Elvira de Hidalgo, como a la mayoría de las artistas 

españolas —recordemos el caso de Elena Fons260— se las 

presuponía esa cualidad de vivacidad y encanto que 

denominamos popularmente como «salero» o «gracejo». La 

cantante pareció impactar no solo por esa actitud escénica 

proactiva sino también por la forma de llevar la mantilla y por 

llevarla blanca y no negra. Hidalgo llegaba cargada de energía y con un manojo de rosas para 

ofrecer una escena española en su más amplio sentido. Sin embargo, su ejecución vocal no 

estuvo a la altura de la plausible actitud escénica: 

La joven y bella señorita Hidalgo innegablemente posee juventud y belleza, que ya es mucho. Pero 

difícilmente 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 acompaña 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 años. Hay muchas 

promesas en ella, pero aún no hay claros indicios de una calidad artística consolidada261. 

 

259 ABC, 28–III–1910, p. 3. 
260 «[…] hay cierto predeterminismo geográfico, quasi racial, que parece condicionar a la cantante hacia el personaje. El solo 

hecho de haber nacido en Sevilla la sitúa en superioridad de condiciones […]». TORRES CLEMENTE, Elena. «Entre Wagner y 

las peteneras…», pp. 25-42. 
261«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 

Imagen 5. The Washington Times, 8–III–

1910, p. 7. 



267 

 

Hidalgo había demostrado mucha seguridad en el escenario, en la interpretación de 

florituras apuntaba maneras y también parecía proyectar grandes dosis de energía, pero, según 

esta crítica, eso no bastaba para lograr el éxito en el Met. En cualquier caso, nos centraremos 

aquí en los hechos y no tanto en la recepción. La cuestión es que la cantante fuera más o menos 

inexperta, más o menos atinada en lo vocal, había llegado a las tablas del Metropolitan y lo 

había hecho entrando por un papel protagonista. Si aún no estaba preparada o si otras artistas 

hubieran podido hacerlo mejor ¿por qué se había elegido a Hidalgo? Esta cuestión llamó 

poderosamente nuestra atención cuando leímos estas reseñas de sus actuaciones. 

La respuesta consideramos que está en lo comentado en párrafos anteriores. Hidalgo 

era una artista fácilmente importable cuya rentabilidad residía más en la expectativa que en el 

resultado. La soprano se había instruido para cantar bel canto, era joven, tenía una buena 

presencia física en escena y era española. Con el primer requisito se le abrían las puertas de 

los teatros españoles, pero también las de los extranjeros, y por desgracia, esto no sucedía con 

las intérpretes de zarzuela. El hecho de que Hidalgo dominara este género italiano la volvía, 

casi de forma automática, una artista de potencial tránsito internacional. Pero además de poder 

cantar estas óperas belcantistas también era joven —probablemente tuviera un caché inferior 

a otras artistas— y era española, algo que la volvía una candidata asequible y a la vez, perfecta 

para hacer de Rosina. 

Unos años después de este primer intento con Hidalgo, Gatti-Casazza decidió ir más 

allá y logró estrenar Goyescas de Enrique Granados en 1916 en Nueva York en su versión 

operística262. Había un mercado musical en plena ebullición que demandaba novedades y si 

eran españolas, mejor 263 . La Argentina (Antonia Mercé) estaba vendiendo sus danzas 

españolas; Pau Casals dio múltiples conciertos en esos años; Conchita Supervía cantó 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 [última 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, sí que lo hicieron las obras pianísticas de Granados que ganaron 

muchos adeptos en la capital neoyorquina. HESS, Carol A. «De aspecto inglés pero…», p. 269. 

cid:47170
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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Chicago en esa temporada; Emilio de Gogorza y Rosa Culmell interpretaron las Tonadillas de 

Granados y María Barrientos irrumpió triunfante en el Metropolitan (Imagen 6)264. 

La Primera Guerra Mundial favoreció la acumulación 

de artistas españoles en Nueva York. Europa era un lugar 

hostil y París ya no era una capital segura para la cultura. 

España permaneció neutral, pero se vio afectada por la guerra 

de forma colateral265. Estados Unidos se posicionó de igual 

modo, pero el presidente Wilson se inclinó por el bando 

anglo-francés. Estas preferencias que tomó el bando 

americano desembocaron en el incidente de Sussex en el que 

falleció Enrique Granados. 

En términos culturales, este interés por lo español 

también tenía que ver con cuestiones políticas subyacentes. 

España, Francia e Italia eran contempladas por algunas voces 

intelectuales como una unión pan-latina que debía 

permanecer fuerte frente al poder germano266. No extraña tanto, entonces, el hecho de que la 

audiencia americana apoyara la cultura mediterránea y su raza267. España simbolizaba ese 

crisol de clichés mediterráneos y, por ende, también lo hacían los artistas de esta 

 

264 AARON CLARK, Walter. Enrique Granados: poet of the piano. Oxford: Oxford University Press, 2006, p. 152. 
265 Los coliseos de ópera de Madrid y Barcelona atravesaron circunstancias complicadas. El Teatro Real retrasó el inicio de 

la temporada de 1916 por problemas en la administración. Autor/a desconocido/a. «Los empresarios del siglo XX». Las 

Historias del Real. Teatro Real [última consulta 10-10-2021 https://www.teatro–real.com/es/el–teatro/las–historias–del–

real/los–empresarios–del–siglo–xx]. El Liceu experimentó problemas entre 1914–15 por el mismo motivo que en el caso 

anterior, pero la actividad se retomó con Apeles Mestres en la siguiente temporada teatral. ALIER I AIXALÀ, Roger y MATA, 

Francesc X. El Gran Teatro …, pp. 102–103. 
266 «Antes de que Maurras publicara “Les forces latines”, sus ideas ya influían a algunos intelectuales y músicos españoles. 

Después de la muerte de Debussy en 1918, Falla dio una conferencia homenaje en el Ateneo de Madrid, en la que defendía 

una unión pan-latina con Francia, que recordaba a la retórica de Maurras. En la misma línea, intercambió varias cartas con 

Alfredo Casela entre 1915 y 1918 comentando las posibilidades de establecer una alianza latina anti germana entre las 

sociedades musicales de música contemporánea de Italia, España 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. 
267 Los debates en torno a las razas y su jerarquía era un debate candente en la época, no solo en términos biológicos sino 

también en cuanto a lo cultural. Esto servía como justificación al nacionalismo, pero también en lo que respectaba al 

colonialismo. SÁNCHEZ ARTEAGA, Juan. «La racionalidad delirante: el racismo científico en la segunda mitad del siglo XIX», 

Revista de la Asociación Española de Neuropsiquiatría, 27, 2 (2007): s.p. [última consulta 10-10-2021 

http://scielo.isciii.es/scielo.php?script=sci_arttextypid=S0211–57352007000200011]. 

Imagen 6. The sun, 3–V–1916, p.9. 

https://www.teatro–real.com/es/el–teatro/las–historias–del–real/los–empresarios–del–siglo–xx
https://www.teatro–real.com/es/el–teatro/las–historias–del–real/los–empresarios–del–siglo–xx
http://scielo.isciii.es/scielo.php?script=sci_arttextypid=S0211–57352007000200011
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nacionalidad 268 . Esto revelaba la acritud que se estaba generando contra Alemania y la 

búsqueda, por tanto, de otros centros de inspiración artística en la cultura mediterránea. 

Vechten dejaba traslucir en su libro, de un modo u otro, las palabras de Nietzsche: «Il faut 

mediterraniser la musique»269.  

Por ello, Gatti-Casazza estaba tan interesado en atraer artistas de ópera españoles a las 

tablas del Met. Además, se ocupó de que estas fueran recibidas y promocionadas como 

auténticas celebridades, siguiendo las prácticas del star system270, de modo análogo a lo que 

se estaba haciendo en la industria cinematográfica en las primeras décadas del siglo XX con 

cantantes españolas como Raquel Meller en torno a 1916 271 . Para ello contó con la 

colaboración de uno de los primeros fotógrafos especializado en fotografía periodística 

 

268 Lo «español» se identificaba incluso con lo mexicano en la cultura norteamericana. KAGAN, Richard L. «The Spanish 

Craze…», p. 38. 
269«Su epígrafe sobre el famoso precepto anti wagneriano de Nietzsche, "Il faut mediterraniser la musique", es muy apropiado. 

Durante los últimos veinte años, tanto de forma inconsciente como intencionada, el mundo musical ha vuelto al Mediterráneo 

en busca de doctrina e inspiración. La doctrina musical se ha buscado en el estudio de los clásicos musicales de los países 

latinos, la espléndida tradición que se extiende desde Victoria y Palestrina hasta Rameau. La inspiración se ha buscado en la 

canción y la danza folclóricas; 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». HENRÍQUEZ UREÑA, Pedro. «Reviewed work: The Music of Spain…», p. 268. 
270 MENDOZA MARTÍN, Irene. «Las glorias del espectáculo Actrices y celebridad en el primer tercio del siglo xx español». 

Ayer 112, 4 (2018): 213-236, p. 215. 
271 BARREIRO, Javier. Raquel Meller y su tiempo. Aragón: Diputación de Aragón, 1992, s.p. [última consulta 7-4-2021 

https://javierbarreiro.wordpress.com/2013/02/27/raquel-meller-125-aniversario-sus-peliculas/ ]. 

Imagen 7. Elvira de Hidalgo en Nueva York en 1910; María Barrientos en su partida a Sudamérica en 1917; Ángeles Ottein 

en Nueva York en 1922; Elvira de Hidalgo en 1924 a su llegada a Nueva York. George Grantham Bain Collection, Library 

of Congress.  

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 capturó las llegadas de 

estas sopranos a Nueva York como un evento reseñable. Por lo que, desde la primera visita de 

Hidalgo hasta la última 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 María Barrientos. La diva española fue contratada 

no solo por su voz y experiencia escénica —por entonces la cantante estaba en la cúspide de 

su carrera—, sino también por ser un réclame para las audiencias neoyorquinas. 

Pero en su caso, las expectativas 

correspondieron al resultado y se confirmó que 

era tan buena intérprete como se había 

promulgado en la prensa antes de su llegada273. 

También se hacía hincapié en su identidad 

española a través de su atuendo: unos largos 

zarcillos, una camisa sencilla con encaje y joyas 

en las 

manos. 

Apareció junto a Anna Fitziu que había protagonizado 

a Rosario en el estreno de Goyescas (Imagen 6). Ambas 

fueron descritas como paradigmas de la nueva 

feminidad y moda españolas274. En París, no perdían 

detalle de estas tendencias y, sobre todo, prestaban 

 

272Disponible para consulta en máxima resolución en el «Anexo 22». 
273 VAN VECHTEN, Carl. The Music in Spain…, p. 16. 
274 The West Virginian, 31–III–1916, p. 5. 

Imagen 9. María Barrientos dressed in María 

Regordosas’ dresses. Vel I nou,1–IX–1915, p. 1. 

Imagen 8. María Barrientos « L’etoile du Metropolitan 

Opéra de New York. La Rampe, 22-II-1917, p. 1. 
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atención a María Barrientos. En esa misma temporada 1916-1917 publicaban en portada la 

fotografía de Barrientos que ya aparecía en pequeño formato en la prensa americana y 

afirmaban que era la «étoile» del Metropolitan (Imagen 8). 

Estos lazos entre su identidad española y la iconografía promocionada en prensa podría 

parecer consecuencia natural de su paso por el Metropolitan Opera House, pero gracias a esta 

investigación, podemos demostrar que esto se había meditado previamente. Lejos de ser una 

cuestión baladí, la profundización en la documentación existente respecto a la cantante nos 

presenta toda una mise en scène previa al viaje de Barrientos a Nueva York. 

En 1915 la intérprete decidió colaborar con Oleguer Junyent para una sesión 

fotográfica con Adolf Mas275. Sobre estos personajes no nos detendremos demasiado puesto 

que ya lo hacemos en el epígrafe «13.3. El atuendo del siglo XVIII…» del «Capítulo XIII» 

del presente estudio, pero sí que debemos apuntar brevemente a los objetos que había 

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 través de ellos estaba muy de moda. La cuestión es que Barrientos, consciente de que 

esta moda también estaba triunfando en Nueva York, decidió hacerse una réplica de los 

vestidos para llevarlos en su primer tour norteamericano276. Adolf Mas, uno de los fotógrafos 

más afamados del momento, fue el responsable de la sesión fotográfica que mostraba a la 

cantante ataviada con diversos trajes algunos de clara raigambre española y regionalista 

(Imagen 9). No faltaron ni la mantilla, ni la peineta, ni los abanicos. La explotación de los 

símbolos españoles a través del atuendo se convertía en el arma de promoción y en la carta de 

presentación más directa de la cantante para su próxima temporada en Nueva York. 

Después de estos prolegómenos, la artista viajó a Nueva York y allí recibió la terrible 

noticia. Granados había fallecido trágicamente. La artista participó en el concierto del Met 

donde se recaudó dinero para los huérfanos del compositor. Pau Casals dejó el chelo por un 

 

275 María Barrientos fotografiada por Adolf Mas. Topográfico SD4809_barrientos_01 al 04. MAE, Institut del Teatre; La 

colaboración de Junyent aparece reflejada en Vel I nou,1–IX–1915, p.1 
276«Mes si la María Regordosa ha tingut pels trajos vells aquesta piadosa simpatía quels hi fa recollir amorosament, la María 

Barrientos pot dir–se que, amb la serie deis vestits que s'ha fet per als séus próxims concerts a l'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 l' aristocracia 

castellana les colleccions de ventalls, la collecció de la senyoreta Regordosa és un gran honor per a nosaltres i una garantía 

de que els molts exernplars que In ha a Barcelona no fugirán atrets per les gestions deis antiquaris de Madrid, que sels procuren 

amb afany». Vel I nou,1–IX–1915, pp. 3–4. 
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momento y acompañó a la cantante al piano en «Amor y odio» y «El majo discreto» de 

Tonadillas y en el adiós para 

siempre: Elegía eterna. Estas 

fueron las únicas obras vocales en 

el concierto 277 . De algún modo, 

esta circunstancia tan dolorosa 

había unido a los artistas 

españoles en el extranjero en 

memoria de un amigo y 

compañero de profesión. 

Sus primeros meses fueron 

agridulces. Después de esa 

tragedia, Barrientos triunfaba con 

Lucia di Lammermoor: «se debe 

otorgar atención, primero, a la 

recién llegada. La señorita 

Barrientos se presenta como una 

cantante de variados méritos. Su 

voz es muy ligera en color y volumen, pero es de una calidad genuinamente bella»278. Cuando 

interpretó Il barbiere di Siviglia también gozó de éxito considerable279. 

A Barrientos esto le sirvió para conseguir otros conciertos en Estados Unidos como el 

del Carnegie Hall en mayo de 1917 con Maurice Dambois y Eugène Ysaÿe. En este, la cantante 

intercaló algunas obras españolas de Granados —Elegía eterna y Tonadillas «El majo 

discreto»— y de Lamote de Grignon— «Cançó de María»—. Así 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 [última consulta 10-10-2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 
278 «Se debe dedicar atención, antes que nada, a la recién llegada. La señorita 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–I–1916. Citado en CID:356544 

Lucia di Lammermoor. Metropolitan Opera House. 01-31-1916. Metropolitan Opera House Archives [última consulta 10-10-

2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 
279 No nos detendremos en analizar su interpretación del personaje de Rosina puesto que ya lo hacemos en otros epígrafes de 

este estudio.Véase el subepígrafe «3.2.3. María Barrientos» del «Capítulo IV». 

Imagen 10. María Barrientos imagen de Soloelle. The Seattle Star, 6–XI–

1918, p. 5. 

cid:63310
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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repertorio español —pues conocemos que años después este fue uno de sus caballos de 

batalla280— mientras ampliaba su vínculo escénico más allá del Met.  

De hecho, gracias a esta creciente fama fue contratada para promocionar un modelo de 

pianola en Norteamérica. En el anuncio, como no podía ser de otro modo, aparecía ataviada 

con mantilla, abanico y peineta. Debajo aparecía 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 música las avenidas 

del disfrute que otorga producir uno mismo la mejor música 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 ilusión y satisfacción de tener el control por completo
281. 

Se afirmaba que con esta pianola cualquiera que lo deseara podía poseer un 

acompañamiento digno de un pianista. El hecho de que María Barrientos avalara este tipo de 

tecnología tan de moda en la época nos da cuenta no solo de la repercusión de su imagen 

pública en Estados Unidos, sino también de su capacidad de estar al día de las novedades 

tecnológicas de la época que, en este caso, jugaban a favor de las intérpretes que necesitaran 

acompañamiento ya fueran profesionales o amateurs. Esta tendencia a interactuar con el 

artefacto mecánico fue decayendo a medida que entraban los años veinte282. La pianola pasó 

de ser un instrumento con el que interaccionar a ser objeto de la escucha contemplativa, algo 

que reflejaba cierta cosificación de la música en pro de su reproducción —en línea con el 

fonógrafo, el gramófono y la radio—283.  

También debía reportarle a la cantante cierto beneficio económico o compensatorio 

por parte de la compañía «Soloelle», quizá le regalaran alguna pianola a cambio. Aunque, más 

 

280 Barrientos trató de promocionar, sobre todo en el marco parisino, el repertorio español con Joaquín Nin en 1923 (Le Figaro 

13-XI-1923, p. 4) y después con Tomás Terán en 1925 (Le Galois 10-VI-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–XI–1918, p. 5. 
282 ROQUER GONZALEZ, Jordi. Els sons del paper perforat. Aproximacions multidisciplinàries al fenomen de la pianola. Els 

sons del paper perforat. Aproximacions multidisciplinàries al fenomen de la pianola. Jaume Ayats (dir.) Tesis doctoral. 

Barcelona: Universidad Autónoma de Barcelona, 2017, pp. 99 y 100. 
283 Ibid. 
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allá de especulaciones, lo cierto es que la cantante apareció hasta en cinco ocasiones 

anunciando este modelo de pianola incluso junto a otros artistas de ópera de la época284. 

Su viaje a Nueva York también le sirvió para realizar algunas de las grabaciones 

sonoras más relevantes de su carrera. Entre 1916 y 1919 grabó para la casa Columbia los hits 

de su repertorio como soprano de coloratura: las arias más famosas de Lucia di Lammermoor, 

Rigoletto, Lakmé, Martha, La traviata, I puritani etc. Sin duda, la artista supo aprovechar la 

visita a Estados Unidos para proyectar su nombre y su presencia sonora. 

Aun así, no podemos negar la evidencia de que, en el circuito internacional en conjunto, 

al menos hasta los años veinte, las óperas más demandadas para las sopranos de coloratura 

eran las óperas de bel canto. Si Barrientos quería cantar en grandes teatros tenía que asumir 

que sería en italiano y, además, haciendo gala de su identidad española dentro y fuera de 

escena. La soprano era tan consciente de esto que afirmó lo siguiente: 

En España hemos conservado una identidad nacional que es única, tenemos una aristocracia que no depende del 

dinero, ni de la sangre azul. España es la tierra de la caballería universal, del romance de flores en el jardín que 

nunca muere. En general, se podría decir que todas las mujeres españolas están inspiradas por los impulsos 

románticos de este rasgo nacional. Mucho después de que dejara España, cuando estaba viajando en un mundo 

mucho más allá de las fronteras de mi hogar, me di cuenta de esto, porque en mi experiencia en otros países caí en 

que las fuerzas de la aristocracia eran principalmente las que dominaban el poder del mundo, mientras en España 

el instinto patricio se encuentra entre todas las clases285. 

Desde su óptica, sentirse español era algo similar a ser un aristocrático romántico o 

incluso una suerte de hidalgo. A pesar de no tener dinero, ni tampoco estatus social, el español 

parecía ser para Barrientos una suerte de Quijote con un fuerte sentimiento interno de 

integridad o de altura moral, a pesar de no serlo económicamente. Esto era una idealización 

 

284  Barrientos apareció anunciando este modelo de pianola en las siguientes publicaciones periódicas: San Francisco 

Chronicle, 24-III-1918, p. 7; Oakland Tribune, 1-X-1918, p. 6; San Francisco Chronicle, 12-I-1919, p. 7; San Francisco 

Call, 28-V-1919, p. 7; The San Francisco Examiner, 19-IX-1920, p. 10. 
285  «En España hemos preservado una identidad nacional única, tenemos una aristocracia que no depende del dinero, ni de la 

sangre azul. España es la tierra de la caballeria universal, del romance de jardín florido que nunca morirá. En general, se 

podría decir que todas las mujeres españolas se mueven por los impulsos románticos propios de nuestra nacionalidad. Me he 

percatado de esto en el extranjero, después de pasar tanto tiempo fuera de España, cuando he viajado por el mundo más allá 

de las fronteras de mi hogar. Creo que las fuerzas aristocráticas se entienden normalmente como poder patrimonial, pero creo 

que en España el instinto patricio está 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 I had left Spain, when I was travelling in a great world 

beyond the frontiers of my home, I discovered this, because, in the experiences of other countries, I found that the aristocratic 

forces were chiefly those of worldly power, whereas in Spain the patrician instinct is among all classes». BROWER, Harriette. 

«María Barrientos. Be your own critic»…, p. 203.  
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de herencia decimonónica que, como ella misma afirmaba, se acentuaba si uno era español y 

estaba rodeado de extranjeros. Nos cuestionamos si Barrientos había asimilado esas visiones 

como propias o si, por el contrario, ella misma era una extranjera en ese sentido y su visión de 

España era más la de una artista foránea que pisaba poco o nada nuestro país, imbuida del 

pensamiento exotizante sobre lo hispano. Quizás lo era todo a la vez. Es posible que la cantante 

se aprovechara en cierto modo de esas narraciones sobre la identidad española y las hiciera 

suyas porque enriquecían, de algún modo, su origen y su propia identidad como artista en el 

mercado del entretenimiento. 

El hecho es que Gatti-Cassaza había logrado, en 

gran medida, gracias a estas artistas, consolidar y 

construir un negocio operístico en torno a la identidad 

española de estas sopranos que, entonces y después, ellas 

mismas cultivarían. Se había creado, de alguna manera, 

un pequeño circuito interno laboral que situaba a estas 

cantantes como referentes en la interpretación del 

personaje español femenino por excelencia: Rosina. Años 

después, Hidalgo tomaría el testigo de Barrientos —que 

optaría por dedicarse a otros repertorios— y, en plenas 

facultades vocales, acudiría a la llamada del Metropolitan 

en 1924, 1925 y 1926286 (Imagen 11). En esta ocasión la 

cantante se dedicaría en exclusiva a realizar un gran tour 

con esta ópera con la compañía del afamado bajo Chaliapin. Por tanto, consolidaba así su 

identidad española pero también su asociación casi perpetua a este personaje de ópera. De 

nuevo, la soprano encarnaba a Rosina y con ella, afloraban todos los símbolos de lo español 

—abanico, mantilla y peineta—: nada nuevo bajo el sol. 

En esta nueva actuación de la soprano, sorprendió su técnica vocal que, como 

explicamos en otros epígrafes287, resultaba algo grotesca para la crítica americana por su 

nasalidad en algunas notas288, algo que en Inglaterra también había llamado la atención, sobre 

 

286 ABC, 6–VI–1926, p. 10. 
287 Véase el epígrafe «7.3.2.1. Rosina canta “Clavelitos”» del «Capítulo VII» o el subepígrafe «4.2.5. Elvira de Hidalgo» del 

«Capítulo IV». 
288 Véase el subepígrafe «4.2.5. Elvira de Hidalgo» del «Capítulo IV». 

Imagen 11. ABC, 6–VI–1926. 
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todo en su uso de la voz de pecho alternada con la de cabeza según el momento dramático-

musical289. A nuestro juicio, esto iba en paralelo a las propuestas de otras cantantes españolas 

en las que la hibridación de géneros (zarzuela, cuplé, flamenco) se expresaba a través de 

cambios en la técnica vocal, como lo hacía, por ejemplo, la ya citada Elena Fons290. Aunque 

Hidalgo no se atreviera a decantarse definitivamente por las variedades, algo que sí terminó 

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 extrañaba, también suponía un rasgo distintivo 

y por qué no, exótico. 

Ottein tomó el relevo en este sentido y prosiguió esa línea vocal que había trazado 

Hidalgo. La soprano no renunciaba a modular su voz si así lo requería la situación dramática 

y si para ello debía utilizar recursos vocales de otros géneros, no dudaba en hacerlo. En el 

Metropolitan Opera House sus actuaciones llamaron la atención precisamente por la variedad 

de colores vocales que exhibió, algo que era principalmente, fruto de la variación en la 

colocación y la impostación291. 

De lo que no cabe duda es de que, de un modo u otro, las sopranos españolas 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 españoles y para convertirse en auténticos 

referentes en la interpretación de estos. Si había mucho novelado y poco preciso era 

secundario, la intención era insertarse en el mercado operístico norteamericano y ganarse una 

plaza exclusiva en él.  

3.3.3. Spanish coloraturas en Nueva York: síntesis final 

La mantilla, el abanico y la peineta no eran más que la fachada de una cuidada 

estrategia de marketing operístico llevada a cabo por Gatti-Casazza en el Metropolitan Opera 

House. Aprovechando las modas en pro de lo español vigentes desde 1898 y las sucesivas olas 

de interés por la cultura española y sus artistas, especialmente en Nueva York, se creó un 

 

289 Véase el epígrafe «7.2.1. Rosina canta “Clavelitos”» del «Capítulo VII». 
290 En cambio, Fons propone una hibridación real de estilos, al invitar al público a disfrutar de la ópera, la zarzuela, el flamenco 

y el cuplé, todo en una misma sesión y en un mismo espacio escénico, mediante técnicas vocales totalmente diferenciadas. 

TORRES CLEMENTE, Elena. «Entre Wagner y las peteneras…», pp. 25-42. 
291 Para más información al respecto, véase el subepígrafe «4.2.7. Ángeles Ottein» del «Capítulo IV». 



277 

 

sistema de negocio eficiente y rentable que permitiera importar algo español, que diera cierto 

color a la temporada, sin que supusiera una sangría económica para el teatro.  

Los artistas españoles llegaron paulatinamente a Nueva York para cumplir las 

expectativas de la audiencia neoyorquina, y allí 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 producción de una ópera española en Estados Unidos —cuya 

rentabilidad y éxito no estaba asegurada— la alternativa de contratar a artistas españolas que 

representaran óperas ambientadas en ese país, pero ya conocidas por el público parecía la 

mejor opción. Il barbiere di Siviglia era una de esas óperas en las que las sopranos de 

coloratura españolas —Elvira de Hidalgo y María Barrientos— tomaron parte en sus visitas a 

Nueva York. Se convirtieron en dos referentes de estilo y de belleza física española, aunque 

solo la primera logró coronarse como reina del ansiado e imaginado «gracejo» español. 

Barrientos no demostró ser lo suficientemente espontánea 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 interpretación de otras obras como Lucia di 

Lammermoor o Lakmé, la promoción de pianolas en anuncios, así como grabaciones para 

Columbia y actuaciones en otros espacios. A Hidalgo, por su parte, su aparición en 1910 le 

valió la contratación posterior, en 1924, 1925 y 1926, para la realización de un gran tour en el 

que se interpretó, exclusivamente, Il barbiere. 

Era un juego en el que nadie perdía. Ellas ganaban fama y, sobre todo, se hacían con 

una identidad que, si ya la llevaban de serie —si se nos permite la expresión coloquial— no 

la tenían por qué haber explotado hasta entonces. En cierto modo, así era. Estas sopranos 

comienzan a aparecer en prensa como iconos de la moda, la belleza y el estilo español solo 

cuando visitan Nueva York. A partir de entonces, se convierten en artistas españolas de pleno 

derecho, precisamente por el reconocimiento del otro, del extranjero, que las etiqueta y acepta 

como tal. Esto resultaría provechoso para las cantantes que consolidarían allí su fama y podrían 

beneficiarse de suculentos contratos incluso años después de sus primeras actuaciones. 

Autores como Vechten en The Music of Spain reflejaban las visiones de lo español en 

Nueva York respecto a la música española, su necesidad de rescate y el interés que esta 

reportaba para los estadounidenses. También la englobaban dentro de la cultura mediterránea, 
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de esa unión pan latina, como fuente de inspiración exótica. España destacaba entre los países 

que conformaban esa abstracción como un lugar lejano, rural, enigmático y en el que la alta y 

baja cultura quedaban mezcladas sin distinción. 

Las intérpretes españolas, por tanto, amalgamaban en sus personas e incluso 

multiplicaban con su condición femenina todo este ideario en torno a España como una nación 

de leyenda campestre. Barrientos e Hidalgo quizá sabían que no era del todo así, que ellas no 

eran mujeres que se escondieran tras la mantilla, sino que más bien la utilizaban para brillar 

en el escenario. Eran conscientes de que ellas no venían del mundo rural, sino de la urbe 

barcelonesa, y además con una formación musical que habían completado en Italia basada en 

el bel canto. Por supuesto que se percataban de que Rosina era una construcción decimonónica 

desde la perspectiva italiana de lo que una mujer española 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 sí que nos parece indiscutible es que las sopranos las conocían y 

se preparaban previamente para cumplirlas con el ánimo de acumular cuantos más conciertos, 

grabaciones, anuncios o contratos, mejor. 

  



279 

 

  



280 

 

 

 

 

 

 

Bloque 2: repertorio y 

prácticas en escena 
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Capítulo IV. Repertorio habitual de las sopranos de 

coloratura españolas: estudio de sus personalidades 

artísticas a través de los papeles interpretados 

Para abordar la cuestión del repertorio en el caso de las sopranos de coloratura hemos 

elaborado una serie de gráficas basadas en los datos consultados en esta investigación. A partir 

de ello, trataré de reflexionar sobre las óperas más 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 capítulo, en suma, tratará de exponer un panorama novedoso en la investigación 

de la ópera en España a comienzos de siglo XX puesto que plantea la disertación sobre varios 

aspectos relevantes. Se trata la correlación reiterada y sostenida en el tiempo entre papeles y 

cantantes, especialmente, así como motivos tras estos lazos que podrían ser de índole actoral, 

vocal o ambas. Con ello, también se realiza una labor de reconstrucción histórico-performativa 

a partir de grabaciones sonoras preservadas, reseñas hemerográficas y fotografías para 

dilucidar cuáles eran las fortalezas y debilidades de cada intérprete según 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 París 

en un gráfico (Gráfico 1, Anexo 11) que nos da una idea aproximada de las óperas más 

representadas. La horquilla temporal cubierta por París en su inventario teatral va de 1850 a 

1925, detalla las representaciones totales de cada ópera e indica la fecha de estreno de cada 

una en el Teatro Real de Madrid 1 . Nuestra labor ha consistido en recopilar esos datos 

numéricos y elaborar unos gráficos que mostraran de forma visual e inmediata qué operas 

fueron las más representadas y cuáles menos en esa franja temporal. Este documento que tan 

 

1 Listado de óperas representadas en el Teatro Real configurado por Luís París de 1850 a 1925. Fuente: Relació d'òperes per 

ordre alfabètic dels seus autors des de la seva inauguració el 19 de novembre de 1850 fins la seva clausura a novembre de 

1925. Fondo Luis París, MAE, Institut del Teatre. Disponible on–line: [última consulta: 3/1/2019 

http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:494712?locale=es#prettyPhoto]. 
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minuciosamente configuró París ha permanecido inédito hasta la fecha y consideramos que 

puede aportar información interesante más allá del marco de nuestro estudio. 

Las cifras de París nos ilustran sobre la situación del bel canto en uno de los teatros 

más importantes de la geografía española —que se debatía entre la convivencia con otras 

corrientes operísticas y su propia decadencia—; exponen la práctica desaparición de otros 

repertorios; y también nos iluminan sobre la asiduidad de representación de obras que en la 

actualidad son prácticamente desconocidas, tanto españolas como extranjeras. Aunque esto 

exceda el marco de este estudio y aquí nos centremos, principalmente, en lo que atañe a las 

sopranos de coloratura, reservamos el estudio de este y otros documentos de su legado para 

investigaciones posteriores. 

Seguidamente, hemos realizado unos gráficos en los que se muestran las óperas y el 

número de representaciones por ópera que interpretó cada soprano de coloratura objeto de este 

estudio más allá del marco del Teatro Real, pues se han abarcado todas las representaciones 

internacionales disponibles. Los datos se han obtenido a partir de las fuentes hemerográficas 

y documentales consultadas para esta investigación por lo que se reserva su ampliación en 

futuras investigaciones. El recuento de las óperas se ha realizado con la primera función de 

cada ópera en cada teatro y no sumando la repetición 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 gráficos tratan de ofrecer una visión aproximada de la actividad interpretativa de 

estas cantantes y no una medición estrictamente exacta de lo que fue su labor, ya que, por la 

vasta documentación hallada y aún por hallar, juzgamos que es una quimera perseguir datos 

cerrados. Nos referiremos al repertorio operístico más habitual de las sopranos de coloratura 

españolas, es decir, el que según los datos que ofrecemos en los gráficos del «Anexo 12», se 

muestra como el más interpretado en la franja temporal de 1890 a 1930 —excluyendo arias de 

ópera sueltas, piezas de concierto, canciones, ciclos o lieder—. El resto los analizaremos en el 

«Capítulo V» y en el subepígrafe «5.2.7. La apertura a otros repertorios». 

A partir de ahora, nos referiremos al término fach tal y como se utiliza en la actualidad. 

Con ello nos referiremos por tanto a tipología vocal (soprano, mezzo, contralto, tenor, barítono 

o bajo) y subtipo (por ejemplo, soprano soubrette o coloratura). En el sistema fach actual se 
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contemplan veinticinco categorías vocales. Además de esto, el fach también comprende las 

cualidades actorales, físicas, la edad o la experiencia, entre otras cuestiones, que posee cada 

cantante y que le hacen apto para uno u otro papel2. 

Las óperas que aquí se estudiarán corresponden no solo con la tipología (fach) 

coloratura sino también con la de lírico-ligera puesto que las sopranos españolas también 

abordaron obras que exigían esa vocalidad y ese dramatismo —sobre todo Huguet y Capsir— 

e incluso. La clasificación (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 ópera. Estos elementos son fundamentales para determinar qué cantante es apto 

para qué rol. Aunque se trate de una terminología actual, consideramos que es desde la 

perspectiva presente desde donde mejor podemos clasificar estas voces con precisión. Usar 

los sistemas contemporáneos a estas cantantes podría 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 aquí en 

terminología 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 dramática coloratura) y la lyric 

soprano (soprano lírica)3. No obstante, según Miller las fronteras entre las categorías de 

soubrette, la coloratura y la lírica son fácilmente traspasables4. Una voz ágil y delgada con 

apariencia física juvenil, vis cómica y buena presencia escénica será apta para ser soubrette y, 

por tanto, será una buena Zerlina en Don Giovanni —como veremos que lo fue Graziella 

Pareto en posteriores epígrafes5—. La coloratura (lyric coloratura) está muy cerca de esto, 

pero tiene más empaque en el registro agudo y completo dominio de este, además, 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 Ibid., pp. 20-22. 
4 MILLER, Richard. Training Soprano Voices...., p. 7. 
5 Véase el «Capítulo V» epígrafe «5.2. Ampliando el repertorio de la coloratura española…». 
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María Barrientos fue una célebre Lakmé y María Galvany una famosa Amina—. Aunque esto 

no quiere decir que algunas sopranos de coloratura no se lanzaran a interpretar personajes 

cómicos como la versión sopranizada de Rosina en Il barbiere —Elvira de Hidalgo y Ángeles 

Ottein fueron las Rosinas por excelencia de su tiempo—. Tampoco quiere decir que una 

soprano puramente coloratura como Galvany o Barrientos que tenía tintes de lírica se 

aventurara a hacer papeles de coloratura dramática (dramatic coloratura) como Lucia de 

Lammermoor o que alguna soprano con tintes líricos como Barrientos también la abordara.  

En este punto, debemos centrarnos en la categoría lírica (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 dramáticas considerables para encarnar tanto personajes dramáticos 

como cómicos. Las voces líricas también pueden tener habilidades de coloratura, pasando a 

ser lírico-ligera/lírico-coloratura. Capsir era una clara voz lírico-ligera cuyos papeles estrella 

fueron Gilda o Violetta, pero también se atrevió con Rosina. Pareto estaba entremedias de 

estas tipologías, aunque tendía más a la coloratura por el reducido volumen de su voz, pero 

fue una popular Ofelia en Hamlet6. En otras palabras, la realidad que presentan las sopranos 

en la práctica es mucho más compleja, confusa y entremezclada que lo que la teoría propone. 

Si se plantea el lector en este momento si estas categorías 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 había una 

definición clara de estas clasificaciones dentro de la tipología de soprano. El rango vocal de 

las sopranos de coloratura que es el que aquí nos ocupa se definía, de forma genérica, en el 

Diccionario de la música técnico, histórico, bio-bibliográfico escrito por la pianista y escritora 

Luisa Lacál en su tercera edición de 19007: «Su extensión normal alcanza cerca de dos octavas, 

desde el do, primera línea adicional, bajo el pentágrama, llave de sol, hasta el la o el si agudo. 

 

6 Miller realiza una descripción de los fach de soprano al comienzo de su libro estableciendo estas diferencias que aquí 

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 público general. Se hicieron varias ediciones de 

este diccionario. HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. Formación y profesionalización musical de las mujeres en El siglo XIX: el 

conservatorio de Madrid. Madrid: Ayuntamiento de Alcalá 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 media8». 

La especialización vocal de cada soprano también estaba considerablemente definida 

desde finales del siglo XIX. A la soprano María Galvany ya se la describía como «soprano 

ligera absoluta» en 18979. Esto se consolidaría conforme avanzaran las décadas al menos en 

los anuncios de las temporadas teatrales —en las de los grandes coliseos de ópera que se 

podían permitir elegir con relativo esmero a las protagonistas de cada ópera—. Las sopranos 

aparecían clasificadas en subtipos, exhibidas como si de un muestrario se tratara, acompañadas 

de su etiqueta vocal correspondiente y precisa. Mostramos aquí un ejemplo de entre los varios 

carteles similares que hemos encontrado a lo largo de nuestra búsqueda. En la imagen 

aparecen, entre otras, Elvira de Hidalgo, soprano ligera; Elena Rakowska, soprano dramática; 

Carmen Bonaplata, soprano lírica (Imagen 110). 

En síntesis, aunque estas categorías estuvieran ya definidas, no eran excluyentes, ya 

que dentro de un mismo personaje podían y pueden convivir varias etiquetas vocales. Estas 

formaban parte de la evolución dramática del mismo a lo largo de la ópera; por ende, las voces 

de las cantantes, en muchas ocasiones, nadaban en la ambigüedad de estas clasificaciones y 

encajaban —según el momento de su carrera o según el rol que interpretaran— en uno o varios 

fach a un tiempo (líricas, ligeras, ambas o incluso tintes de dramático-coloratura). Empero, 

esto podría ser objeto de otra investigación que excedería el marco de esta tesis por lo que no 

nos extenderemos más en torno a esta cuestión. 

 

8 Diccionario de la música técnico, histórico, bio-bibliográfico. Madrid: Establecimiento Topográfico de San Francisco de 

Sales, 1900, p. 499. Biblioteca Digital Hispánica [última consulta 15-1-2020 http://bdh-

rd.bne.es/viewer.vm?id=0000009664&page=1 ]. 
9 La correspondencia de España, 1-VII-1897, p. 3. Véase también el epígrafe «La voz de soprano de coloratura» del «Marco 

técnico» al comienzo de este estudio. 
10 Mundo Gráfico, 17-I-1917, s.p. 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000009664&page=1
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000009664&page=1
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Antes de ahondar en las estadísticas de cada cantante, los datos ofrecidos por Luis París 

establecen un marco previo que nos sitúe en la programación operística teatral de esa franja 

temporal. Aunque resulte problemática la extrapolación 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 más interpretados y algunos de los más demandados en ese teatro. 

Por supuesto, el Gran Teatro del Liceo también podría 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, aunque hubiera sido más 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 extensión como por espacio temporal. 

No obstante, confiamos en que este estudio de caso unido a los de las sopranos ofrezca, 

al menos, una aproximación al panorama operístico de entre siglos en lo que respecta a 

Imagen 1. Elvira de Hidalgo y otras primeras figuras de la compañía del Teatro Real. En las leyendas aparece la 

tipología vocal o fach de cada cantante. 
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repertorio operístico y especialmente, a la interpretación de uno u otro repertorio por parte de 

las sopranos de coloratura y qué relación pudo tener esto con el contexto operístico 

circundante.  

4.1. Reflexiones sobre los datos de Luis París en el Teatro Real 

En conjunto, se observa que las óperas belcantistas que requerían papeles de soprano 

lírico-ligera y ligera eran las más habituales en el coliseo regio. A la ópera más representada 

en el Teatro Real, Aida de G. Verdi — ópera que no pertenecía al repertorio de las coloraturas 

pero que sirve como referencia numérica en cuanto al máximo de representaciones— le 

seguían 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 óperas 

de cabecera del repertorio de coloratura. En la Tabla 6 figuran las óperas que conocemos que 

interpretaron en algún momento de su carrera las sopranos de este estudio y el número de 

representaciones en el Teatro Real según los datos recogidos por Luis París. Ninguna de estas 

óperas se situaba por debajo de las noventa representaciones. Respecto a las menos 

interpretadas, sí que había una diferencia numérica notable en cuanto a número de ejecuciones. 

Aun así, Mignon, que era una de las óperas de coloratura menos representadas, había sido 

puesta en escena, al menos, treinta y cinco veces; Les pêcheurs de perles en veinte ocasiones 

—que figura con el título en castellano en las listas de París: Los pescadores de perlas—; y 

Lakmé en diecisiete. 

Entre las óperas citadas por encima del umbral de noventa representaciones, las 

encontramos más inclinadas hacia lo cómico o a lo banal— como Il barbiere, La sonnambula, 

Dinorah o Linda de Chamounix— y otras más hacia lo trágico — 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 número de representaciones de las óperas indicadas en el Teatro Real. Los datos 

se han extraído del Anexo 11. En color gris figuran las óperas de argumento trágico; en azul 

claro las que lo tienen semiserio; en naranja las que se consideran cómicas. Observamos que 

las óperas más representadas son las de trama trágica cuyo enfoque vocal general es el de una 

soprano lírico-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 óperas citadas, sin excepción, la protagonista femenina fallece. 
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Las óperas cómicas como Il barbiere y Dinorah requerían de una vocalidad más 

centrada en la coloratura, con una especial relevancia del dominio del movimiento escénico y 

de la presencia dramática 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 reseñable. La primera figuraba 

prácticamente con las mismas cifras que Rigoletto, reflejando el éxito de esta ópera rossiniana 

en el Madrid de entre siglos. 

Debemos recordar brevemente que la versión más interpretada en esa franja temporal 

(1850-1925) era, precisamente, la de soprano y no la de mezzosoprano compuesta por Rossini. 

Esto tenía que ver con cuestiones que exceden el marco de este estudio como aspectos 

editoriales, pero también de popularización de esta versión a través de algunas cantantes muy 

célebres en la época como Luisa Tetrazzini, entre otras11.  

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 ópera italiana La sonnambula o Linda de Chamounix y la alemana —aunque 

representada en italiano en el Teatro Real12— es pronunciada también.  

Es decir, en general, triunfaban las óperas italianas que por encima de las francesas y 

la alemana. Concretando más, hallamos una preferencia por la programación de papeles 

trágicos frente a los cómicos. Esto situaba a las sopranos de coloratura como intérpretes tan 

polarizadas como lo eran los datos de las óperas que representaban con mayor asiduidad: 

debían ser capaces de interpretar a Gilda, pero también a Rosina puesto que, muy 

probablemente, las alternarían en un momento u otro de su carrera por muy diferente que fuera 

el talante vocal y dramático de estos personajes. 

 

11 Se remite al lector interesado en los motivos de la sustitución de la voz de mezzosprano por la de soprano de coloratura a 

las siguientes publicaciones: GOSSET, Philip. Divas and Scholars...., pp. 118 y 119; MARTÍNEZ BELTRÁN, 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, Joaquín. Historia del Teatro..., p. 103. 
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Tabla 1. En esta tabla se expresa el número de representaciones de las óperas que conocemos que interpretaron 

en algún momento de su carrera las sopranos de este estudio en el Teatro Real. Los datos se han extraído del 

Anexo 11. En color gris figuran las óperas de argumento trágico; en azul claro las que lo tienen semiserio; en 

naranja las que se consideran cómicas. 

Título de la ópera Número 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 óperas más representadas en el Teatro Real, se incluían 

aquellas en las que las sopranos de coloratura eran las absolutas protagonistas. Es decir, en 

caso de representarlas en este u otro teatro, serían cabeza de cartel. La formación que tenían 

estas sopranos las capacitaba para cantar estas óperas entre la coloratura y lo lírico-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 óperas en las que las sopranos de coloratura podían representar potencialmente 

papeles secundarios, tampoco estaban en un mal lugar. Les Huguenots (241) (rol de Marguerite 

de Valois), I puritani (141) —Puritanos y caballeros en las listas de Chapí— (rol de Elvira), 

Carmen (134) (rol de Micaëla), La bohéme (108) (rol de Musetta o Mimí), 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 atención escénica, ni 

tanto peso dramático. Otros papeles como los mozartianos en Le nozze di Figaro (3) (Las 

bodas de Fígaro) o Don Giovanni (32) (Don Juan) eran poco programados, a pesar de ser 

algunos de los títulos más habituales en nuestra contemporaneidad. Las sopranos de 
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coloratura, por tanto, no hallaban en la vía mozartiana un campo demasiado fértil, aunque no 

por ello dejaron de cultivarlo13. 

Otra de las cuestiones llamativas que muestran los datos de París es que, hasta el puesto 

octogésimo primero, no aparece una ópera española. En ese lugar, encontramos Los amantes 

de Teruel de Bretón con quince representaciones. No es una novedad descubrir que la ópera 

española ocupaba un papel de notable desventaja respecto a la italiana, la alemana y la francesa 

en el coliseo madrileño. Esto, lejos de ser una cuestión baladí, entra en conflicto directo con 

las sopranos objeto de este estudio. Para su tipología vocal, no existían óperas españolas —

salvo óperas de cámara concretas y otras obras de concierto14— que pudieran ser incluidas en 

su repertorio. Todas las óperas representadas en el coliseo eran, o de tinte verista-realista, 

wagneriano o cercano a la zarzuela —como Marina, que sí que fue interpretada por Mercedes 

Capsir, como se detalla en el epígrafe «5.2.7.La apertura a otros repertorios…»—. Pero, en 

esa escasez de representaciones de ópera española y además no coincidente con su tipología 

vocal, las sopranos no encontraban, en general, un lugar interpretativo. 

La cuestión es que la frecuencia de interpretación parecía estar muy polarizada en el 

Teatro Real. Observamos en el Gráfico 1 del «Anexo 11» situados al final de este estudio 

cómo a partir de Hamlet —que es el punto de inflexión por ser la primera ópera con menos de 

cien representaciones— el número de ejecuciones del resto de óperas desciende 

vertiginosamente lo cual se refleja en una larga línea que expresa un promedio de quince 

representaciones por ópera respecto a un promedio general de cuarenta y una óperas15. En 

otras palabras, existía un canon de óperas que se programaban asiduamente y después un 

corpus que se programaba esporádicamente. 

Para concluir esta breve aproximación a los datos ofrecidos por París, debemos señalar, 

aunque esto exceda el marco de esta investigación, la cantidad de óperas españolas presentadas 

que son hoy prácticamente desconocidas — como Las naves de Cortés de Chapí o El final de 

don Álvaro de C. del Campo—. Pero en esta inopia también encontramos óperas extranjeras 

 

13 Esto se desarrolla en los epígrafes del «Capítulo V» y en el «Capítulo VII» epígrafe «7.1. Neoclasicismo y arias de 

inserción…» del presente estudio doctoral. 

14 Véase el «Capítulo 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 matemático. Del mismo modo, el promedio general se ha obtenido seleccionando 

la totalidad de los datos y aplicando la misma fórmula matemática.  
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como Mefistófeles (176) de Arrigo Boito cuya recepción por parte de la crítica madrileña no 

fue demasiado buena16 pero que, sin embargo, con el paso del tiempo volvió a acaparar interés 

en parte gracias a la fama que dio al papel el bajo F. Chaliapin a partir de 190117—aunque 

nunca llegó a representarlo en Madrid—; L’Africaine (268) la grand opéra de Meyerbeer que 

fue una de las más repetidas en el Real y que hoy en día no es de las más célebres del 

compositor; o Poliuto (125) de Donizetti cuyo rastro es casi inexistente en la programación de 

ópera actual, entre otras. 

En futuras investigaciones esperamos poder ahondar más en estos datos que, sin duda, 

nos ofrecen un panorama revelador en cuanto a las sopranos de coloratura cuya desaparición 

o vigencia dependía en gran medida de esas pocas óperas que eran programadas con tanta 

asiduidad; pero también en cuanto a la ópera española y extranjera y cuánto han cambiado los 

criterios de programación a lo largo de un siglo aproximadamente.  

4.2. Estudio del repertorio y personajes operísticos de las sopranos de coloratura 

españolas 

Los gráficos («Anexo 12») extraídos de las fuentes consultadas para la investigación 

de las sopranos objeto de estudio ayudan a completar el panorama ofrecido con las bases de 

datos de Luis París. Nos referiremos, en primer lugar, a las cifras de cada caso para analizar 

de forma general cuáles fueron los papeles más interpretados por estas cantantes, qué 

recepción hubo de los mismos —relacionándolo con grabaciones sonoras siempre que sea 

posible— y qué razones pudieron influir en la interrelación de las sopranos con esos roles. 

Aunque podríamos comentar cada una de las óperas que cantaron y por qué algunas 

tuvieron más éxito que otras, trataremos de destacar solo aquellas con las que contemos con 

documentación suficiente como para establecer ciertas conclusiones y evitar el inventariado 

de su interpretación sin aportar nada relevante al respecto. En algunos casos contamos con 

grabaciones sonoras, reseñas que se refieren con concreción a aspectos vocales y escénicos, 

fotografías o testimonios de las propias cantantes. En esa información es donde nos 

detendremos para esclarecer lo propuesto en este epígrafe. Reservamos, por supuesto, para 

 

16 TURINA, Joaquín. Historia del Teatro…, p. 145. 
17 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulación de una técnica actoral…, p. 308. 
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futuras investigaciones la profundización en aquellas representaciones a las que aquí no se 

haga referencia extensa.  

4.2.1. Josefina Huguet 

En el primer gráfico presentado con los datos en torno a Josefina Huguet (Gráfico 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 óperas que más representó Josefina Huguet fueron Il barbiere di Siviglia 

y Lakmé.  

Il barbiere di Siviglia era una de las óperas de Rossini que conservaba casi intacta su 

popularidad desde su estreno18. En España 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 que sin embargo, autores como Benito Pérez 

Galdós en torno a 1870 afirmaban que parecía «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 año [18]29, época en que se 

escribió su última ópera, se funda en esas dos obras maestras; sus innumerables motivos se 

han reproducido, se han multiplicado en manos de Bellini y Donizetti»19.  

Por ello, no extraña demasiado que una de las óperas más demandadas en el repertorio 

de la soprano fuera esta. En el caso de Lakmé, tampoco resulta demasiado sorprendente. 

Conocemos, gracias a los datos de París, que, a pesar de no ser de las más representadas en el 

Real, sí que era una opéra-comique relativamente conocida. En la trayectoria de Huguet 

destaca especialmente puesto que una de las arias más célebres de esta ópera «¿Dónde va la 

joven hindú? Aria de las campanillas» [Où va la jeune hindoue? Air des clochettes] fue 

grabada por la soprano para los registros fonográficos de Regordosa Turull en idioma 

italiano20. 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 RODICIO, Emilio. «Rossini: la recepción de su obra en España». Cuadernos de Música Iberoamericana, 10 (2005), 

35-70, p. 70. 
20 HUGUET, Josefina. «Où va la jeune hindoue?», J.A. Clavé, ca. 1900. Barcelona: Colección Regordosa–Turull. Cilindro de 

cera, Biblioteca de Cataluña. Registro sonoro disponible para reproducción en el siguiente enlace [última 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 quizá sea a causa de la velocidad de reproducción de la 

digitalización—. Juzgamos, no obstante que la soprano tenía una voz con mucho cuerpo, quizá 

más cerca de lo lírico que de lo ligero. 

Destacamos una reseña 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 Lakmé en el Teatro Novedades de Barcelona. De su interpretación 

actoral no se dan detalles por lo que, más allá de su supuesta destreza técnica, poco podemos 

averiguar sobre su comprensión del personaje: 

Sobresalieron en primer lugar Josefina Huguet, que hizo de la protagonista una verdadera creación, 

demostrando en toda la obra sus portentosas cualidades. La señora Huguet, con su escuela correctísima, 

su voz extensa, fresca y bien timbrada, probó una vez más su bien sentada reputación artística. 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 proscenio21. 

Volviendo de nuevo a esta cuestión de la voz de Huguet parecía ser, si lo expresamos 

con la terminología que propone Husson, una voz más grande, clara, bien timbrada y plena en 

potencia y grosor22. Observamos que Huguet interpretó La bohème en dos ocasiones, algo que, 

como veremos, si bien no era inusual, tampoco era algo demasiado frecuente entre las sopranos 

de coloratura. Además, algunos autores como Alier señalan que precisamente esa vocalidad 

más lírica a la que nos referimos pudo conducirla a ser la coprotagonista de Pagliacci en la 

grabación supervisada por el propio Leoncavallo23. 

Lucia de Lammermoor y La sonnambula también ocupan un lugar prioritario en la 

carrera de Huguet a juzgar por los datos expresados en los gráficos. De la primera no contamos 

con críticas detalladas más allá de anuncios de la representación; sin embargo, de la segunda 

ópera conocemos que fue relevante en su paso por Nueva York. Allí se realizó un concierto 

pro-ópera italiana que suscitó mucha polémica entonces, en 1896, y años después24. En 1905 

aún resonaba el estrepitoso fracaso que supuso la elección de Huguet que, además, aparecía 

como una intérprete de segunda categoría, una suerte de segundo plato, ante la falta de 

 

21 La Dinastía, 17-IX-1898, p. 2. 
22 REVERTER, Arturo. El arte del canto..., p. 22. 
23 ALIER, Roger. «Josefina Huguet. La primera ‘prima dona’ discográfica». Ritmo. 1-X-1983, pp. 58-59, p. 59. 
24 The record-union, 6-IX-1896, p. 7. 



294 

 

intérpretes mejores como sucedería en 190525. En ese año se repuso la ópera en el Metropolitan 

Opera House con las voces de Marcella Sembrich y Enrico Caruso26. Se afirmaba que esta 

obra llevaba años excluida del repertorio habitual pero que se reponía porque, de algún modo, 

evocaba a los cantantes de una generación previa. 

Aunque Huguet no aparecía en una posición favorable en ese sentido, sí que debemos 

hacer hincapié en la idea de que, efectivamente, para algunos sectores de la crítica 

neoyorquina, estas óperas recordaban a otro mundo sonoro y vocal. En que estas óperas 

tuvieran cierta vigencia tenían mucho que ver los propios intérpretes: 

La política de intentar dar vida a las óperas moribundas del “paleo técnico” [sic] de la escuela italiana 

de la primera mitad del siglo XIX todavía continua en el Metropolitan. Tuvimos La favorita y ahora 

llega La sonnambula. El horrible ejemplo de Lucrecia Borgia no fue suficiente el año pasado. Mr. 

Caruso, el gran resucitador de las cosas que han muerto, no pudo ni completar esa revitalización27. 

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 años 

después, como se expresa en la reseña, revivirían algunos intérpretes como Sembrich o Caruso. 

Y en esa franja temporal, algunas incluso colaborando con Caruso, también contribuirían a dar 

nueva vida al repertorio las españolas Barrientos, Hidalgo, Capsir u Ottein. 

Ciertamente, estas visiones no son generalizables a todos los teatros y quizá, en el Real, 

aunque hubiera posturas en línea con la expresada en el rotativo neoyorquino, la realidad es 

que obras como La sonnabula eran de las más representadas, como ya hemos observado en 

los gráficos de Luis París. Ya fuera por interés en los intérpretes como grandes iconos, de lo 

 

25 «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 [última consulta 12-XI-2020 

http://69.18.170.204/archives/frame.htm ]. 
26Ibid. 
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». 

cid:36230
http://69.18.170.204/archives/frame.htm
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que sin duda participaban las sopranos objeto de estudio en mayor o menor medida, o por 

criterios económicos de los empresarios teatrales, estas óperas eran en Madrid las más 

interpretadas y, por tanto, daban cabida a intérpretes como Huguet. 

Para concluir con los datos expresados de esta intérprete, destacamos la representación 

de Los amantes de Teruel. Esto supone una anomalía que no presenta ninguna otra soprano de 

este estudio. Esto se debe a una sustitución que realizó la soprano en el último momento en el 

Teatro Gayarre de Pamplona y que corrobora lo que suponíamos, que Huguet era capaz de 

enfrentar papeles más líricos, aunque se centrara en las óperas más lírico-ligeras o ligeras28. 

Lamentablemente, de esta soprano no contamos con más datos sobre su faceta actoral 

o escénica que nos apunten a por qué se relacionó más con unos papeles que con otros. 

Proseguimos, por tanto, el análisis con el caso de María Galvany cuya actividad coincide en 

marco temporal con Huguet. 

4.2.2. María Galvany 

En el gráfico en el que se representan los datos en torno a María Galvany (Gráfico 2, 

Anexo 12) se pone de relieve que en torno a esta cantante tampoco hemos obtenido una gran 

cantidad de información sobre el número exacto de representaciones que realizó de cada ópera. 

Aunque sí que contamos con más datos que en el caso de Huguet y esto nos permite acercarnos 

a una estadística más precisa. 

María Galvany encarnó, habitualmente, a Lucia di Lammermoor. Además de las cifras, 

contamos con numerosas reseñas que subrayan la interrelación de la soprano y este papel 

concreto —aunque aquí nos referiremos solo a una selección—. Entre todas las sopranos 

objeto de estudio es la única en la que esta ópera prevalece sobre el resto. Gracias a esos textos 

hemerográficos podemos aproximarnos a lo que pudo aportar Galvany al personaje de Lucía 

y lo que hizo que este se perpetuara como uno de los roles más habituales en su quehacer 

operístico. 

 

28 La dinastía, 31-VIII-1890, p. 3. 
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El personaje de Lucía, a pesar de desarrollarse a lo largo de toda la ópera, siempre suele 

identificarse con la escena de la locura —«Ardor gl’incensi» y «Spargi d’amaro pianto»— del 

tercer acto29. 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 ópera de aquel momento30. Si a esto se suma, como en el caso de Galvany, que este papel 

sea el de cabecera en el marco de una carrera operística, 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— 

o de constreñimiento liberador por partir de formas italianas convencionales —como sostiene 

Smart— preferimos no posicionarnos y dejarlo como un debate inconcluso31. De lo que no 

cabe duda es de que, para poder enfrentarse a esta parte de la ópera, las cantantes como 

Galvany realizaban preparaciones concienzudas32. Contamos, en este caso, con un registro 

sonoro de las dos partes esenciales de esta escena, «Ardon gl'incensi»33 y «Spargi d’amaro 

pianto»34, 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, tenía una estructura bastante consolidada35. Lo que llama la atención 

en la interpretación de Galvany es la velocidad de ejecución que, si bien puede tener que ver 

con una aceleración del registro original en el proceso de digitalización, nos inclinamos a 

pensar que se trata de un tempo cercano a cómo lo hizo la cantante. El resto del registro está a 

una velocidad constante y es por ello que nos extraña que solo ese fragmento haya sufrido 

cierta aceleración. En cualquier caso, quizá la velocidad general de la grabación sea menor y 

 

29 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 cuestión, véase el subepígrafe «7.1.2. Intersecciones entre la flauta y la voz…» del «Capítulo VII». 
31 PARR, Sean M. «Coloratura and Technology...», p. 38. 
32Ibid.., p. 39. 
33 GALVANY, María. «Ardor gl’incensi», Lucia di Lammermoor. Lugar desconocido: His Master’s voice, 1908?. Matriz 

053181.L / 1458-1/2 ,DISMARC [última consulta 16-XI-2020 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P3501A6974&db=0#dcId=1547052129536

&p=2 ]. 
34GALVANY, María. «Spargi d’amaro pianto», Lucia di Lammermoor. Milán: Gramophone Monarch Records, 1908?. Matriz 

053200,  Sächsische Landesbibliothek [última consulta 16-XI-2020 http://mediathek.slub-

dresden.de/ton70910302.html#dcId=1547052129536&p=2  
35 Para conocer el origen y consolidación de este dueto de Lucia de Lammermoor véase el «Capítulo VI» subepígrafe «10.3.2. 

Intersecciones entre flauta y voz…». 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P3501A6974&db=0#dcId=1547052129536&p=2
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P3501A6974&db=0#dcId=1547052129536&p=2
http://mediathek.slub-dresden.de/ton70910302.html#dcId=1547052129536&p=2
http://mediathek.slub-dresden.de/ton70910302.html#dcId=1547052129536&p=2
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ese pasaje en concreto contemplara un leve acelerando que se ha sobredimensionado por una 

elevación global del tempo. 

La soprano realiza escalas ligadas, en pichetatti, en accelerando y va a unísono 

prácticamente toda la cadencia con la flauta —excepto en el final donde se sitúan a una tercera 

de distancia, por supuesto, con Galvany interpretando la voz superior—. Como se puede 

observar en otras grabaciones contemporáneas a esta como la de Tetrazzini 36  o la de 

Barrientos37, este final sí que era más libre y cada soprano parecía 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 más pausas y se abstenían de forzar un accelerando excesivo. La nota conclusiva 

de Galvany es un mi 6 —según escuchamos en el registro sonoro— que la cantante parece 

ejecutar en el registro de silbido o flautato. A juzgar por su estridencia, quizá la soprano no 

lograra colocarlo adecuadamente y lo emitiera con cierta tensión —audible aún hoy en el 

registro—. 

En «Spargi d’amaro pianto» sucede algo similar: la cantante acelera incluso 

adelantándose 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 físico notable al tratarse de una escena de alto contenido emocional. 

Ligamos aquí intencionalmente lo físico a lo emocional puesto que la encarnación de la 

enajenación consideramos que conduce a un desgaste corporal casi inevitable, además de lo 

que supone la interpretación de agilidades vocales como las que planteaba Galvany para esta 

parte de la ópera. 

 

36 TETRAZZINI, Luisa. «Ardor gl’incensi», Lucia di Lammermoor. Lugar desconocido: HMV, ¿1907? [última consulta 16-XI-

2020 https://www.youtube.com/watch?v=72-X7jAlEnY ]. 
37 BARRIENTOS, María. «Ardor gl’incensi», Lucia di Lammermoor. Lugar desconocido: Nimbus records, 2003[última consulta 

16-11-2020 https://open.spotify.com/track/5fQE3NCKL9yABlyYEYsBnN ]. 

https://www.youtube.com/watch?v=72-X7jAlEnY
https://open.spotify.com/track/5fQE3NCKL9yABlyYEYsBnN
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En su debut en Santander se hacía referencia a su prodigiosa garganta que, según 

indicaban, estaba a la altura de las grandes voces internacionales38. No obstante, esta agilidad 

que hemos mencionado iba en detrimento del volumen según indicaban en algunas reseñas39 

—algo propio de las voces más ligeras como parece que era la de Galvany40—. A tenor de lo 

que podemos escuchar en otros registros sonoros conservados, además de los de Lucia di 

Lammermoor, —con todas las salvedades que estos ofrecen en cuanto a fidelidad de sonido— 

la voz de Galvany parecía más bien metálica, delgada, sumamente ligera y con facilidad para 

los ataques glóticos, lo cual le permitía hacer incluso doble picado en algunas ocasiones. Con 

esa «marca» de estilo, la soprano adaptaba las arias solistas a una vocalidad puramente 

coloratura de exhibición técnica casi acrobática41 que parecía ser del agrado del público, 

especialmente, en el papel de Lucía. La soprano ejecutaba «Trinos, escalas picadas y demás 

“fiorituras” [sic] que demuestran habilidad en la artista y dominio absoluto de la voz42». Tanto 

debía controlar la cantante el papel que lo eligió para varios de sus debuts en diferentes 

teatros43.  

También representó esta ópera en Buenos Aires y en los periódicos argentinos se dieron 

las claves de por qué Galvany se perpetuaba, de algún modo, en este papel. «María Galvany, 

una mujercita pálida y rubia, serena, casi triste, con una voz angelical y un dominio supremo 

de la escena, nos brindó una Lucia di Lammermoor […] deliciosamente cantó y represento el 

papel de la protagonista»44. 

Se nos plantea así 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 más al papel; quizá fuera su apariencia física o cierto 

halo de melancolía que hacía que, ciertos sectores del público vieran en ella una Lucía sin 

parangón. En Argentina parece que llamó especialmente la atención «su magistral habilidad 

de cantatriz y de ese arte, raro hoy por hoy en las tiples ligeras, para personificar un carácter 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 halagüeña promesa». La Atalaya 27-XI-1896, p. 2 [última consulta 13-XI-2020 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000419937 ]. 
39 «[…] posee un timbre de voz delicadísimo y una afinación admirable y si bien en los registros medios no aparece muy 

potente […]». Crónica Reusense, 14-II-1897 citado en GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 44. 
40 REVERTER, Arturo. El arte del canto…, p. 52. 
41 Véase el epígrafe «Der Hölle Rache…». 
42 El popular,3-VI-1896, p. 36 citado en GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 37. 
43 Eligió la obra para presentarse en Ceuta y en La Coruña. Ibíd., pp. 62 y 75. 
44 Caras y Caretas, 15-VI-1901 citado en Ibíd., p. 81. 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000419937
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imponer condiciones dramáticas»45. Ciertamente, en la época se atribuía a esta categoría cierta 

frivolidad a las sopranos de coloratura por limitarse, supuestamente, a lo técnico y no tanto a 

lo dramático en comparación con otras cantantes46. Se aseveró también que  

Desde luego, la Galvany no es sólo una tiple, un raro y fino instrumento, una laringe prodigiosa o una 

mera fuente de arpegios y gorjeos. En la más noble acepción, es una artista. Sobria de gesto, 

concienzuda, posesionada de lo fundamental de su personaje “corporiza a Lucía», a la Elvira de Los 

Puritanos, a Sonnambula; y con la divina entonación, con la flauta exquisita que le dio naturaleza […] 

precipita el aplauso […]47. 

Efectivamente, parecía que Galvany también destacaba en esos papeles por su labor 

actoral. Subrayamos aquí La sonnambula que figura como la segunda ópera que más 

representó 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 retiró en torno a 191648—, se dijo que, además de ser una 

buena cantante también era una pulida actriz49. 

A pesar de que esto exceda el marco de este estudio, no podemos dejar de apuntar a la 

transformación actoral que desde el siglo XVIII estaba aconteciendo en la ópera. De un marco 

estereotipado de gestos asociados a emociones, la gestuelle baroque, se pasó progresivamente 

a una búsqueda de mayor verosimilitud y a una fusión de las artes de la que la escenificación 

de la ópera se viera beneficiada. Además, el bel canto se erigía como una contraposición al 

estilo más declamatorio del Verdi tardío50 y de Wagner, proponiendo recursos agógicos como 

modus operandi para el canto (messa di voce, rubatos, vibrato etc.). Esto, para algunos, era 

más un artificio que algo que incrementara la expresividad en el cantante51.. Precisamente, 

estas cuestiones aplicadas a la voz femenina parecían generar un timbre demasiado angelical 

que entraba en conflicto con lo que concebían para algunas de sus óperas compositores como 

 

45 Caras y Caretas, 15-VI-1901 citado en Ibíd., p. 82. 
46 Véase el epígrafe «1.1. La confrontación estética frente a las sopranos…» del «Capítulo I». 
47 Caras y Caretas, 15-VI-1901 citado en GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 81. 
48 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany..., p. 116. 
49 « […] besides being a wonderful singer, Señora Galvany is also a very fine actress». Shrewsbury Chronicle, 11-VI-1909, 

p. 10. 
50 Henson demuestra en su capítulo la cercanía del Verdi tardío a las tendencias contemporáneas que se centraban más en la 

declamación 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 

formulación de una técnica actoral…, pp. 243-250. 



300 

 

Verdi52, 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 dramática y la presencia física53. Esto 

obligaba al cantante a modificar lo que fuera necesario para alejarse del ideal quimérico de la 

tradición bel cantista italiana y subyugarse, así, a la voluntad del compositor perdiendo la 

preeminencia de la que había gozado siglos antes sobre este54. Lo mismo sucedía con la 

apariencia física, el mismo compositor sentenciaba —con el poder de una voz masculina— 

que una belleza serena no le valía para el papel de Lady Macbeth, necesitaba una «brutta e 

cativa»55. Esto se traducirá en las primeras décadas del siglo XX en el verismo italiano y en el 

naturalismo musical francés que buscarán, 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 escena56. 

María Galvany, sin embargo, parecía estar más en sintonía con la mentalidad barroca 

y decimonónica, salvando las distancias, en cuanto a la libertad del cantante en sus 

interpretaciones. Era una soprano anclada a la tradición operística italiana del bel canto y por 

ello se afanaba en utilizar recursos técnicos muy perfilados que exhibía en pasajes 

premeditados de falsa apariencia improvisatoria sin priorizar la voluntad del compositor, sino 

su propio lucimiento vocal57. Dicho de otro modo, Galvany se aferraba al estilo brillante y 

virtuoso propio de la tradición bel cantista italiana decimonónica y no al estilo «osservato», 

 

52 Véase el epígrafe «1.1. Expresividad o falta de ella…» del «Capítulo I». Remitimos también al lector a la tesis de: EGEA, 

Susana. Fundamentos para la formulación 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 Macbeth: 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” ». Ibíd., p. 

6. 
55 Ibíd. 
56 KELKEL, Manfred. Naturalisme, vérisme, et réalisme..., p. 73. 
57 Véanse los epígrafes del «Capítulo VI», «6.3.3. Las arias de inserción…» y «6.3.3.2. Frühlingsstimen…». 
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—que otorgaba más prioridad al texto frente a la voz, aunque aún haciendo énfasis en la 

importancia de la línea melódica— que era el que florecía de la mano del verismo58. 

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 cantístico59 o 

registro de silbido en términos anglosajones 60 , que simula un color más instrumental y 

metálico 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 grabación 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 mánager de Lily Pons y 

secretaria de Enrico Caruso, además de soprano de coloratura—: 

En 1909 cuando fui a estudiar a Milán con Teresa Arkel, escuché a una de las mejores coloraturas, María 

Galvany. Después de Patti, estaba Galvany —ni Sembrich ni Melba a las cuales escuché cuando eran 

jóvenes y a las que consideraba un aburrimiento— la soprano leggiero ideal entre las jóvenes sopranos 

italianas de mi propia generación. ¡La técnica de Galvany era absolutamente deslumbrante!61. 

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 cómo interpretaba los duetos para desvelar una faceta de Galvany muy 

diferente a la de solista. Para cantar en conjunto la soprano se abstenía de utilizar 

ornamentaciones adicionales e incluso mostraba un timbre menos metálico en pro de una voz 

más gruesa haciendo uso de la voz de pecho en algunos momentos o de la mezza voce 

conjunta62 Esto es audible tanto en el dúo con Fernando de Lucía (Elvino) en «Prendi, l’anel 

 

58 KELKEL, Manfred. Naturalisme, vérisme, et réalisme…, p. 343. 
59 REVERTER, Arturo. El arte del canto…, p. 52. 
60 GARCÍA LÓPEZ, Isabel. «Canto y ciencia: Aspectos científicos de la voz cantada». Quodlibet 73, 1 (2020): 49-80, p. 65. 
61 «In 1909, when I went to Milan to study with Teresa Arkel, I heard one of the greatest of all coloraturas, María Galvany. 

After Patti it was Galvany, not Sembrich or Melba whom I hear when I 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. Oregón: Amadeus Press, 1999, p. 50 

citado en LIMANSKY, Nicholas E. Early 20th 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 dinámico».; 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 actúe como registro dominante en el mecanismo 

fonador […] Los colores producidos serán de textura más suave y más dulce que aquellos producidor por la emisión a voz 
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ti dono»63, como en «Oh ciel, che tento»64 junto al barítono Andrés de Segurola en el papel de 

Rodolfo. Respecto al primero, Limansky coincide con nuestra apreciación:  

Los duetos son especialmente instructivos. Demuestran que con una pareja de primera categoría Galvany 

podía ser tan artística como el mejor de ellos. El dueto de La sonnambula con De Lucia y el 

acompañamiento de piano es una pieza absolutamente enternecedora de los dos artistas, el empaste entre 

las dos voces es excelente y está claro que Galvany sigue a De Lucía hasta el mínimo giro65. 

Aunque no coincidamos en el papel pasivo que asigna Limansky a Galvany, sí 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 más sólido 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 espíritu de 

equipo vocal —si se nos permite la expresión— muy considerable. 

A esto se sumaba una apariencia física 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 más interpretados por la soprano. Esta hipótesis la confirman algunas 

de las reseñas de sus espectáculos: 

La Sra. Galván hace con su educada voz de relativo volumen y de artística extensión, acabado y hermoso 

dibujo de inflexiones solo comparado con un precioso relieve de menudo encaje y rica filigrana, selecta 

y superior […] ¿Puede desempeñar con mejor perfección el papel de Amina? No... ¿se puede desear 

mayor expresión en su apacible semblante, más candor en sus volubles ojos, más dulce intención en sus 

amorosas contorsiones, más verosimilitud en sus dormidas distracciones, más destreza en el cambio de 

efectos contrarios, sin pasar por ningún intermedio y más semejanza en sus enajenaciones de 

fervientísimo amor? Todo esto lo hizo la Galván, acreditándose en La sonnambula, como artista y como 

mujer66. 

 

plena». Es una suerte de retención del sonido sin que esto implique tensión en la ejecución del cantante. REVERTER, Arturo. 

El arte del canto…, pp. 110 y 132. 
63 GALVANY, María y LUCIA, Fernando de. «Prendi l’anel ti dono», La Sonnambula. Lebendige Vergangenheit, 19? [última 

consulta 14-XI-2020 https://open.spotify.com/track/5nESFMGtZysJhzOzjIOyN1 ]. 
64 GALVANY, María y SEGUROLA, Andrés de. «Oh ciel, che tento», La Sonnambula. Lebendige Vergangenheit, 19? [última 

consulta 14-XI-2020 https://open.spotify.com/track/6L8H7mP0HbBEzOxFJ4UI1Y ]. 
65 «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. «María Galvany». The Opera Quarterly, 20, 3 (2004): 505-512, p. 511. 
66 El África, 2-XI-1897. GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany..., p. 61. 

https://open.spotify.com/track/5nESFMGtZysJhzOzjIOyN1
https://open.spotify.com/track/6L8H7mP0HbBEzOxFJ4UI1Y
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En esta reseña se mencionan las cuestiones ya indicadas sobre su vocalidad y la 

profusión en la interpretación de fioriture pero, además, se especifican cuestiones actorales 

que entroncan con lo apuntado. María Galvany parecía haber logrado cierta espontaneidad y 

«verosimilitud» en la representación del sonambulismo; pero también una gran habilidad para 

cruzar entre emociones antagónicas sin realizar transiciones; y para dar vida en su actuación 

al éxtasis amoroso de Amina cuando sueña 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 creó este personaje: Giudita Pasta (1797-1865)67. El modelo decimonónico de esta cantante, 

aunque lejano, nos parece que aún permeaba, al menos, la concepción del público. No se 

hacían referencias a movimientos asociados al texto o que reflejaran literalmente la acción o 

la música, sino que se aludía a su semblante y a sus ojos, incluso a sus contorsiones — y no a 

movimientos medidos y contenidos—. Esto es lo que había propuesto Pasta, la «cantante delle 

pasioni», hacía décadas. Y seguía vigente con las correspondientes particularidades cuando 

cantantes como Galvany se enfrentaban de nuevo a un personaje, en cierto modo, anodino, 

para dinamizarlo en escena68.  

En este caso nos resulta llamativo cómo se identifica a la cantante con el personaje, 

cómo corporiza al personaje de Amina y no sobresale en exceso la identidad de Galvany sobre 

la del cuerpo dramático que representa. Aunque, es precisamente eso lo que logra, en opinión 

de la crítica, 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 Pessarrodona69 siguiendo la semiótica del 

cuerpo propuesta por Fontaille, quizá podamos observar con más nitidez lo que Galvany 

lograba hacer, en concreto, con el personaje de Amina en La sonnambula. Citamos la síntesis 

 

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. [última consulta 14-XI-2020 http://www.jstor.org/stable/27607154 ]. 
68 Ibid. 
69 PESSARRODONA, Aurelia. «El cuerpo cantante en las tonadillas a solo para Miguel Garrido». Diagonal: An Ibero-American 

Music Review, 4, 2 (2019) [última consulta 16-XI-2020 https://escholarship.org/uc/item/1673z6wk#main ]. 

http://www.jstor.org/stable/27607154
https://escholarship.org/uc/item/1673z6wk#main
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de Pessarrodona ya que juzgamos que ilustra magistralmente la aplicación de esta teoría al 

ámbito de los cantantes: 

Siguiendo la estela empezada por Merleau-Ponty, Fontanille logra crear un entramado semiótico a partir 

del cuerpo mismo como creador y receptor de signos. Dicho de manera muy resumida, en el capítulo 1 

Fontanille distingue entre la carne como “instancia enunciante en cuanto principio de 

resistencia/impulso material, pero también en cuanto posición de referencia” y, asimismo, ‘la sede del 

núcleo sensoriomotor de la experiencia semiótica’; y el cuerpo propio, que es “el portador de la identidad 

en construcción y en devenir”. Ambas entidades son dos caras del ego: su realidad corporal física y su 

imagen creada, construida en y por la actividad discursiva o, como dice Fontanille, el Mí y el Sí […]“La 

carne es el sustrato del Mí del actante, y el cuerpo es el soporte de su Sí” (Fontanille, 2016: cap. 1).El 

Sí es aquella parte de nosotros en la que el Mí se proyecta para crearse a sí mismo a través de su actividad. 

Pero Fontanille diferencia dos modos de construcción de la identidad corporal “en Sí”: “por un lado, 

una construcción por repetición, por recubrimiento continuo de las identidades transitorias, y por 

similitud (el Sí-idem), y por otro lado, una construcción por mantenimiento y permanencia de una misma 

dirección (el Sí-ipse)”70.  

Galvany cuando actuaba como Amina parecía no representar la carne (Mí) de la propia 

Galvany, sino que construía el personaje imprimiéndole su sello con la profusión en las 

agilidades vocales, esto era lo que María Galvany sabía hacer como Amina, lo cual demostraba 

por repetición (Sí- ídem) pero juzgamos que también alcanzaba, aunque no por completo, a 

proyectar el cuerpo abstracto que representaba el personaje ficcional y estereotipado de Amina 

(Sí-ipse). La soprano actuaba en línea con lo que ese cuerpo abstracto proponía: ensoñación, 

turbación y enajenación amorosa; pero, por otro lado, no dejaba que esto opacase lo que como 

cantante sabía demostrar en el papel de Amina —todas esas filigranas vocales extremas— y 

lo que, precisamente, solo ella hacía — ya que, como veremos, los registros sonoros de las 

demás 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 crítica en El país —de una actuación en el Price en 1909— 

que nos parece especialmente relevante por cómo relaciona estos aspectos con lo que se 

consideraba que era el «sentimiento» del personaje: 

 

70 Ibíd., p. 4. 



305 

 

Lo que caracteriza y avalora el trabajo de María Galvani, es que une a las agilidades y mecanismos más 

extraordinarios de la leggera, con facultades exuberantes de flexibilidad y extensión, el sentimiento y la 

expresión dramática más recomendables, de modo que, dicho de un modo gráfico, a la Galvani se le 

encuentra en los kikirikis más aterradores de la misma manera que en el andante sentido de dramático 

acento, sirviendo a la situación y al personaje71.  

La cantante conseguía aunar la idealización 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 más «recomendable». 

Aunque no se esclarece a qué se refiere este texto con este término, sí que se contraponen esos 

adornos («kikirikis») al «dramático acento» del rol. En otras palabras, se aludía a la vocalidad 

idealizada y refinada del personaje pueblerino de Amina —que no cantaba como debería 

hacerlo una mujer del campo sin formación vocal, sino como una auténtica soprano ligera 

capaz de cantar agilidades— y su conducta también propia de una mujer bucólica y no 

plenamente agreste. 

Por tanto, en Galvany aún había resonancias del idealismo actoral que había imperado 

a comienzos del XIX. El idealismo plasmaba algo «superior a la mera imitación de la 

naturaleza»72. No se esperaba, por tanto, una Amina que cantara como una campesina o con 

un estilo rústico, 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 ópera 

estuvieran, en general, más orientadas a ofrecer una visión más realista y menos idealizada de 

sus personajes, lo cierto es que «el idealismo perfiló la mise en scène de muchos attrici 

cantante, incluso en el siglo XX— especialmente entre los cantantes más desfasados»73 en 

cuanto a estilo vocal y actoral. 

Limansky, en línea con lo que afirma Rutherford, también señala que, en cierto modo, 

las propuestas de la soprano eran el reflejo de estilos pretéritos74. Es cierto que Galvany era 

una asidua de la idealización vocal coloratura llevada al extremo, pero este tipo de 

idealizaciones vocales y actorales también las realizaban otras sopranos como Tetrazzini —

 

71 El país, 11-IX-1909, p. 103. Citado en GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 103. 
72 Estos cambios paulatinos en lo actoral en las prima donne los sintetiza y ejemplifica magistralmente Rutherford en su 

capítulo «The singing actress». « […] so too was idealism considered superior to mere ‘imitation’ of nature», RUTHERFORD, 

Susan. The Prima Donna and Opera..., p. 260 
73 Ibíd., p. 260. 
74 LIMANSKY, Nicholas. «Maria Galvany». The Opera …, p. 507. 
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aunque siendo fieles a su propio estilo—. Esta cantante fue de las más famosas de su tiempo 

y por muy idealizada y poco realista que fuera su actuación desde nuestros ojos, su éxito entre 

muchas audiencias era indiscutible75. 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 convivían con las nuevas propuestas de interpretación del actor cantante 

más tendentes al realismo. En este sentido, es innegable que a comienzos del siglo veinte se 

tendía más al realismo en la ópera, no solo en lo gestual sino en la metodología de construcción 

de la interpretación76. 

No obstante, la perpetuación de la idealización en determinados papeles operísticos —

sobre todo de bel canto y en especial, en las escenas de la locura— aún en los albores del siglo 

XX, tenía que ver también con la feminidad que se presuponía que esas heroínas debían 

plasmar en contraposición a los personajes masculinos por los que solían sacrificar su vida y 

que, por ende, las cantantes trataban de reflejar o de acentuar de un modo u otro77.  

Galvany, como veremos en el caso de otras cantantes, también interpretó 

habitualmente el papel de Rosina en Il barbiere. De nuevo, en la mayoría de las numerosas 

reseñas —las cuales no reproducimos por motivos de espacio— lo que llamaba la atención era 

su capacidad para ejecutar pasajes acrobáticos y de agilidad. Según Limansky esto era en lo 

que María Galvany se había asentado y en lo que más destacaba: del algún modo, era su cebo 

comercial78. 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 representación estuvo, naturalmente, en María Galvany. Desde los primeros 

momentos fue constantemente ovacionada, especialmente al cantar la escena de la lección […] con tal 

derroche de agilidades y prodigios de mecanismo que el público le tributó atronadores y entusiastas 

aplausos […] hizo verdaderos alardes de vocalización en los dificilísimos picados dobles que abordó 

con pasmosa seguridad [….] enloqueció al auditorio imitando con la voz armónicos de violín y saltos 

de octava con impecable virtuosismo de los grandes concertistas de aquel instrumento […]79. 

 

75 LIMANSKY, Nicholas E. «Luisa Tetrazzini: Coloratura Secrets». The Opera…, p. 557. 
76 RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera...., p. 261. 
77Ibid., p. 263. 
78 LIMANSKY, Nicholas E. Early 20th Century Opera Singers…, p. 139. 
79 ABC, 5-IX-1909, p. 14. 
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Del mismo modo que sucedía en Lucia di Lammermoor, la cavatina «Una voce poco 

fa» y, especialmente, la escena de la lección de música acaparaban, en muchas ocasiones y por 

encima del resto de la ópera, la atención del público de la época. Aunque no nos extenderemos 

en esta cuestión, puesto que ya la tratamos en otros epígrafes de este estudio80, no podemos 

sino señalar el vínculo que esto establecía entre esta soprano en concreto y la obra de Rossini. 

Si el público esperaba la llegada de esa parte de la ópera era para poder escuchar las piezas 

que había introducido la soprano, pero, sobre todo, los pasajes cadenciales de cariz 

virtuosístico que había incluido. En el caso de Galvany, la profusión por el uso de florituras la 

coloca en un lugar privilegiado respecto a esta ópera. Si uno de los mayores atractivos de Il 

barbiere a comienzos del siglo XX, era la admiración de los giros virtuosísiticos que se daban 

cita en la lección de música, Galvany no iba a decepcionar y así lo refleja la reseña citada. 

Quizá no fuera una Rosina demasiado cómica o expresiva, pero sí era circense y eso, para 

algunos sectores de la crítica y el público de la época, era más que suficiente.  

4.2.3. María Barrientos 

Este personaje nos conduce al siguiente gráfico que se analiza en este estudio. Nos 

referimos al de la soprano María Barrientos (Gráfico 3, Anexo 12) en el que se observa que el 

rol que más representó fue el de Rosina. La cantante interpretó, al menos, en treinta y seis 

ocasiones este papel. Aunque juzgamos que, en este caso, los motivos no estaban tanto en el 

virtuosismo como sucedía con Galvany, sino en otras cuestiones. 

Lo cierto es que, a través del caso de Barrientos, observamos además la evolución de 

la cantante y la de la crítica internacional que, paulatinamente, va aportando más detalles sobre 

aspectos más escénicos que puramente técnico-vocales. En sus primeras actuaciones como 

Rosina en torno a 1900 se hacía, como en el caso de Galvany, mucho hincapié en la cavatina 

y en la lección de música. Los aspectos técnicos como el picado son subrayados como lo más 

reseñable de la actuación: «Un reputado crítico 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 cómo ejecutó en la lección de canto las «Variaciones» de Proch»81.  

 

80 Véase el epígrafe: «6.3. La lección mejor aprendida de las sopranos…» del «Capítulo VI». 
81 Caras y caretas, 22-XII-1900, p. 41. 
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Unos años más tarde, en 1902, encontramos datos más allá de los ya aludidos. Para 

poder abordar un comentario detallado de los mismos reproducimos a continuación la reseña 

de prensa de la actuación de Barrientos en el Teatro Real durante la segunda temporada que 

fue contrada en el coliseo82: 

En todo el acto segundo, demostró nuestra inteligente compatriota que es, no solamente es una cantante 

excepcional, sino también una artista de corazón que caracteriza los personajes llegando hasta alcanzar 

ese grado de perfección que se ve pocas veces en la escena de un teatro lírico. Y vino después la lección 

de música en la que las tiples ligeras ‘echan el resto’ como suele decirse. María Barrientos cantó “Las 

variaciones de Proch” y el vals de la ópera de Gounod titulada Mireille. No hay descripción que se 

aproxime a la realidad y que pueda dar una idea exacta de las maravillas de ejecución que aparecieron 

mezcladas con las notas de los citados números musicales. El público, subyugado por aquella avalancha 

de bellezas y de prodigios, aclamó a la diva tributándola una ovación indescriptible que duró largo rato 

[…]83. 

Además de referirse brevemente a la lección de música, en esta ocasión se alude a la 

capacidad de Barrientos para representar ese papel no solo como cantante sino como actriz. 

Aunque las apreciaciones sean más poéticas que técnicas, lo cierto es que este texto apunta a 

uno de los puntos fuertes de Barrientos respecto al papel de Rosina: su interpretación escénica, 

en conjunto, y no solo en cuanto a lo vocal.  

Tan solo unos años después, contamos con el testimonio de la cantante que 

reproduciremos en epígrafes posteriores de este estudio 84  en el que expresa su hartazgo 

respecto a la obra. La soprano pedía 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 ópera de gran empeño [¿?], pues tendría un gran disgusto si tuviera que hacer mi 

debut con Barbero. Crea que estoy cansadísima de hacer el dichoso Barbero. No dudo que me 

complacerá puesto que lo que le pido no puede tener ningún perjuicio85. 

Si los datos que aportamos son suficientemente exactos, no nos debe sorprender este 

hastío que confesaba Barrientos. La obra Hamlet la representó en dos ocasiones frente a las 

 

82 TURINA, Joaquín. Historia del Teatro…, p. 429. 
83 El día, 21-I-1902, p. 1. 
84 Véase el epígrafe «10.2.3. Estudio de caso de los contratos de María Barrientos» del «Capítulo X». 
85 SUBIRÁ, José. Nuestro pretérito Teatro Real: páginas históricas. Madrid: s.n, 1967 p. 45. 
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treinta y seis veces (aproximadamente) que tuvo que interpretar la ópera de Rossini. Se plantea 

así, si la insistencia en un papel puede llevar al perfeccionamiento o a la desmotivación del 

intérprete e incluso a la fatiga psicológica respecto a la mera idea de enfrentarse a esa obra. 

Muy a pesar de Barrientos, todavía le quedaban muchos años de repetición de Il 

barbiere. Fue una de las obras, de hecho, más comentadas en su debut en el Metropolitan 

Opera House. La soprano afirmaba que le «gustaría cantar Mireille y Lakmé aquí, pero el 

director desea poner otras obras en su lugar»86. Se afirmó que Barrientos, en general, realizaba 

una actuación satisfactoria pero no se consideraba que su emisión de los pasajes más propios 

de la coloratura los interpretara con la naturalidad suficiente. Aunque sí se destacó su vis 

cómica, casi contagiosa y su presencia escénica que se tildó de refinada en cada acto y gesto87. 

No obstante, no se la consideró una intérprete especialmente espontánea y natural en el papel 

de Rosina88. Quizá esa ausencia de conexión 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 años 

después. Aquí las emociones expresadas por el intérprete nos dan, quizá, la clave para 

comprender ciertas sutilezas sobre su proyección del rol en escena89.  

En las grabaciones sonoras disponibles, se refuerza lo que también afirmaba la reseña 

americana: «el don que tiene de la belleza vocal, que, aunque delicada en textura y en contorno, 

revela un reseñable brillo y considerable efectividad»90. En una de las grabaciones disponibles 

 

86 « 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. «María 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 [última consulta 17-XI-2020 

https://archive.org/details/vocalmasterytalk00browuoft/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–II–1917, CID:65230 Il Barbiere di Siviglia {91} Metropolitan Opera 

House, 2-2-2-1917. Metropolitan Opera House Archives [última consulta 7-3-2022 

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 
88 Ibid. 
89 ZARAGOZA BERNAL, Juan Manuel. «Historia de las emociones…», s. p.  
90 «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». CID:65230. Il Barbiere di Siviglia, 2-22-1917. New York Bulletin, 22–II–1917. Metropolitan 

Opera Archives [última consulta 22-9-2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ].  

cid:65230
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
cid:65230
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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de 1919 del dueto entre Fígaro y Rosina «Dunque io son»91 podemos, además, escuchar su 

trabajo en conjunto, algo que enriquece nuestra visión de cómo pudo ser su labor operística. 

Barrientos (Rosina) y Ricardo Stracciari (Fígaro) cultivan, además de un empaste envidiable 

en los pasajes de coloratura conjuntos —especialmente los del final—, un diálogo 

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 Bartoli92. 

Intercalan entonces un pequeño diálogo parlato nada frecuente en las versiones de hoy 

en día que también encontramos —aunque no exactamente igual— en la versión de Capsir y 

Stracciari de 192993. Stracciari dice «Signorina?» y Barrientos contesta «Figaro?» —con un 

notable glissando ascendente impostado en voz de cabeza— y este replica rápidamente 

«Comandi!». Stracciari contesta entre risas socarronas con la frase «Già era scritto? Ve’, che 

bestia! Il maestro faccio a lei!». En las versiones actuales, se suele indicar desde la dirección 

de escena que Fígaro se haga el sorprendido y no que se ría. 

Nos llaman la atención también algunas de las onomatopeyas y recursos expresivos 

que realizan los cantantes y que hoy no suelen interpretarse de ese modo. Destaca 

especialmente la interpretación 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 

humorístico y enfático realmente llamativo e irónico. Rosina ya lo tenía todo preparado por lo 

que esta reacción tan hiperbólica de Barrientos como cantatriz resulta hilarante. Quizá eran 

estos pequeños gestos los que la audiencia apreciaba como cómicamente «contagiosos»94. 

Igualmente, es reseñable el final en el que los dos cantantes elongan el final de la cadencia 

perfecta haciendo un alarde de fiato.  

 

91 BARRIENTOS, María y STRACCIARI, Ricardo. «Dunque io son», Il barbiere di Siviglia (1919). Lugar desconocido: Nimbus 

records, 2003 [última consulta 18-XI-2020 https://open.spotify.com/track/3JQ936Wa2MjMDHMgGrdJl4 ]. 
92BARTOLI, Cecilia y QUILLICO, Gino. «Dunque io son», Il barbiere di Siviglia. Sttutgart: Schwetzingen Festival, 1988 [última 

consulta 18-XI-2020 https://www.youtube.com/watch?v=d8d0Dcm69v4]. 
93 CAPSIR, Mercedes y STRACCIARI, Ricardo. «Dunque io son», Il barbiere di Siviglia. Milán: Columbia, 1929. Matriz D14575 

[última consulta 18-XI-2020 https://www.youtube.com/watch?v=buDoJxp8kBE ]. 
94  «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–II–1917, Metropolitan Opera Archives. 

https://open.spotify.com/track/3JQ936Wa2MjMDHMgGrdJl4
https://www.youtube.com/watch?v=d8d0Dcm69v4
https://www.youtube.com/watch?v=buDoJxp8kBE
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En 1922 contamos con una de las últimas reseñas de Barrientos en el papel95, aunque 

lo cierto es que no ofrece información sobre detalles vocales o escénicos más allá de la 

alabanza a la soprano. Por supuesto, sí que se citan las piezas que insertó en la lección de 

música, pero de esto nos ocuparemos en epígrafes posteriores96. 

Otro de los personajes más representados por Barrientos fue el de Lucia di 

Lammermoor y además fue de los papeles predilectos de la cantante como afirmó en una 

entrevista97. Un papel que, según algunos autores como Reverter, son de tinte más lírico «de 

timbre cálido y efusivo, equilibrado de registros y armónicos, de volumen muy apreciable […] 

que trabaja con asiduidad el registro central […] que asciende con prudencia al registro 

agudo»98. Sin embargo, a nuestro juicio, debemos sumar a esta visión la puntualización que 

realiza Miller. El autor describe la vocalidad del personaje como coloratura dramática, una 

clasificación intermedia que nos parece la más exacta en este caso. Se trata de una voz que 

«debe mostrar flexibilidad en los pasajes agudos de agilidad y también un gran apoyo 

sonoro99». Definitivamente, la voz de Barrientos coincide con este perfil —además del de pura 

coloratura— y por ello, cantó a menudo personajes como Gilda (17) o, menos frecuentemente, 

Violetta (4) que también encajaban con estas características100. 

Ya en 1900 encontramos representaciones de la cantante en el extranjero, en el 

Whertens Theatre de Berlín, de esta ópera junto con Il barbiere101. En las reseñas de este 

personaje encontramos valiosa información sobre los motivos que pudieron ligar a la intérprete 

a su reiteración a lo largo del tiempo. En una de sus actuaciones de juventud en este papel en 

1902 se afirmó lo siguiente: 

Cuando se admira un trabajo artístico como el que María Barrientos presentó ayer en la escena del Teatro 

Real interpretando el carácter de la célebre The Bride of Lammermoor creada por Walter Scott […] El 

arte convierte en realidad el ensueño; y el artista, que es el oficiante en el templo cuya bóveda abarca la 

 

95 «María Barrientos hizo una admirable Rosina. Es muy difícil alcanzar la perfección artística a que llega la eminente «diva». 

Su maestría incomparable le proporcionó ayer un triunfo que recordará siempre la gran artista. En la lección de música cantó 

primorosamente «Voces de Primavera» y «La Perla del Brasil […]». La correspondencia de España, 20-II-1922, p. 6. 
96 Véase el epígrafe «6.3. La lección mejor aprendida…» del «Capítulo VI». 
97«¿Cuáles son sus obras predilectas? — Lakmé y Lucía». El globo, 14-VIII-1901, p. 1. 
98 REVERTER, Arturo. El arte del canto..., p. 55. 
99 «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. 
100Ibid. 
101 La época, 10-XI-1900, p. 2. 
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inmensidad de la tierra, se encarga de repartir dones que tienen acción inmediata sobre la imaginación 

y los sentidos. Esto hizo anoche María Barrientos, colmando todas las aspiraciones del público y 

sobreponiéndose a todas las esperanzas. La cavatina y dúo del acto primero, el dúo y gran concertante 

del acto segundo y el famoso rondó del tercero, fueron otras tantas ocasiones para que se oyeran aplausos 

de intensidad ya casi desconocida y para que la joven artista española se colocara en el último peldaño 

de la celebridad y de la gloria. En el andante del rondó mencionado, realizó María Barrientos una 

verdadera integral de maravillas […] Cuando repitió la dificilísima cadena en medio de una ovación 

ensordecedora e imponente; y al ver que la segunda vez le había servido para hacer mayores prodigios 

que en la primera, no pude menos de recordar esta frase que, de la gran trágica Mademoiselle Rachel, 

dijo un crítico de su tiempo. "Escancia su corazón 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 […] María Barrientos lució 

tres trajes de gusto y riqueza indiscutibles, sobresaliendo, entre todos, el preciosísimo deshabillé del 

acto tercero […]102. 

Si dejamos a un lado la parte poética de la reseña, podemos extraer datos relevantes 

para el estudio que nos atañe. En primer lugar, se señala una actuación equilibrada en conjunto 

por parte de la soprano. No parecía decaer en ningún acto. Además, en la escena más esperada, 

la del «Aria de la locura» al que el autor se refiere como «rondó del tercero», la artista repitió 

la cadencia en dos ocasiones ante los aplausos añadiendo más adornos si cabe. Es decir, 

Barrientos cubría con éxito los requisitos que el público —al menos el madrileño— parecía 

exigir: una buena escena de enajenación que estuviera bien cargada de florituras. Por otra 

parte, los trajes que vistió la cantante también parecieron entusiasmar al público como parte 

de su performatividad de género: Barrientos aparecía como una mujer «elegante», adjetivo 

que la acompañaría, como veremos en posteriores epígrafes, a lo largo de su carrera —tanto 

por recurrencia de uso de estas fórmulas de galantería como por otros motivos relacionados 

con su imagen física—. 

Otras fuentes hemerográficas comentan que la soprano ejecutó los tempi algo lentos103. 

Aunque esto no podemos comprobarlo, en las grabaciones más cercanas a esa fecha 

disponibles, en 1906, no apreciamos una ralentización subrayable —quizá por cantar en dueto 

con otro intérprete y no depender solo de su propio criterio104—. Sin embargo, en las de 1916, 

sí que podemos apreciar cierto detenimiento, aunque no juzgamos que suponga una 

 

102 El día, 15-I-1902, p. 1. 
103 El imparcial, 15-I-1902, p. 2. 
104 BARRIENTOS, María y ZENATELLO, Giovanni. «Sulla tomba», Lucia di Lammermoor. Milán: Fonotipia, 1906 [última 

consulta 18-11-2020 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1080556g/f1.media]. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1080556g/f1.media
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disminución significativa del tempo general. En «Ardor gl’incensi»105 de la escena de la locura 

la cantante demuestra poseer un fiato trabajado y una atención al detalle que nos facilita 

escuchar algunos recursos como un vibrato muy igualado y de oscilación moderada, la messa 

di voce en algunos pasajes; un staccato de emisión 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 ópera «Regnava nel silencio»106 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 oscilación 

del vibrato que tenía la soprano. 

A nuestro juicio, esto se podría denominar virtuosismo del detalle —idea a la que 

apunta sutilmente Casares Rodicio cuando afirma que en Barrientos «virtuosismo y 

musicalidad aparecen […] naturalmente unidos»107— ya que la cantante se esmeraba en hacer 

audibles nimiedades interpretativas que, sin embargo, contribuían a la expresividad y 

musicalidad global del fragmento. Lauri-Volpi, que compartió escenario con la soprano, se 

refería 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 respiración, emisión y 

modulación, alcanzó efectos inolvidables en el registro sobreagudo por las delicadas notas 

que, con la levedad de un soplo salían de su boca abierta al máximo»108.  

En 1916, en el mismo año de estos registros sonoros que grabó con la casa Columbia 

en Nueva York, hizo su debut en el Metropolitan Opera House. María Barrientos fue 

contratada para la celebración del centenario de la ópera rossiniana — como veremos, también 

lo fue Hidalgo en L’Scala—. Su actuación fue todo un evento, no tanto por el aniversario de 

la ópera, como por el gusto por lo español que estaba en boga en aquel momento en Nueva 

York, como se verá en posteriores epígrafes109. En este caso el elenco fue muy selecto: además 

 

105 BARRIENTOS, María. «Ardor gl’incensi», Lucia di Lammermoor (1916). Lugar desconocido: Nimbus records, 2003[última 

consutal 16-11-2020 https://open.spotify.com/track/5fQE3NCKL9yABlyYEYsBnN ]. 
106  BARRIENTOS, María. «Regnava del silenzio», Lucia di Lammermoor (1916). Lugar desconocido: Nimbus records, 

2003[última consutal 16-11-2020 https://open.spotify.com/track/0VYbqoLFeE5LlUOe7PZp3b ]. 
107 CASARES RODICIO, Emilio. «María Barrientos». Diccionario de la música…, p. 263. 
108 LAURI-VOLPI, Giacomo. Voces paralelas..., p. 26. 
109 Véase el epígrafe «3.3. Denominación de origen …» del «Capítulo III». 

https://open.spotify.com/track/5fQE3NCKL9yABlyYEYsBnN
https://open.spotify.com/track/0VYbqoLFeE5LlUOe7PZp3b


314 

 

de la soprano, tomaron parte el bajo Andrés de Segurola, el barítono Giuseppe de Luca y el 

tenor Giacomo Dammacco, entre otros artistas110. 

Las reseñas de la noche de su debut nos confirman muchas de las hipótesis que hemos 

lanzado mediante la audición de esos documentos sonoros. Reproducimos, a continuación, 

con lo que se afirmó por parte de la crítica por ilustrar a la perfección lo indicado respecto a 

Barrientos en el personaje de Lucía: 

Debemos dedicar atención, antes de nada, a la recién llegada: Miss [la señorita] Barrientos que se reveló 

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 expresión de sentimientos. La sonoridad de la emisión de la 

cantante era desigual. Cantaba la «A» 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 más de garganta a uno más puntiagudo. 

Su afinación fue casi sin defectos y su fraseo demostró control de la respiración, 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 usó para lograr efectos hermosos. 

Su coloratura, en el primer acto, mostró cierta tendencia al staccato y sus pasajes escalísticos en legato 

no fueron perfectos. Cantó «Quanto rapito» con excelencia en su visión general y con algunos bellos 

detalles, pero el número quedó arruinado por algunos de los defectos mencionados. En el sexteto le faltó 

la potencia sonora que el número requería para estar equilibrado. En la escena de la locura expuso sus 

mejores cualidades. Su ejecución de «Ardon gli’incensi» estuvo marcado por el buen gusto y la 

elegancia de estilo e inteligencia musical. La cadenza la cantó con mucho esmero. Quizás de aquí en 

adelante [la cantante] manifieste más dejadez en este sentido, pero [en esta ocasión] fue interpretado con 

más precisión de estilo que con brillo. Sus trinos fueron particularmente acertados y su staccato muy 

claro y musical. Debemos añadir que la soprano parecía estar muy nerviosa y que, además, en el teatro 

hacía mucho calor. En mejores condiciones, indudablemente cantará mejor. Su debut fue, en conjunto, 

un éxito111. 

 

110 CID:62430. Il barbiere di Siviglia {88} Metropolitan Opera House: 3-11-1916. Metropolitan Opera Archives [última 

consulta 21-9-2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm]. 
111«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 "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 

cid:62430
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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En el primer aspecto en el que debemos detenernos en esta minuciosa reseña es en la 

diferencia sonora a la que alude el crítico en cuanto a la voz de pecho y a la de cabeza. Lo 

expresa, además, 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 señala 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 dramático de la cantante respecto al papel de 

Lucía 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 debía hacer 

intencionadamente112. 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 parecía buscarse una 

homogeneidad en los pasos de uno a otro —o, al menos, no siempre—. 

Con todo lo problemático que acarrean las denominadas «escuelas de canto», 

podríamos afirmar superficialmente que el «Aperto ma coperto» de la escuela italiana se 

mezclaba, según cada caso en mayor o menor medida, con esas sonoridades de pecho más 

 

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 "I" 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-I-1916. 

Metropolitan Opera House Archives [última consulta 19-11-2020 Metropolitan Opera House Archive ]. 
112 LIMANSKY, Nicholas E. Early 20th Century …, p. 62. 

cid:356544
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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ligadas, por algunos autores, a la escuela española113. Así resultaban sonoridades como las que 

encontramos en Barrientos que, en comparación con otras cantantes como Elvira de 

Hidalgo114, eran muy moderadas en la diferenciación de los registros. No obstante, los dejaban 

considerablemente al descubierto algo que, según quién lo juzgara y lo juzgue, aporta 

expresividad o revela desigualdad vocal.  

Destacamos también la alusión a la messa di voce que hace el crítico, así como a los 

trinos y al staccato, cualidades que habíamos señalado previamente en el análisis del registro 

sonoro. Ciertamente, esta reseña nos confirma por qué Barrientos representaba con tanta 

asiduidad el papel: ofrecía un grado de detalle, familiaridad y esmero en su interpretación que 

parecía convencer, en conjunto, a la audiencia neoyorquina.  

Esto debía de ir acompañado de una gestualidad bastante pronunciada, a tenor de las 

fotografías de estudio conservadas en el Metropolitan Opera House Archive (Imagen 2 y 

Anexo 3.1.115). Barrientos aparece en dos poses: una de súplica y otra que probablemente sea 

de desconfianza o de rechazo. En ambos casos, además de una diferenciada expresión facial, 

 

113 MORALES VILLAR, María del Coral. Los tratados de canto…, p. 120. 
114 Véase el epígrafe «7.2.1. Rosina canta ‘Clavelitos’» del «Capítulo VII». 
115 Agradecemos especialmente la ayuda brindada por el Digital Archives Manager, John Tomasicchio, que nos hizo llegar 

esta fotografía con el Metropolitan aún cerrado esperando a su reapertura todavía en mayo de 2021 a causa del COVID-19. 

Imagen 2. María Barrientos caracterizada como Lucía en las fotografías de estudio del Metropolitan 

Opera House alrededor de 1917. Fotografía de Herman Mishkin. Metropolitan Opera House 

Archives. 
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la cantante hacía uso de sus brazos para acentuar la efectividad comunicativa del gesto. Incluso 

observamos, en la segunda fotografía, como su postura corporal general es muy diferente de 

la primera ya que aparece ladeada e inclinada hacia su derecha, como tratando de interponer 

cierta distancia con algo o alguien. 

Gracias a la ilustración inédita que hemos hallado 

del caricaturista Giovanni Viafora (1870-1930) también 

podemos hacernos una ligera idea de cómo debía 

interpretar la escena de la locura (Imagen 3 116 ). La 

expresión facial de Barrientos es de éxtasis, con los ojos 

y la boca extremadamente abiertos reflejando ese estado 

alucinatorio de Lucía que cree estar viviendo su propia 

boda. El movimiento de las manos y los brazos de 

Barrientos, exagerado y casi espasmódico revela, como 

hemos mencionado anteriormente, el énfasis que ponía en 

esta zona del cuerpo como catalizador dramático. 

Observamos también que, respecto a las fotografías 

anteriores, aquí la cantante tiene el pelo suelto y 

deslavazado, es decir, ha habido un cambio de caracterización en el personaje para ajustarlo a 

la escena. Lamentablemente, no contamos con más testimonios visuales sobre los 

movimientos corporales de la cantante en este papel. 

Virginia Sánchez reproduce otra reseña de las actuaciones de Lucia di Lammermoor 

por parte de Barrientos. Hemos seleccionado parte de esta ya que se hace referencia a las 

características vocales ya indicadas y a la particular manera que tenía cantante de disponer de 

ellas. Su virtuosismo no parecía mecánico, como sí se apuntaba en otras cantantes, sino que 

parecía ser un artesonado vocal: 

Utiliza [su voz] con gran habilidad, gusto y brillo. La escena de la locura, por supuesto, le ofreció la 

oportunidad perfecta para exponer su virtuosismo; pero no esperó 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 VIAFORA, 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 [última consulta 

15-11-2021 https://archive.org/details/caricature125car00viaf/page/22/mode/2up ]. 

Imagen 3. María Barrientos en la escena 

de la locura caricaturizada por Giovanni 

Viafora. Alrededor de 1917. 

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 artificiales117. 

Estas críticas americanas en concreto ofrecen información especialmente valiosa y 

versada, algo que no encontramos tanto en el caso español donde, como indica Suárez García, 

el periódico es «pieza clave para reconstruir aspectos fisionómicos, biográficos y humanos de 

estos artistas»118 y no tanto los musicales.  

Nos detendremos brevemente en el tercer papel que más representó la cantante. No nos 

extenderemos demasiado puesto que esta ópera, además, no la cantó en demasiadas ocasiones 

comparada con Il barbiere (36) y Lucia di Lammermoor (25). Rigoletto lo interpretó en 

diecisiete funciones según los datos que aportamos. Recordamos al lector que nos referimos a 

diecisiete funciones en teatros diferentes, ya que como veremos a continuación, solo en el 

Metropolitan Opera House hizo más de una veintena.  

La parte de Gilda comprendía una vocalidad entre lo lírico y la coloratura dramática. 

Como ya hemos indicado anteriormente este rol tenía muchos puntos en común con el de Lucía 

y el de Violetta. Barrientos, no obstante, no debía sentirse demasiado cómoda con el papel. En 

1904 en su actuación en el Real se aseveró que «[…] no obtuvo en esa ópera el triunfo que ha 

obtenido en otras, porque sus condiciones artísticas difieren un tanto de las necesarias para 

cantar la parte de Gilda. Es un pequeño revés de que la gentil artista se repondrá bien 

pronto»119. 

Años después, como en el caso de Lucía, interpretaría esta obra en el Metropolitan 

Opera House y aprovecharía el viaje a los Estados Unidos para grabar «Caro nome» en la casa 

Columbia120. Limansky subraya las fioriture adicionales propuestas en la grabación y que, 

según su juicio se adecuan al aria considerablemente. El autor interpreta también que en 

ocasiones estas representan las palpitaciones del corazón de Gilda o incluso su risa 

 

117« [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-II-1916, p. 11. Citado en SÁNCHEZ RODRÍGUEZ, Virginia. «La Metropolitan Opera Hous …», p. 280. 
118 SUÁREZ GARCÍA, José Ignacio. «A modo de Introducción: el teatro lírico en la civilización del periódico». Música lírica…, 

p. 18. 
119 El Día, 7-1-1904, p. 2. 
120 BARRIENTOS, María. «Caro Nome», Rigoletto. Nueva York: Columbia. Matriz 48649, DAHR [última consulta 21-11-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000142999/48649-Caro_nome# ]. 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000142999/48649-Caro_nome
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acelerada121. En cualquier caso, escuchamos la voz de Barrientos sin demasiada complexión, 

más bien delgada y fina, aunque aún con gran capacidad de legato y de continuidad de fraseo, 

relativa uniformidad en el vibrato, así como solvencia en la ejecución de recursos como la 

messa di voce. Gilda fue, de hecho, el papel más representado de Barrientos en Estados Unidos 

—llegó a realizar veintinueve representaciones en el Metropolitan y en diferentes tours por 

América—122.  

Unos años después, en 1920, cuando la soprano realizaba sus últimos conciertos en el 

Metropolitan interpretó Rigoletto. En aquella ocasión tampoco estuvo la fortuna de su parte: 

«Mme. María Barrientos volvió a la Compañía de Ópera del Metropolitan ayer por la tarde 

como Gilda en Rigoletto. Desafortunadamente, la velada no fue una de regocijo, la voz de la 

soprano parecía aún más fina y blanca que antes. En algunos momentos tan solo quedaba un 

hilo de sonido, mientras que su interpretación en «Caro Nome» fue dolorosamente 

dificultosa»123. El último Rigoletto del que tenemos constancia fue en el Teatro Colón de 

Buenos Aires en 1921124. Poco después la cantante cambiaría su enfoque y se decantaría por 

los recitales de cámara. Su voz parecía haber menguado en facultades y si la ópera tampoco 

era de las más brillantes de su repertorio, esto se amplificaba. 

La última ópera que vamos a comentar, a pesar de haber sido poco representada por la 

cantante en comparación con las demás —y como veremos, por las sopranos de coloratura en 

general— fue la más apreciada por la cantante. Más allá de lo que la industria teatral le 

demandara, Barrientos afirmaba sentirse muy cómoda y segura en el papel de Lakmé125, que 

representó, según los datos de los que disponemos, en siete ocasiones. De esta ópera de Delibes 

aseveraba la cantante que el papel protagonista tenía mucho que ofrecer: «—¿Qué ópera 

 

121 LIMANSKY, Nicholas E. Early 20th Century …, p. 67. 
122 Ibid., 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-II-1920, p. 14. 
124 Rigoletto. 16-6- al 7-8 de 1921. Archivo del Teatro Colón de Buenos Aires [última consulta: 26-12-2019 Archivo del 

Teatro Colón de Buenos Aires]. 
125 «¿Cuáles son sus obras predilectas? — Lakmé y Lucía 

—De modo que mañana estará usted en su elemento 

—Realmente, el cartel es muy mío. 

—¿Se siente usted tranquila en vísperas de su beneficio? 

—Completamente, no me da frío ni calor». El globo, 14-VIII-1901, p. 1. 

http://www.operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa.in%5d
http://www.operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa.in%5d
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prefiere usted cantar? —¡Qué se yo!... Acaso Lakmé, la primera que canté en el teatro... es un 

papel muy bonito, muy sentido, que tiene mucho que decir »126. 

Lo cierto es que al haber sido una 

ópera poco cantada en escena por la 

soprano no contamos con demasiadas 

reseñas en que se aporten detalles 

relevantes; sin embargo, destaca 

sobremanera una de las publicadas en La 

vanguardia. En 1915 se relataba que en 

la producción de Lakmé en el Liceo127, 

«para la representación de Lakmé y como 

dato y refinamiento de las dotes artísticas 

de María Barrientos, citaremos el hecho 

de haber sido confeccionados todos sus trajes con tela y cachemires traídas de la India en 

donde fueron adquiridas por el artista señor Junyent durante su viaje alrededor del mundo. No 

fuera, pues, posible, una mayor riqueza, ni una más ajustada propiedad en la presentación de 

su personaje escénico»128. Junyent estaba realizando el decorado y el atrezzo de esa función 

de Lakmé129. Conocía perfectamente la cultura hindú después de sus numerosos viajes —bien 

conocidos por la sociedad barcelonesa de la época— y podía recrear, aunque desde la 

idealización occidental, aquel ambiente lejano 130 . Barrientos figuraba, por tanto, en una 

posición privilegiada: no solo por su inclinación personal por el papel, sino por ser ataviada 

con telas importadas desde el lugar en el que esta ópera se ambientaba. 

En ese mismo año 1915, estos trajes y telas quedaban inmortalizados por Adolf Mas 

—con cuyo estudio Junyent había trabajado en otras ocasiones131— en la sesión de fotografías 

 

126 MUÑOZ, Matilde. «Charlas musicales. Las grandes artistas. María Barrientos». El imparcial, 11-XII-1917, p. 3. 
127 Remitimos al lector interesado al programa de la representación consultable a través del siguiente enlace: Lakmé. Gran 

Teatro del Liceo, Temporada de primavera 1915. Arxiu històric de la Societat del Gran Teatre del Liceu. [última consulta 24-

11-2020 https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceupro/1915/133812/42098-011@societatliceu.pdf 
128 La vanguardia, 8-IV-1915, p. 9.  
129 VV.AA. Oleguer Junyent Col·leccionista i fotògraf. Roda el món i torna al Born. Quaderns del Museu Frederic Marès. 

Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 2017, p. 70 [última consulta 24-11-2017 

https://w110.bcn.cat/museufredericmares/sites/default/files/Quadern%20nu%cc%81m%20%2021%20%20Oleguer%20Juny

ent_0.pdf ]. 
130Ibid., p. 58. 
131 Ibid., p. 68. 

Imagen 4. María Barrientos en 1915 ataviada de Lakmé. Véase Anexo 

3 para apreciar la tirada completa de fotografías. Fotografía de Adolf 

Mas. MAE, Institut del Teatre. 

https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceupro/1915/133812/42098-011@societatliceu.pdf
https://w110.bcn.cat/museufredericmares/sites/default/files/Quadern%20nu%cc%81m%20%2021%20%20Oleguer%20Junyent_0.pdf
https://w110.bcn.cat/museufredericmares/sites/default/files/Quadern%20nu%cc%81m%20%2021%20%20Oleguer%20Junyent_0.pdf
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con María Barrientos (Anexo 3, Imagen 4). Los detalles sobre este evento los damos en 

posteriores epígrafes132 pero no podemos sino hacer hincapié en el hecho de que, después, 

luciría estos trajes también en su gira por el Metropolitan Opera House. En sus actuaciones en 

Estados Unidos de esta ópera en particular, no se dan demasiados detalles. Pero creemos que 

lo afirmado en Lucia di Lammermoor puede ser extrapolable a cómo Barrientos debió 

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 empezó 

a cantar anoche, no podía dejar de recordar a un pianista que cruzó el Atlántico hace unos años y tocó 

tan suave que un ingenioso le apodó con el sobrenombre del “pianíssimista”. Esta pequeña y dulce voz 

llegaba a todos los rincones del auditorio Metropolitan, por su pureza de timbre […] la calidad del timbre 

es más importante que la cantidad133.  

En la grabación conservada de Lakmé de 1917 134  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 atención se centra exclusivamente en el timbre que la voz 

emite. Aunque Abbate puntualiza que la música 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 135 . En esto, la 

predisposición tímbrica de Barrientos —de voz pequeña pero cristalina—, acompañada de su 

modus operandi de interpretación del virtuosismo —más centrado en las sutilezas agógicas 

que en su desarrollo mecánico— debía 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 oscilación rápida y pequeña pero más 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 más por colocación inadecuada —quizá 

 

132 Véase el epígrafe «13.3 El atuendo del siglo XVIII: un campo…» del «Capítulo 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-II-1916, p. 11. Citado en SÁNCHEZ, Virginia. 

«La Metropolitan Opera House canta …», p. 280. 
134 BARRIENTOS, María. «Où va la jeune hindoue?», Lakmé. Nueva York: Columbia, 1917. Matriz 4915, DAHR [última 

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 epígrafes. Véase el «Capítulo VII». 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143504/49151-Ou_va_la_jeune_Hindoue
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demasiado cerrada en la laringe137— en las vocales que por el ataque en sí mismo; algún picado 

se escucha bajo de afinación. 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 

metálico, percutivo o brillante, resulta ser un hilo de voz límpido. Logra también no abusar de 

los portamentos en la primera sección del aria, algo que sí abunda en otras versiones de sus 

contemporáneas, como Graziella Pareto138. 

En este sentido, debemos reseñar cómo la soprano termina el aria realizando una messa 

di voce —cuyo riesgo acaba produciendo un corte en la emisión— 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 ópera 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 óperas encajaban 

a la perfección con la música del papel de Lakmé. 

No obstante, no podemos 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 representación en directo, sí que podemos reconstruirla e hipotetizar a partir de 

las fotografías 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 hindúes (Anexo 3, 11034 a 11036)— y enseñando el 

hombro desnudo desde el perfil trasero; pero también aparece tumbada con la mirada perdida 

o dirigida a la cámara fotográfica (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 más que de la cantante en el papel de Lakmé.  

Si comparamos estas imágenes con las anteriores descritas de Lucia di Lammermoor 

(Imágenes 2 y 3) lo cierto es que nos percatamos de que los puntos de anclaje de la expresión 

corporal de Barrientos son la cara y los brazos. Son los dos aspectos que más varía en las 

 

137 Esto lo escuchamos en otras grabaciones como en «Ombra leggiera». BARRIENTOS, María. «Ombra leggiera», Dinorah. 

Nueva York: Columbia, 1919. Matriz 49596, DAHR [última consulta 23-11-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143958/49596-Ombra_leggera ]. 
138  PARETO, Graziella. «Dov'è l'indiana bruna [Où va la jeune hindoue]». Lakmé. Lugar desconocido: discográfica 

desconocida [última consulta 22-9-2021 https://www.youtube.com/watch?v=b3nNY49j8-Q ]. 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143958/49596-Ombra_leggera
https://www.youtube.com/watch?v=b3nNY49j8-Q
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diferentes fotografías de las que disponemos que pertenecen a una misma tirada, es decir, en 

las que en cierto modo podemos observar la evolución de su movimiento. 

Desafortunadamente, poco más podemos aportar en este sentido ya que no disponemos de más 

datos al respecto más allá de la iconografía ya mencionada. 

4.2.4. Graziella Pareto 

En los datos que aportamos sobre Graziella Pareto se observa que Il barbiere fue la 

ópera más 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 gráfico observamos que no hay una gran diferencia numérica entre estas óperas y 

que, por tanto, la curva de descenso es menos pronunciada. Esto, en cierto modo, muestra 

cierto equilibrio en la variedad de papeles que más interpretó sin que haya un pico excesivo 

entre esas seis óperas a las que nos referimos. El resto de las obras, como en el caso de las 

demás sopranos, muestran cifras casi anecdóticas. 

Comenzaremos comentando la obra que interpretó con más asiduidad: Il barbiere di 

Siviglia. Rosina fue uno de los papeles que formaron parte del crecimiento artístico de la 

cantante. Desde sus actuaciones de juventud, encontramos reseñas que la situaban como la 

siguiente en ese constructo de la «línea sucesiva» que, a menudo, se empleaba en las sopranos 

de coloratura. En la segunda temporada que cantó en el Teatro Real en 1908-1909 se dijo que 

«[…] la encantadora Rossina [sic]de la simpática Graziella Pareto se confundirá con el que 

dejaron las Rossina de la Patti, la Sembrich, la Pacini y la Barrientos»139.  

En el Teatro San Carlos de Nápoles, en 1909, se daban las claves de por qué este papel 

acompañaría a la cantante a lo largo de su trayectoria: 

En Il barbiere di Siviglia Pareto fue una Rosina deliciosa. Cantó 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 árido ni mecánico en su delicada maestría vocal, sino gracia, finura y mucho sentimiento y gusto 

por el arte. Tuvo un bellísimo éxito […] fue una Rosina de una comicidad finísima, elegantísima […] 

Para la crónica diré que la Pareto llevaba dos trajes deliciosos por el corte, por el gusto y por la elección 

 

139 ABC, 1-I-1909, p. 7. 
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de colores. Era una verdadera, auténtica española, del fin del siglo XVIII, como si el pintor Francisco 

de Goya la hubiera pintado con su propia brocha140. 

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 mecánica o poco 

espontánea —como vimos que era el caso de Barrientos—. Su ejecución 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 Rosina141. 

Además, el vestido fue un acierto, puesto que recreaba, a juicio del crítico, el atuendo 

dieciochesco y Pareto terminaba de perfilarse con ello como la española que Goya hubiera 

pintado. Esto, lejos de ser una cuestión baladí, sabemos que llamaba especialmente la atención 

de algunos sectores de la crítica musical y social de la época. Este mismo atuendo también se 

destacó en sus actuaciones del Teatro Real en ese mismo año; se afirmó que se habia vestido 

«con rigurosa propiedad histórica»142. Se valoraba que las cantantes hicieran lo posible por 

que su atuendo fuera acorde a la época y el lugar de la representación y especialmente, si se 

trataba de óperas 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 epígrafes143. 

En las partituras de estudio de Graziella Pareto de esta ópera que se muestran en el 

volumen de Gent nostra dedicado a la cantante (Anexo 14) se observa cómo la soprano decide 

cantar el pasaje una octava más aguda para huir de la tesitura de mezzo del papel y aportar más 

espectacularidad a ese final144. Ese ajuste de un fragmento concreto a la tesitura del cantante 

era una técnica habitual denominada puntatura y solía hacerse en el bel canto romántico145. 

 

140 «Nel Barbiere di Siviglia la Pareto fu una Rosina deliziosa. Cantó con gusto, con intonata frechezza di voce e mise in 

cristallina evidenza le sue virtuosità e la sicurezza con sui salo alle note sopracute. Nulla di arido o di meccanico nella sua 

delicata maestria vocale, ma molta grazia e finezza e molto sentimento e gusto d’arte. Ebbe un bellisimo successo.[…]fu una 

Rosina d’una comicità finíssima, elefantíssima. Per la cronica dirò che la Pareto indosso due costumi deliziosi pel taglio, pel 

gusto e per la scelta dei colori. Era una vera, autentica spagnuola, della fine del secolo XVIII, come ce le ha tramandate il 

pennello suggestivo di Francisco di Goya». Rivista Teatrale Melodrammatica 1909, pp. 2232-2290 [última consulta 25-11-

2020 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ART

M1909&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22graziella+pareto%22&fulltext=1 ]. 
141 Reverter afirma que «[Rossini] El compositor retrata fielmente el carácter de la joven pupila y su doblez de mujer ya 

extrañamente madura». REVERTER, Arturo. «El estilo y la vocalidad de Il Barbiere». Beckmesser, 27-I-2016 [última consulta 

5-12-2020 https://www.beckmesser.com/el-estilo-y-la-vocalidad-de-il-barbiere/ ]. 
142 Rivista Teatrale Melodrammatica 1909…, pp. 2232-2290. 
143 Veáse el epígrafe «13.3. El atuendo del siglo XVIII…» del «Capítulo XIII».  
144 PARETO I MARTÌ, Lluís. «Graziella Pareto». Gent Nostra…, p. 15. 
145ELLIOTT, Martha. Singing in Style…, p. 135. 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1909&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22graziella+pareto%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1909&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22graziella+pareto%22&fulltext=1
https://www.beckmesser.com/el-estilo-y-la-vocalidad-de-il-barbiere/
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No obstante, como demuestran estas partituras de estudio —de las pocas que se conservan de 

las sopranos que aquí investigamos— seguía siendo una práctica habitual al menos en el caso 

de Pareto. Además, podemos observar las ornamentaciones que introduce la cantante (cc. 8), 

también en un registro más agudo de lo que aparece en el texto musical —llega a un la 5 

mientras que en la partitura no se sobrepasa el do 5—. Se muestra la coloratura minuta 

entendida como parte de la estructura melódica casi inseparable en la praxis. Como afirma 

Reverter: 

[…] es imposible romper las frases que contienen notas añadidas en una contraposición de lo estructural 

vs lo decorativo. Además, esas frases se caracterizan por una tendencia hacia la continuidad, la 

ornamentación no jerárquica (coloratura minuta), así como la naturaleza genérica y extremadamente 

variable de las células básicas utilizadas. De igual modo que con las cadencias, se recurre a estos pasajes 

y fragmentaciones de la línea melódica en una sucesión de células repetidas, preferentemete en las 

cadencias que van a resolver un acorde o en las series cadenciales I-IV-V-I […]146.  

Eran precisamente esas adiciones ornamentales lo que llamaba la atención de la crítica 

en las interpretaciones de Pareto. Su capacidad para interpretar estos pasajes más centrados en 

la coloratura, la convertían, a juicio de algunas voces de la época, en una cantante adecuada 

para el papel de Rosina. En el Teatro Real en 1909 se remarcaron, precisamente, estos 

aspectos: 

Graziella Pareto hizo una Rosina esplendorosa de voz, de agilidades, de sorprendentes y hábiles 

expresiones en las que el mecanismo quedaba vencido por la acentuación justa y por el buen gusto 

depurado y acertadísimo […] prodigó alardes de habilidad y de talento, tales trazos de agilidad, tales 

notas agudas, picadas unas, prolongadas otras en delicados y tenues matices147. 

Esto se confirma a través de las reseñas de sus actuaciones en 1910 en el Teatro Colón 

de Buenos Aires. Fue allí donde se volvió a resaltar su capacidad de interpretar agilidades y el 

atino en la elección de los trajes. También se destacó su dominio escénico, algo que no 

encontramos en otros textos hemerográficos: 

 

146 « […]it is impossible to break down phrases containing substitution figures into a hierarchy of structural vs decorative 

notes. Furthermore, such phrases are characterised by a tendency towards continuous, non-hierarchical ornamentation 

(coloratura minuta), as well as by the generic and extremely variable nature of the basic cells used. As with cadenzas, recourse 

to passagework and fragmentation of the melodic line into a succession of repeated cells is situated for preference on the 

resolving cadential chord-series I–IV–V–I – which is why descending contours, based on stepwise or arpeggiated patterns, 

predominate». COLAS, Damien. «Melody and Ornamentation». The Cambridge Companion to Rossini…, pp.104, 124, p. 119. 
147 Reseñas de actuaciones en el Teatro Real publicadas en El Imparcial y en El mundo. Caras y caretas, 20-III-1909, p. 109. 
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Ayer la señora Pareto se detuvo a prodigar en el Barbiere sus maravillosos acrobatismos de soprano 

ligera […] era una bella y simpática figura que dominaba el escenario y portaba trajes elegantísimos: 

claramente, una Rosina ideal148.  

Dos años después, en el teatro Payret de la Habana, Pareto volvía a encarnar a Rosina. 

En esta ocasión, se volvieron a destacar prácticamente los mismos elementos que ya hemos 

citado y se reprodujo una fotografía de la cantante, aunque no ataviada del personaje, sino con 

ropa elegante —algo que, sin duda, ponía de relieve que su estatus artístico iba más allá de los 

personajes que representaba—: 

La voz de rica extensión, ágil, muy fácil y timbrada; los magníficos sonidos sobreagudos y, sobre todo, 

el virtuosismo de la maravillosa intérprete encantó a los espectadores que, impresionados por la 

excepcional destreza—smorzature, trinos, picados—y por la sorprendente facilidad con la que superó 

los más arduos y escabrosos pasos de agilidad le valieron el éxito149. 

Otra de las actuaciones más notables que debemos recoger es la del Kunligar Teatern 

(Real ópera sueca) en Estocolmo en 1913. Hemos logrado localizar unas reseñas nunca antes 

incluidas en un trabajo de investigación que se publicaron sobre la cantante y sobre las óperas 

que interpretó: Lucia di Lammermoor e Il barbiere di Siviglia. En términos generales, 

Graziella Pareto pareció provocar una impresión positiva entre los músicos del teatro. Armas 

Järnefelt, el afamado compositor y director finés que se ocupaba de la orquesta del teatro de 

ópera sueco, expresó lo siguiente sobre la cantante: 

Graziella Pareto es, como cantante de coloratura, una de las mejores que he escuchado. No solo posee 

una excelente técnica; sino que, es más, es una verdadera artista con un muy fino sentido de la música. 

Aún más inusual es encontrar una voz tan grande en su área. Nunca me había encontrado con una voz 

tan voluminosa en las notas más agudas, donde otros se vuelven fácilmente delgados y frágiles. Una 

prueba de la impresión que causó dentro de la ópera se dio en uno de los ensayos. Toda la capilla dejó 

sus instrumentos y se sentó a aplaudir. Sucedió de forma bastante espontánea. Le expliqué entre risas 

 

148 «Ieri será la signora Pareto ternò a prodigare nel Barbiere i suoi meravigliosi acrobatismi dei soprani leggeri[…]una bella 

e simpática figura che domina il palcoscenico e dei costumi elegantisimi: insomma una Rosina ideale». Rivista Teatrale 

Melodrammatica, 1910, pp. 2291-2349 [última consulta 31-XII-2020 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ART

M1910&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=graziella+pareto&fulltext=1]. 
149 «La voce di rica estensione, agile, facilissima e timbrata; i magnifici suoni sopracuti e, sopratutto, la virtuositá della 

marabigliosa esecutrice incantarono gli spettatori che, impressionatti dall’eccezionale “bravura” —smorzature, trilli, 

pichettati— e dalla sorprendente facilità, con la ccuale superó i più scabrosi e artifi passi d’agilità la colamrono di feste». 

Reproducción de las reseñas en Rivista Teatrale Melodrammatica, 1912, pp. 2408-2464 [última consulta 31-XII-2020 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ART

M1912&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=graziella+pareto&fulltext=1]. 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1910&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=graziella+pareto&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1910&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=graziella+pareto&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1912&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=graziella+pareto&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1912&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=graziella+pareto&fulltext=1
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que teníamos que hacer una pequeña pausa, porque no conseguí que los caballeros de la capilla volvieran 

a tocar150. 

Resulta significativo que un director de orquesta afirmara esto de Pareto puesto que la 

impresión que dan las grabaciones sonoras disponibles sobre la voz de la cantante es muy 

diferente. La capacidad de proyección en el registro agudo pareció causar tal asombro en la 

orquesta que pararon de tocar. Esa potencia debió contribuir a la interpretación del papel de 

Rosina en el que, como ya hemos comentado, la profusión de adornos en esa tesitura era un 

recurso habitual utilizado por Pareto. Esto, además de poner de relieve la buena crítica que 

suscitó en sus compañeros de oficio, nos revela que la voz de Pareto quizá no haya llegado a 

nuestro tiempo como sonaba en realidad. Aunque desafortunadamente no contemos con 

registros sonoros de Il barbiere, las grabaciones de las que disponemos151 revelan una voz 

delgada, de gran limpieza de timbre y de poco volumen en el registro agudo152. En otras 

palabras, es posible que la voz de Pareto tuviera mucha más amplitud de lo que demuestran 

los vestigios sonoros que hoy se conservan.  

 

150 «Graziella Pareto är som koloratursångerska en af de yppersta jag för min del någonsin hört. Det är inte endast en 

utomordentlig tek- nik; hvad mera är, hon är en verklig konstnärinna med en synnerligen fint utpräglad känsla för musik. 

Ännu ovanligare är att inom hennes område påträffa en så stor röst. Jag har aldrig påträffat en så voluminös stämma i de 

högsta lägen, där andra lätt bli tunna och spröda. Ett bevis på hvilket intryck hon gjort inom operan lämnades vid en af 

repetitionerna. Hela liofka- pellet lade ned sina instrument och satte sig att applå- dera. Det kom helt spontant. Jag förklarade 

skrattande för henne, att vi måste göra ett litet uppehåll, emedan jag icke fick herrarna i kapellet att spela». PERSONNE, Nils 

Edvard. Svenska teatern; några anteckningar (Teatro sueco: algunas notas). Estocolmo: Wahlström & Widstrand, 1913, p. 

321 [última consulta 2-1-2021 

https://archive.org/details/svenskateaternn08persuoft/page/320/mode/2up?q=%22Graziella+Pareto%22 ]. 
151 Remitimos al lector interesado en escuchar la voz de Graziella Pareto a la siguientes grabaciones del álbum: Graziella 

Pareto. Austria: Lebendige Vergangenheit, 2006. 

https://open.spotify.com/playlist/1UGwzpHBRvygrOKu3h1e5q?si=9fd8cd2de23743b6  
152 «En pos de esa progresión en alto, la cantante hubo de sacrificar el volumen y la vibración de las notas centrales opacando 

el color, para hacer más vibrantes los registros agudos y sobreagudos. El volumen era reducido como ducedía con la mayoría 

de coloraturas, pero esa opacidad del color hacía parecer aún menor a una voz de limitada vibración, quesolo en el registro 

agudo y sobreagudo […] era timbradísima». SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Graziella Pareto».  

Diccionario..., p. 252. 

https://archive.org/details/svenskateaternn08persuoft/page/320/mode/2up?q=%22Graziella+Pareto%22
https://open.spotify.com/playlist/1UGwzpHBRvygrOKu3h1e5q?si=9fd8cd2de23743b6
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Limansky aporta una perspectiva destacable respecto a la pérdida de volumen de la voz 

en las grabaciones históricas. El autor señalaba que muchos armónicos de la voz se podrían 

haber perdido en las grabaciones de estas cantantes. Comparaba las voces de Pareto, Galvany, 

Barrientos, Capsir e Hidalgo y su colocación con la de Ruth 

Welting, Renata Scotto o Roberta Peters —cantantes de 

nuestro siglo—. En los ejemplos contemporáneos, sus voces 

quedaban notablemente desmejoradas cuando se grababan, 

precisamente por esa forma de posicionar el timbre vocal. 

Según Limansky, la colocación vocal de estas era similar a la 

de las españolas y consistía en llevar los agudos «como si 

atraparan el sonido en la parte trasera de la garganta». En 

directo, los armónicos de estas voces viajaban a través de la 

sala y la resultante era un timbre cálido y de mucha proyección; 

sin embargo, en la grabación se escuchaban «estridentes» o 

incluso «enjutas»153.  

Para concluir la sección dedicada al personaje de 

Rosina interpretado por Pareto, debemos lamentarnos de la 

falta de información respecto a cómo se enfrentaba a este papel. 

No hemos logrado dar con detalles sobre su desempeño 

dramático del rol (gestos, presencia escénica etc.) más allá de la fotografía que aquí 

presentamos (Imagen 5154) y que no nos aporta demasiado más allá de una pose estereotipada 

y un traje de evocación historicista. Por ello, debemos conformarnos, de momento y hasta que 

hagamos hallazgos mayores, con suponer que el motivo tras su reiterativa interpretación de 

Rosina era su capacidad de incorporar coloraturas y agilidades. 

Otro de los papeles que más interpretó Pareto fue Gilda de Rigoletto. Según los datos 

con los que contamos, lo representó, al menos, diecisiete veces. Respecto a este personaje sí 

que contamos con más reseñas hemerográficas que apuntan a los motivos tras la reiteración 

de este personaje. En 1909 en una de sus actuaciones en el Teatro Real: 

 

153 LIMANSKY, Nicholas. «Maria Galvany». The Opera …, p. 506. 
154 PARETO I MARTÍ, Lluís. «Graziella Pareto», Gent Nostra..., p. 11. 

Imagen 5. Graziella Pareto en el papel de 

Rosina. Véase Anexo 13. 
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Graziella Pareto, gentil y candorosa, afinada y melodiosa, supo en Gilda dar la impresión de la inocente 

muchacha que se siente arrastrada por el amor. De su privilegiada garganta se escaparon notas brillantes, 

trinos reservados para ella por delegación expresa de los ruiseñores, y oyó sonoros y cálidos aplausos. 

Y, sin embargo, he de confesaros una cosa: creo que me gustó más el año pasado y creo también que en 

Rigoletto es la ópera donde menos ha lucido155. 

Esta descripción de la cantante la alineaba, de algún modo, con las ideas implícitas en 

el papel de Gilda. Rutherford reflexiona sobre cómo este personaje se enamora, en un 

principio, de una forma ingenua y virginal del «Caro nome» de su enamorado y no en un 

sentido sexual; pero lo que parecía un embelesamiento infantil, pronto se torna en un voto 

rígidamente mantenido por Gilda. Cree las promesas del duque y no lo identifica como un 

seductor que buscaba desvirgarla y desposeerla, por tanto, de tan importante capital social en 

la época, para después proseguir sus conquistas. El que la mujer perdiera su virginidad en un 

acto de seducción se consideraba un delito en la mayoría de los estados italianos antes de la 

unificación y se mantuvo como parte del código civil hasta 1865156. 

Graziella Pareto parecía plasmar a la perfección a la obnubilada Gilda, a la que 

inocente, inconsciente y oníricamente se embarcaba en un proyecto de romance embaucada 

por el duque y por su propia imaginación. La utilización de los recursos vocales por parte de 

Pareto también acentuaba estas cuestiones: notas brillantes y trinos asimilables a los de un 

pájaro dotaban a su interpretación vocal de ese halo de inopia que, a menudo, se asociaba con 

la coloratura abundante en papeles como Gilda o Lucia en Lucia di Lammermoor157. 

Es decir, Pareto reflejaba la imprimación religiosa de fondo que tenía el papel con una 

actitud «gentil y candorosa»; pero también plasmaba que las relaciones de poder y género de 

herencia decimonónica aún seguían siendo parte de la escena. Se esperaba, además, cierto 

modus operandi en la performatividad de género en esos papeles por parte de las cantantes. 

Debían demostrar inocencia, ingenuidad, candidez y pudor. Esto mismo se trasvasaba a la voz: 

Pareto cantó «afinada y melodiosa» y «arrastrada por el amor». La expectativa era clara: para 

 

155 BONNAT, A.R. « Notas musicales. Teatro Real. Rigoletto». La correspondencia de España, 25-I-1909, p. 5. 
156 RUTHERFORD, Susann. Verdi, Opera, Women. Cambridge: Cambridge University Press, 2013, p. 106. 
157 PUGLIESE, Romana Margherita. «The Origins of "Lucia Di Lammermoor's" Cadenza». Cambridge Opera Journal, 16, I 

(2004), 23-42., p. 37 [última consulta 19-10-2020. http://www.jstor.org/stable/3878303]. 
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ser una buena Gilda, Pareto debía actuar de forma naif en su presencia escénica pero también 

en su vocalidad.  

Así se presentaba una víctima femenina, como la gran mayoría de los roles que 

representaban las sopranos de coloratura158. Esto, de algún modo, permeaba la imagen de 

Pareto y del resto de sopranos en mayor o menor medida. En ese mismo año, en 1909, salió 

publicado en el diario católico La cruz que tanto la soprano de coloratura Rosina Storchio 

como Pareto eran dos «tiples piadosas». Según se afirmaba, Pareto siempre llevaba una imagen 

de Santa Cecila y otra del Niño Jesús de Praga y se santiguaba antes de entrar a cantar al 

escenario159. No creemos, por tanto, que su asociación con personajes virginales y de pureza 

casi religiosa sea casual, sino que se integraba en su imagen dentro y fuera de escena.  

Es cierto que algunas cantantes del presente estudio—como Hidalgo, sobre todo— 

fueron recordadas por sus papeles cómicos, pero lo usual, aunque muy especialmente en el 

caso de Pareto, es que se las relacionara con las grandes heroínas operísticas cuyas historias 

solían acabar en tragedia. Aunque en esto nos detendremos más adelante, en las conclusiones 

de este epígrafe. 

En el caso de Pareto consideramos que esta ósmosis era especialmente pronunciada. Si 

ampliamos el foco al resto de personajes que interpretaba asiduamente nos encontramos que, 

efectivamente, sus roles eran los de féminas enajenadas y, al final, víctimas de un modo u otro 

—de la muerte, de la enfermedad, del abandono, del malentendido y/o del engaño masculino 

o de todas a un tiempo—. Además de Gilda, sus papeles más interpretados fueron Ofelia en 

Hamlet; Lucía en Lucia di Lammermoor; Violetta en La traviata y Amina en La 

sonnambula160. 

En la temporada 1908-1909 representó en el Teatro Real Rigoletto, Lucia, Hamlet, Il 

barbiere e I puritani. Tras la representación de esta última ópera, en la que el personaje de 

 

158 CLÉMENT, Catherine. «Through Voices, History». Siren Songs: Representations of Gender and Sexuality in Opera. Mary 

Ann Smart (ed.) Priceton: Priceton University Press, 2000, pp.17-28, p. 19. 
159  La Cruz: diario católico, 21-II-1909, p. 2 [última consulta 3-1-2021 

https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=3045444&idImagen=30258414&idBusqueda=433372

&posicion=2&presentacion=pagina ]. 
160Esta ópera no tiene un final trágico pero la protagonista, de nuevo, se presenta como una víctima de su propia inopia onírica 

sin potestad para aclarar un malentendido sobre otra de las cuestiones capitales en torno a lo femenino en el siglo XIX: su 

virginidad y fidelidad. Contamos con fotografías de Pareto caracterizada para el papel de Amina en La sonnambula (Anexo 

13.2). 

https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=3045444&idImagen=30258414&idBusqueda=433372&posicion=2&presentacion=pagina
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=3045444&idImagen=30258414&idBusqueda=433372&posicion=2&presentacion=pagina
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Elvira también pierde la cordura por su amado Arturo, los vínculos entre Pareto y los 

personajes que representaba no se hicieron esperar: 

La señorita Pareto fue tan aplaudida como siempre, y eso que su papel de “desgraciada primera” se las 

trae. Esta notabilísima cantante, en lo que va de temporada se ha visto atacada de locura en las tres 

óperas que ha cantado. Como en los sucesivos repartos siga igual de favorecida, no va a tener más 

remedio que estampar en sus tarjetas “Graziella Pareto. Especialista en locas”161. 

Efectivamente, Pareto representaba estos papeles con tal asiduidad en una misma 

temporada —exceptuando a Rosina en Il barbiere que tenía un devenir bien diferente— que 

la sátira parecía inevitable. Lo cierto es que la soprano debía desempeñar estos papeles con 

una sensibilidad actoral que llamaba la atención más allá de sus agilidades vocales. Durante 

el año 1916 y en el seno del Teatro Real, Pareto se convirtió en la protagonista de la La traviata 

y sorprendió por su expresividad: 

Graziella Pareto hace de la Violeta una verdadera creación; no sólo tiene en su garganta abundantes 

tesoros de notas por encima del pentagrama, trinos, grupettos y picados, que tiene, además, y esto es 

bien difícil en sopranos ligeras; tiene corazón para sentir, arte para expresar y talento para medir la 

intensidad de la expresión. Deliciosa en el brindis, sensible en el vals, apasionada en el dúo con 

Stracciari, dolorosa en la escena del juego, y eminentemente dramática en la escena de la muerte, nuestra 

ilustre paisana triunfó en todos los momentos, y murmullos de aprobación, aplausos y llamadas a escena, 

fueron el premio a su labor162. 

La clave del éxito de Pareto en el papel de Violetta queda sintetizada en este párrafo. 

Además del dominio técnico esperado en las sopranos de coloratura respecto a las agilidades 

vocales, la soprano demostraba una vis actoral trágica que se adecuaba a cada momento de la 

ópera. Tanto se la asoció con este personaje que una de las pocas portadas de revista 

internacionales que protagonizó la hizo ataviada de Violetta (Anexo 13.3)163. Precisamente de 

este personaje contamos con iconografía de varias caracterizaciones incluidas en el mismo 

anexo. 

 

161 La correspondencia de España, 23-XII-1908, p. 5. 
162 El globo, 5-I-1916, p. 1. 
163  Rivista dei teatri : quindicinale illustrata, IX-1916 [última consulta 4-1-2020 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.ajsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AC

W1916-009&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22graziella+pareto%22&fulltext=1 ]. 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.ajsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ACW1916-009&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22graziella+pareto%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.ajsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ACW1916-009&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22graziella+pareto%22&fulltext=1
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Lo mismo sucede con el papel de Ofelia en Hamlet. Esta obra de A. Thomas también 

contaba con una intensa y larga escena de la locura y con una atmósfera lúgubre que Pareto 

debía encarnar a la perfección. De este personaje también disponemos de varias 

caracterizaciones captadas en fotografías (Anexo 13.1) que están en línea, sobre todo la tercera 

fotografía de Pareto, con la de Elvira de Hidalgo para el mismo rol (Anexo 5.2) y las de las 

cantantes Sembrich, Melba o Calvé164. Lo que destaca de Pareto es que en todas las fotografías 

parece tener la mirada ausente o sumida en una preocupación lejana e introvertida. Sin 

embargo, en ningún momento muestra, a nuestro juicio, un rictus de asombro o de enajenación 

—como sí lo hacían Hidalgo o Calvé—, sino simplemente de cavilación ensimismada. 

Sagarmínaga describe justamente que «por su temperamento sentimental y 

melancólico, no poseía […] el desparpajo y la gracia de la Hidalgo». Pero gracias a esa manera 

de enfrentar la escena «sus mejores personajes fueron los de Ofelia, Gilda y Norina [Don 

Pasquale], en que la soprano podía hacer emerger su vena patética […]»165. Añadiríamos a 

estos personajes, en línea con lo que hemos explicado, el de Lucía, el de Violetta, el de Elvira 

y el de la somnolienta Amina. Proseguía el autor citando a Giacomo Lauri Volpi (1892-1979) 

—que compartió escenario con Pareto— completando el retrato de Pareto como actriz 

cantante: 

Aunque el dominio de la agilidad era irreprochable, como testimonian los discos de La sonnambula, 

Lucia o Lakmé, la Pareto destacó, sobre todo, por la creación de unos personajes altamente humanizados, 

con emociones de carne y hueso. Algunos críticos italianos e ingleses de la época formularon reservas 

en cuanto al escaso volumen de los registros central y grave y a sus condiciones de actriz, juzgándola 

de estática y distante. Lauri-Volpi […] comenta en Voci paralelle que “en la escena la cantante parecía 

ausente, abstraída, como absorta en una íntima contemplación…cantando la española vagaba en una 

especie de éxtasis de abstracción”166. 

Según Sagarmínaga, había desacuerdo en cuanto a su faceta actoral y, por tanto, en 

cuanto a su capacidad emotiva más allá del canto. Sin embargo, Lauri Volpi opinaba que era 

 

164 Marcella Sembrich. CID:2030. Metropolitan Opera Premiere. Hamlet {1}. Music Hall, Cincinnati, Ohio; 02-21-1884. 

Metropolitan Opera House Archives [última consulta 26-11-2020 http://archives.metoperafamily.org/Imgs/CalveHamlet1.jpg 

]; Nellie Melba. CID:11570. Hamlet {7}. Metropolitan Opera House; 12-6-1893. Metropolitan Opera House Archives [última 

consulta 26-11-2020 http://archives.metoperafamily.org/Imgs/MelbaHamlet1.jpg]; Emma Calvé. CID:15640. Hamlet {8}. 

Metropolitan Opera House, 12-4-1895. Metropolitan Opera House Archives [última consulta 26-11-2020 

http://archives.metoperafamily.org/Imgs/CalvaHamlet.htm 
165SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Graziella Pareto». Diccionario..., p. 252. 
166 Ibid.. 

cid:2030
cid:11570
http://archives.metoperafamily.org/Imgs/MelbaHamlet1.jpg
cid:15640
http://archives.metoperafamily.org/Imgs/CalvaHamlet.htm
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más un estado de concentración que de distanciamiento psicológico con el personaje. Desde 

su experiencia personal, este apreciaba que era parte de su propio carácter más allá de la 

escena: «alta de estatura, taciturna y melancólica, reflejaba perfectamente en su voz el espíritu 

fundamentalmente contemplativo»167 . Esto, sentenciaba el italiano, la había acabado por 

distanciar del público ante una incomprensión de su forma de afrontar los personajes que la 

tornaba menos popular que otras cantantes168. 

Esto nos conduce, de nuevo, al debate sobre la expresividad a comienzos del XX que 

ya hemos tratado en otros epígrafes de este estudio169. Según algunos sectores de la crítica, el 

talón de Aquiles de las sopranos de coloratura era su falta de vis actoral en pro de los 

acrobatismos vocales. Sin embargo, Pareto ni era demasiado partidaria de los excesos vocales, 

ni tampoco lo era de la exageración dramatúrgica170. Es por ello por lo que quizá se la tildaba 

de poco apta para ciertos papeles más que por ser una soprano inexpresiva per se según el 

gusto de la época. Esto da cuenta del peligro que entrañan las generalizaciones sobre 

cuestiones tan subjetivas como la expresión que, sin duda, entrañan matizaciones harto 

complejas. En la visita de Pareto a Suecia antes mencionada, la obra de Lucia di Lammermoor 

llevaba años sin ser representada y los motivos iban más allá de las piruetas vocales: 

A partir de entonces, se permitió que la ópera descansara durante treinta y cuatro años completos, hasta 

que la cantante española de coloratura Graziella Pareto visitó nuestro Teatro Real, donde actuó como 

Lucía los días 18 y 20 de septiembre de 1913. […] La ópera se representó con nuevas decoraciones y en 

una nueva traducción del italiano, donde se conservaron los nombres italianos de Lucía, Edgardo, 

Arturo, etc., aunque el cartel decía que "el escenario está en Escocia". La diferencia de gusto es 

sorprendente en las diversas críticas de la obra y de la interpretación del papel principal, que luego se 

abandonaron. El siguiente breve extracto es de la reseña de Peterson-Berger en DN [sic] el día después 

de la primera actuación […]: “El jueves se presentó nuevamente después de 34 años descansando a 

'Lucía' de Donizetti, la vieja tonta de Lammermoor. La defensa de esta iniciativa recayó en una diva de 

la coloratura cantante italiana [sic], Graziella Pareto, ya en abundancia presentada previamente por 

reclamos publicitarios. Tenía sus trucos: tenía dotes artísticas, pero no arte. Los momentos espirituales 

no tuvieron lugar en la actuación, porque tampoco los tiene el papel. El desorden mental de Lucía no es 

de ella, sino de Donizetti y es extremadamente insípido, ¡hubiera agradecido ver a Anna en 

 

167 LAURI-VOLPI, Giacomo. Voces paralelas…, p. 29. 
168 Ibid. 
169 Véase el epígrafe «1.1. La confrontación estética…» del «Capítulo I». 
170 LAURI-VOLPI, Giacomo. Voces paralelas…, p. 29. 
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‘Värmlänningarna171! Si Graziella se hubiera puesto una pierna alrededor de la cintura y se hubiera 

metido el dedo gordo del pie en la boca, su redención espiritual no habría sido peor, pero sí hubiera 

representado mejor la locura”172. 

Esta descripción de Lucia de Lammermoor y de Pareto en el papel juzgamos que 

conecta directamente con ese lazo generado entre la cantante y los personajes femeninos 

enajenados que, como observamos, tenían detractores no solo por la expresividad o falta de 

ella a causa de las acrobacias vocales, sino por la propia naturaleza del rol. En Suecia la obra 

había sido desterrada de los escenarios desde hacía treinta y cuatro años y solo con la llegada 

de Pareto se puso de nuevo en las tablas con aspecto renovado y con traducción italiana. 

Incluso creyeron que ella era italiana, quizá confundidos por su ascendencia paterna que sí 

quera de orígenes italianos. La actuación de la soprano no compensó la disconformidad de la 

crítica sueca para con la obra, sino que condujo de nuevo a la sátira respecto a la representación 

de la locura y a la redención espiritual. Lo cierto es que, a pesar de lo mal parado que salía el 

personaje, contribuía a que la atención estuviera centrada en Pareto que se convertía en la 

estrella absoluta de estas óperas, en la protagonista trágica en torno a la cual giraba la trama y 

en la que brillaban los números de mayor exhibición musical. 

4.2.5. Elvira de Hidalgo 

La vis dramática de cada cantante, es decir, la predisposición a afrontar favorablemente 

un papel se inclina hacia lo trágico o lo cómico, o incluso a ambos lados, según cada caso. Si 

bien para Pareto los papeles ciertamente melancólicos y taciturnos resultaban idóneos, otras 

sopranos apenas tuvieron éxito con este tipo de roles —quizá por sus diferentes talantes o 

temperamentos—.  

 

171 Anna es un personaje de la obra folclórica sueca compuesta en 1846 con letra de Fredrik August Dahlgren y música del 

autor y Andreas Randel. 
172 «Därefter fick operan hvila i hela tret- tiofyra år, tills den spanska koloratursångerskan Gra- ziella Pareto gästade vår 

Kungliga teater, där hon 18 och 20 septemiber 1913 uppträdde såsom Lucie. […] Man gaf operan i nya dekorationer och i en 

ny öfversättning från italienskan, där man bibehållit de italienska namnen Lucia, Edgardo, Arturo etc, oak- tadt affischen 

upplyste, att “scenen är i Skottland»”.Hur skiljaktig smaken är, visar sig slående i de olika omdömen om pjäsen och om 

utförandet af titelrollen, som då fälldes. Följande lilla utdrag ur hr Peterson- Bergers recension i D. N. dagen efter divans 

första uppträdande […]: »Operan fastslog på torsdagen högheten, vårdslös reklam. Hon kunde sina tricks: konstfärdig- het, 

icke konst. Själsliga moment förekommo ej i pres- tationen, finnas knappt i rollen — sinnesrubbningen är nämligen inte 

hennes, utan Donizettis, och är af ytterst färglöst slag, tacka vet jag Anna i 'Värmlänningarna!' Om Graziella lindat sitt ena 

ben ett hvarf om lifvet och stoppat stortån i munnen, hade den andliga behållnin- gen icke blifvit sämre, illusionen af galenskap 

däremot bättre». PERSONNE, Nils Edvard. Svenska teatern…, p. 321. 
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A Elvira de Hidalgo, protagonista de este epígrafe, se la vinculó con una de las pocas 

óperas bufas que representaba la tipología de coloratura en aquel entonces: Il barbiere di 

Siviglia. Tanto es así que algunos autores como Javier Barreiro han afirmado que Elvira de 

Hidalgo fue la Rosina por excelencia de su época173. Esta soprano estuvo ligada durante toda 

su trayectoria a lo cómico más que a lo trágico y, quizá gracias a esto, su ejemplo nos muestra 

un patrón dramático diferente respecto a las demás sopranos de este estudio. 

En su caso existe una notable diferencia entre el número de representaciones de la 

ópera Il barbiere y el resto de las obras. Según los datos que presentamos, encarnó el papel 

rossiniano en cuarenta y dos ocasiones, mientras que, en segundo lugar, figura Rigoletto con 

tan solo doce producciones en total. Pero, además de la cantidad numérica, en Hidalgo 

sorprenden las circunstancias en que representó el papel de Rosina. Fue elegida para eventos 

y aniversarios señalados que demostraban que era la intérprete de referencia en este papel a 

comienzos de siglo XX. 

El 20 de abril de 1908 celebró su debut en Nápoles174. Se conservan los documentos 

iconográficos en los que podemos observar, aunque sea en una pose congelada, cómo pudo 

ser la interpretación de Hidalgo (Anexo 5). Entre ellos, destaca la fotografía tomada mientras 

Hidalgo esconde de perfil la preciada carta de Rosina a Lindoro (Anexo 5, Imagen 1). En ella 

observamos cómo la soprano mira con complicidad a la cámara mientras sonríe y se coloca en 

una postura de perfil inclinado. En otra fotografía tomada a finales de 1909, probablemente 

perteneciente al mismo estudio según la inscripción de la parte superior izquierda, la soprano 

aparece en la misma pose. Esto contrasta con la imagen de Pareto en el mismo papel (Anexo 

13, Imágenes 1, 2, 3 y 4). Esta presenta una actitud más seria y una postura corporal menos 

marcada. La carta no la oculta, sino que se encuentra manipulándola con gesto concentrado. 

También contrastaba con las poses sonrientes y bastante homogéneas de Barrientos (Anexo 3, 

11066-11070).  

 

173 En la parte que dedica Barreiro a Elvira de Hidalgo en su libro, se describen algunas de las actuaciones más importantes 

de Hidalgo como Rosina a las que aquí también nos referiremos. BARREIRO, Javier. «Elvira de Hidalgo, Pygmalion de 

María Callas». Voces de Aragón: intérpretes aragoneses del arte lírico y la canción popular 1860–1960. Zaragoza: Ibercaja, 

2004, pp. 48-54. 
174Il barbiere di Siviglia, 20-IV-1908. Crono spettacoli dal 1900 ad oggi a cura di Enrico Tellini collaborazione: Luigi Raso. 

Realizzazione: Piero Porreca. Por la gentil concesión de la Fundación del Teatro de San Carlo. Napoli, Archivio Storico del 

Teatro San Carlo. 
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Tan solo un mes después, en mayo de 1908, con diecisiete años, Hidalgo era contratada 

por el empresario Raoul Gunsbourg para ejecutar este papel en el Théâtre de la Comédie 

Française —suponemos que por el éxito previo que había tenido en Nápoles—. En aquella 

ocasión, llamaba la atención la inclusión de Hidalgo, una intérprete muy joven, en un elenco 

tan notable. Feodor Chaliapin (Basilio), Pini Corsi (Bartolo) eran, junto con Hidalgo, los 

integrantes de esta compañía presidida por la Condesa de Greffuhle —la que fue mecenas de 

Rodin175—. Esta sería la primera vez, pero no la última, en que la soprano colaborara con el 

bajo ruso. 

En ese mismo año, en 1908, la cantante grababa para la casa discográfica Fonotipia176. 

Gracias a eso tenemos constancia de cómo interpretaba el aria más famosa del personaje «Una 

voce poco fa»177; aunque sabemos que, además, grabó arias de La sonnambula, Don Pasquale, 

Romeo e Giuletta (Gounod) y «A Granada» de Álvarez178. Con ello podemos hipotetizar sobre 

aquellos mecanismos que la cantante ya estaba poniendo en práctica y que quizá llamaran la 

atención de Chaliapin, que posteriormente contaría con ella como la Rosina indispensable de 

su Barbiere.  

«Si los sobreagudos de la Galvany eran cortantes como el cristal, los de la Hidalgo lo 

eran como la arista de un diamante179» afirmaba Sagarmínaga y no estaba lejos de lo que 

podemos escuchar en estas grabaciones de juventud de Hidalgo. La llegada al registro extremo 

no era, a juicio del oído contemporáneo, su punto fuerte o no, quizá, en comparación con otras 

voces más delgadas como la de Barrientos. Prosigue el autor concretando que «La intensidad 

del timbre era tal que en el caso de la Hidalgo no hacía pensar en esa fragilidad con que 

normalmente se asocia a las sopranos ligeras, y daba la impresión de un volumen y una 

potencia extraña en las coloraturas»180. Esa potencia, sin embargo, dotaba a su interpretación 

de una vehemencia llamativa que, acaso, casara más con el personaje de Rosina que un timbre 

carente de ese squillo181 tan audible de Hidalgo. «Sonidos tan penetrantes eran el resultado de 

 

175 Véase el epígrafe «12.2. Filantrópicas, operísticas…»  del «Capítulo XII» donde se aportan más detalles de este concierto. 
176 Ibíd. 
177HIDALGO, Elvira de. «Una voce poco fa», Il barbiere di Siviglia. Milán: Fonotipia, 1908. Matriz 93301, BNF [última 

consulta 26-11-2020 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10803042/f1.media ]. 
178 BENNET, J. R. Dischi Fonotipia. Londres: The Curwen Press, 1953, p. 35. 
179 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Elvira de Hidalgo». Diccionario..., p. 181. 
180 Ibid.. 
181El brillo de la voz, el squillo, casi metálico era más propio de las sopranos dramáticas que de las coloraturas. REVERTER, 

Arturo. El arte del canto..., p. 57. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10803042/f1.media
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una emisión basada en una extrema apertura laríngea, un aprovechamiento total de los 

resonadores superiores y una dosificación milimétrica del aire»182» aseveraba Sagarmínaga. 

También escuchamos que la cantante hace mezza voce ocasionalmente y opta por la voz de 

pecho en determinados momentos como «lo iurai», acaso usándola como un recurso expresivo 

y enfatizante. 

Otra cuestión que destaca de su interpretación son los acentos en determinadas palabras 

—casi asimilables a vocalizaciones martellatas183— y una articulación consonántica muy 

marcada, algo que facilita la comprensión del texto al oyente, pero que también intensifica la 

interpretación. Quizá, esto tuviera que ver con ese contacto que estableció en esa primera 

actuación con Chaliapin en 1908 —aunque esto no sobrepasa la categoría de especulación—. 

La cuestión es que, este tipo de recursos interpretativos se convertirían en una constante en 

sus interpretaciones posteriores Hidalgo destacaba ciertas palabras, exageraba ciertos matices 

—como los ornamentos que prácticamente simulaban una risa socarrona— y se alejaba de la 

compostura y corrección de otras cantantes como Barrientos en este mismo papel. Hidalgo era 

una Rosina imperfecta, pero era una Rosina con relieve.  

El bajo ruso, en su contacto con Stanislavsky y en su búsqueda de estrategias actorales 

para el cantante, había llegado a la conclusión de que el bel canto había caído en cierto tedio, 

ya que no reflejaba lo que el texto marcaba. Este aspecto, a su juicio, quedaba absolutamente 

omitido. Egea apunta que «Chaliapin partirá de encontrar la entonación adecuada a la emoción 

del personaje, una entonación que se originará en la verdad emocional del habla; y, de ahí, la 

transportará al canto […] Buscará ser capaz de expresar con la voz tantos cuantos matices 

emocionales y psicológicos integren la situación dramática»184.  

Estos matices a los que se refería el ruso consideramos que también los aplicaba 

Hidalgo para intensificar el impacto de su interpretación. Esto es especialmente relevante en 

la segunda parte del aria, en la cabaletta «Io sono docile». En «Io sono docile, son rispettosa» 

Hidalgo realiza un acento cómico, casi un portamento, en las palabras que hemos señalado en 

cursiva. Seguidamente en «mi fo guidar. Ma» Hidalgo realiza una elongación de la sílaba 

 

182 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Elvira de Hidalgo». Diccionario…, p. 181. 
183 GARCÍA, Manuel. École de Garcia…, pp. 30 y 31. 
184 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulación de una técnica actoral…, p. 303. 
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«dar» y destaca la consonante vibrante para lograr un efecto irrisorio que termina en un sonoro 

«Ma». Los ornamentos tienen tal apoyo y apertura laríngea que parecen risotadas, 

especialmente en «me cento trappole»185. 

Lo sorprendente es que, si bien no conocemos demasiados datos sobre la visualidad de 

las actuaciones de Hidalgo y tratamos de reconstruirlas a partir de las reseñas, sí que sabemos 

que una de sus alumnas más célebres, María Callas, ha sido considerada como una de las 

mejores actrices-cantantes del siglo pasado. Según Simon Williams, la cantante era capaz de 

equilibrar la tensión entre una forma de actuar en línea con el naturalismo186 y otra más 

estereotipada según el momento dramático-musical de la obra. ¿Es posible, a la luz de los 

aspectos que hemos señalado sobre Hidalgo, que esta influyera en la forma de actuar de Callas? 

¿Tomó el testigo su alumna de su idea de lo actoral en la ópera? No podemos contestar a estas 

preguntas con certeza, pero la idea de que hubiera resonancias de Hidalgo en Callas en este 

sentido no nos parece desdeñable187.  

En 1910 Hidalgo fue contratada para debutar en el Metropolitan Opera House y 

también lo hizo con esta ópera. Marcó, por tanto, el pistoletazo de salida de su trayectoria en 

Estados Unidos con este personaje al que tan ligada estaría el resto de su carrera musical. No 

fue demasiado auspiciosa su llegada a tierras neoyorquinas, de hecho, podríamos decir que fue 

más bien un fracaso: 

Cualquier intento de arreglar la responsabilidad por la aparición de una cantante española, una tal Elvira 

de Hidalgo, que hizo su debut como Rosina en Il barbiere di Siviglia de Rossini en el Metropolitan ayer 

por la noche, habría mandado a los managers generales y administrativos y a toda la plantilla de 

directores a cualquier esquina donde nadie pudiera verles.  

 

185 HIDALGO, Elvira de. «Io sono docile», Il barbiere di Siviglia. Milán: Fonotipia, 1908. Matriz 93301, BNF [última consulta 

26-11-2020 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10803042/f2.media ]. 
186 Kelkel establece diferencias entre el verismo y el naturalismo en lo actoral. Por tanto, quizá el término «naturalismo» no 

sea el más adecuado en este caso, aunque así lo use Simon Williams. Según Kelkel el verismo es más efectista y explícito, 

mientras que el naturalismo propone presentar en la obra de arte la naturaleza tal cual la contemplamos, siempre con voluntad 

de objetivación. KELKEL, Manfred. Naturalisme, vérisme, et réalisme…, p. 73. 
187 «In fact, her popularity as a performer may have resided not in any originality in her acting, but in the opposite; she 

consummated, with more completeness and flair than previous singers, a mode of acting that was specific to opera, one that 

could be defined neither by naturalistic attention to detail and motivation, nor by formal gestures, but by the tension between 

them. Indeed, Callas could move from one to the other without any sense of disruption, as each moment was justified by a 

level of intensity that was determined by the orchestra and the vocal line. It was not only through the depth of her 

characterization that she made her impact, but through the deliberation and sparseness of her acting, as with just a single 

movement of her arm she could make “the audience sit forward, gripped by the stimulus of a dynamic personality in action 

». WILLIAMS, Simon. «Acting»…., pp. 14/19. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10803042/f2.media
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“Sombras de Patti y Sembrich” escuché decir a un aficionado de la ópera. “¡Nunca había escuchado un 

ruido tan divertido!” Y esto lo escuché durante sus «Variaciones» de Proch que introdujo en la escena 

de la lección de música, donde introdujo unas coloraturas más o menos fluidas, —que eran la única 

excusa de la muchacha para existir vocalmente— que deberían haber servido para algo. Es muy probable 

que las magníficas tradiciones del Metropolitan nunca hayan sido tan mancilladas y el gusto artístico y 

el juicio del presente equipo de administración que es digno de destitución. Escuché que Hidalgo es muy 

joven y que su voz se tiene que desarrollar en el futuro, pero hasta el momento, le aconsejo que mejor 

no cante. Su presencia escénica es buena, y actúa con considerable espíritu y vivacidad; pero, ahora 

mismo, su voz es delgada y dura188. 

Se consideró que la decisión por parte de los directores del Metropolitan respecto a 

Hidalgo había sido un error imperdonable. Pero, además, se tildó a Hidalgo de ser vocalmente 

inepta para el nivel que el Metropolitan exigía. Sin embargo, entre tantas tinieblas, la luz 

brotaba de su interpretación actoral. Su manera de estar en el escenario parecía llamar la 

atención por su energía y chispa. Lo que observábamos en los documentos iconográficos antes 

referidos parecía ser cierto: Hidalgo resultaba carismática en escena y llamaba la atención, si 

no por su voz, por su forma de desenvolverse como Rosina. 

Si esto lo compartían otros críticos o no, podemos observarlo a través de otras dos 

reseñas de ese mismo debut. Juzgamos que su reproducción en este estudio es indispensable 

pues nos dan las claves para comprender por qué Hidalgo comenzó desde tan joven a ser 

asociada con el papel de Rosina:  

[…] La última, y no por ello la menos importante, agradable cantante que ha hecho su entrada en esta 

lista de intérpretes fue anoche Elvira de Hidalgo, una joven artista española que se dice que pertenece a 

una familia noble y que ha hecho su debut como Rosina en Il barbiere di Siviglia. La señorita Hidalgo 

tiene la petulancia y la chispa de su edad. Es una muchacha guapa en el sentido femenino y latino, y 

aunque es muy ingenua en cuanto al arte del histrión, fue eso precisamente lo que hizo emerger a la 

heroína de la ópera rossiniana. Su voz es de una extensión inusual—pero no juzgándola por lo que hemos 

 

188 «Any attempt to fix the responsibility for the appearance of a Spanish singer, one Elvira de Hidalgo, who made a debut as 

Rosina in Rossini's "Barber of Seville" at the Metropolitan last night, would have sent general and administrate managers and 

the entire board of directors into any and every convenient out of the way corner to avoid detection. "Shades of Patti and 

Sembrich." said an old operagoer in my hearing. "I never heard such a funny noise!" And this during the Proch "Variations" 

introduced in the "Lesson" scene, where the rather fluent coloratura, which is the lady's only excuse for vocal existence, might 

be thought to have counted for something. Surely the magnificent traditions of the Metropolitan have never been so violated, 

and the artistic taste and judgment of the present management so open to impeachment. I hear Miss Hidalgo is very young so 

that her voice may develop later; but until such time I should advise her vocal quiescence. Her stage appearance is good, and 

she acts with considerable spirit and vivacity; but at present her voice is thin and hard». KOVEN, Reginald de. New York World. 

CID:47170. Il Barbiere di Siviglia {74} Ballet Divertissement. Metropolitan Opera House. 03-7-1910. Metropolitan Opera 

House Archives [última consulta 30-11-2020 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 

cid:47170
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oído— y posee el más hermoso timbre. Una nota, si no dos, en el registro sobreagudo de la recién llegada 

era casi desagradable para el oído, mientras que su técnica dejaba mucho que desear, mucho que pulir 

[…]189. 

Su voz no parecía haber brillado en su debut: resultaba estridente y su técnica poco 

refinada para un escenario como el Metropolitan. Pero, aun así, la cantante parecía proyectar 

mucha seguridad y dinamismo en las tablas. Lo más interesante de esta reseña es que señalan 

que, precisamente, el desconocimiento de Hidalgo de la técnica actoral de la época era lo que 

hacía de ella una intérprete adecuada al personaje de Rosina. 

Lo cierto es que, a comienzos del XIX la diferencia en cuanto a lo actoral era muy 

notable entre la ópera seria — más visual, elevada e idealizada— y la buffa—que requería más 

improvisación y mímica—. Sin embargo, conforme fue avanzando el siglo, estas fronteras se 

diluyeron desde el punto de vista estructural y narrativo en los propios argumentos de las 

óperas, —como en La bohème (1896) en la que hay tragedia y comedia— que precisamente, 

combinaban ambas facetas para que se produjera un efecto de intensificación bilateral190. Pero 

también fueron los propios artistas de ópera los que alumbraron nuevas visiones de los 

personajes, entraron en contacto con otros cantantes que exploraban técnicas actorales 

diferentes, comenzaron a adentrarse en la teoría y la pedagogía de lo dramático y esto supuso 

un punto de inflexión en los primeros años del siglo XX del que Hidalgo era testigo y partícipe 

desde el comienzo de su trayectoria191. 

La espontaneidad de Hidalgo era una forma de trasvasar el efectismo gestual verista 

más allá de óperas como Tosca. Conocemos que Puccini quedó embelesado por la técnica 

actoral de Sarah Bernhardt en la obra La Tosca de V. Sardou cuando la vio en Milán en 

1889192. La capacidad de la actriz de explicitar los matices emotivos más sutiles a través de su 

cuerpo impactó tanto al compositor que, a partir de entonces, priorizó estos aspectos. Sin 

 

189 « […] The latest, and not least, pleasing singer to enter the lists was heard last night in Elvira de Hidalgo, a young Spanish 

artist, said to be of noble family, who made her debut at the Metropolitan as Rosina in "The Barber of Seville." Mme. De 

Hidalgo has the petulance and piquancy of her age. She is pretty in a girlish, Latin way, and though she is quite innocent of 

histrionic art, that very fact did much to suggest the heroine of Rossini's opera. Her voice is of unusual range, but not-judging 

from what we have heard of it-of the mostly lovely quality. One note, if not two notes, in the upper register of the newcomer 

was almost unpleasant for the ear, while her technic still leaves much to be desired, much to be polished MELTZER, Charles 

Henry. CID:47170. Il Barbiere di Siviglia {74} Ballet Divertissement. Metropolitan Opera House. 03-7-1910. Metropolitan 

Opera House Archives [última consulta 30-11-2020 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 
190 RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna…, p. 232. 
191 Ibid. 
192 KELKEL, Manfred. Naturalisme, vérisme, et réalisme…, p. 73. 

cid:47170
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embargo, evidenciar lo emocional en el movimiento dramático del actor podía extrapolarse a 

otras óperas que no hubieran sido concebidas bajo esos planteamientos actorales y eso es lo 

que proponía, precisamente, Hidalgo.  

La atmósfera de Rossini se prestaba menos a actuaciones como las que ofrecía Emma 

Calvé, que estaba por aquel entonces revolucionando los escenarios cuando aparecía sin 

maquillaje y habiendo hecho incluso trabajo de campo para su papel193. Sin embargo, esto no 

significaba que los cambios que estaban sucediendo de la mano de otros intérpretes en otros 

géneros de ópera, no afectaran a cómo se interpretaban las óperas de Rossini y en este caso, Il 

barbiere. 

Hidalgo se presentaba como una Rosina sin grandes artificios ni idealizaciones. 

Rosina, al fin y al cabo, era una muchacha sevillana. Hidalgo se mostraba también como una 

joven, sin ocultarlo, incluso revelando las imperfecciones de su educación vocal sin que esto 

mermara su interpretación actoral. Hidalgo planteaba, como lo hacía Calvé en su terreno, una 

Rosina de voz estridente e inmadura —que era la que le correspondía por ser el papel de una 

adolescente—. Como detallaremos en próximos epígrafes, también usaría con profusión los 

cambios de registro vocal —cabeza, voz mixta y voz de pecho— si el momento dramático lo 

requería194. En escena, aparecía enérgica, desenfadada, cómica, pícara, astuta y explotando la 

complicidad del público. Por todo ello, nos aventuramos a pensar que Hidalgo presentaba, en 

conjunto, una concepción más realista del personaje de lo habitual en aquel momento, aunque 

fuera menos correcta vocalmente Sugerimos, incluso, que su propuesta «imperfecta», no 

idealizada del personaje, aunque tremendamente efectista, fuera lo que llamara la atención 

tiempo después a Chaliapin —como veremos en los siguientes párrafos—. 

Por ello principalmente quedaba, como muchas otras divas de la época, ligada a un 

personaje cuya construcción se vinculaba casi inexorablemente a su persona, aunque ella no 

fuera la primera en interpretarlo —como sucedía con Emma Calvé en Carmen o con Gemma 

Bellincioni (que sí fue la primera Santuzza en Cavalleria rusticana)—. Es decir, Hidalgo, 

sospechamos que no pretendía imitar a Marcella Sembrich, ni a Adelina Patti, ni siquiera a 

 

193 Music, Theater, and Cultural Transfer: Paris, 1830-1914. Annegret Fauser, Mark Everist (eds.) Chicago: The University 

of Chicago Press, 2009, p. 365. 
194 Véase el «Capítulo IV», epígrafe «4.2. Estudio del repertorio…», subepígrafe «4.2.5. Elvira de Hidalgo» y también el 

«7.2.1. Rosina canta “Clavelitos”» del «Capítulo VII». 
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María Barrientos. No deseaba perpetuar una versión previa del personaje, sino presentar una 

propia desde el principio195. 

La última crítica de ese debut en el Metropolitan señalaba en la misma dirección. Esto 

confirma los aspectos ya comentados: 

La señorita Hidalgo posee una voz pequeña y delgada, e incluso árida, en el registro sobreagudo. En el 

registro grave y medio, aunque deficiente en volumen, no está falto [sic] de belleza natural. Pero se 

aprecia que no tiene conocimiento del fraseo y de la emisión. En el registro sobreagudo la señorita 

Hidalgo expuso un staccato muy ágil, pero un timbre tan puntiagudo y penetrante que hasta resultaba 

desagradable […]. En lo que respecta a su representación actoral, el papel de Rosina no es demasiado 

exigente y la señorita Hidalgo con su apariencia carismática ayudaba a cumplir con lo que se esperaba 

de este aspecto, aunque no con demasiada distinción, al menos demostrando cierto grado de habilidad. 

Incluso aunque su voz ha madurado y tiene algo de experiencia, se convertirá indudablemente en una 

artista a tener en cuenta. Pero ese momento aún no ha llegado y, sean cuales sean sus muy anunciados 

triunfos en el extranjero, está claro que ahora mismo no está a la altura del estándar del Metropolitan 

Opera House196. 

El timbre y el color de la voz de Hidalgo resultaban excesivamente brillantes y afilados 

en el registro sobreagudo —para el que usaba una voz de cabeza que imaginamos que 

implicaba cierta tensión laríngea—. El abuso de esta tesitura sin una buena gestión vocal pudo 

conducirla a un prematuro desgaste como también ha señalado Barreiro197. En el registro grave 

 

195 Esto también lo hizo Emma Calvé: construir el personaje de Carmen sin imitar referentes previos, al menos, de forma 

explícita. Music, Theater, and Cultural Transfer…, p. 370. 
196 «Miss Hidalgo's is a very small voice and very thin, not to say arid, in the upper register. In the lower and middle registers, 

though deficient in volume, it is not lacking in natural beauty. But it is exercised without evidence of much knowledge of 

phrasing and tone production. In the upper register Miss. Hidalgo displayed an agile staccato, but a tone so sharp and 

penetrating as to be positively disagreeable […] In the matter of acting, the role of Rosina is not very exacting, and Miss 

Hidalgo's engaging appearance aided her to accomplish what was necessary in his respect, if not with distinction, at least with 

a fair show of skill. Even her voice has ripened and she has gained in experience, she will doubtless become an artist to reckon 

with. But that time is not yet, and, whatever may have been her much-advertised triumphs abroad, it is certain that she does 

not now measure up to the standard of the Metropolitan Opera House». Reseña, autor desconocido. Musical America. 

CID:47170. Il Barbiere di Siviglia {74} Ballet Divertissement. Metropolitan Opera House. 03-7-1910. Metropolitan Opera 

House Archives [última consulta 30-11-2020http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm]. 
197 Barreiro incluso afirmaba que fue esa la razón por la que quizá la cantante no tuvo una carrera interpretativa tan longeva, 

por un excesivo desgaste del aparato fonador por esa tensión centralizada en la laringe en el registro sobreagudo. Papeles 

como el de Rosina, demandaban a la soprano de coloratura muchos pasajes ornamentales en esa tesitura que, si no eran 

manejados con una buena técnica vocal, podían desembocar en lesiones crónicas. «Sin embargo, hay quien afirma que su voz 

fue decayendo a partir de 1913. Algunos lo achacan a que el papel de Rosina, el que mayor número de veces interpretó, fue 

escrito por Rossini para una mezzosoprano, pero, a comienzos del siglo XX, el prestigio de ciertas sopranos de coloratura 

llevó a que el público exigiera para ese rol tesituras más altas. Si por esta interpretación se pagaban quince mil liras, se 

aumentaban a veinticinco mil con tal de que, en “Una voce poco fa”, la cantante forzase su garganta hasta llegar al fa 

sobreagudo, lo que no aparece en la partitura original. Esto lo hacía Elvira y, efectivamente, el esfuerzo poco debió de 

beneficiarla. Había conseguido llegar a altas cimas técnicas a los diecisiete años y, quizá, no supo administrar su voz». 

BARREIRO, Javier. Voces de Aragón…, p. 50. 

cid:47170
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y medio —en el que la cantante usaba la voz de pecho e incluso la voz mixta— sí que parecía 

agradar al crítico que escribió esta reseña. Lo cierto es que esta manera de enfocar sus 

ejecuciones vocales, como ya hemos dicho, las dotaba de una dosis de expresión extra y las 

situaba entre lo hablado y lo cantado. Esto, además de la citada conexión con Chaliapin, 

también puede tener que ver con la zarzuela tal y como señala Sagarmínaga. Este autor apunta 

que el uso del registro de pecho en los graves 

[…] se circunscribía casi exclusivamente a las páginas de zarzuela y a las canciones españolas, géneros 

nacionales que demandaban un grave generoso y el contraste de los bruscos cambios de registro. En el 

repertorio operístico su uso era raro y ocasiona, por cuanto se corría el riesgo de privar a las frágiles y 

delicadas criaturas, que componían su repertorio del candor y virginidad tímbrica que les eran 

consustanciales. Sin embargo, la Hidalgo fue una de las poquísimas sopranos que se valió en las óperas, 

para obtener mayores contrastes dramáticos, de estos sonidos de pecho […] sirviéndose a voluntad según 

convenía a las necesidades expresivas de sonidos blancos, mixtos o de pecho198. 

El hecho de que Hidalgo, siendo aún una intérprete joven, hiciera uso de estas 

herramientas vocales —quizá más que ninguna de las sopranos objeto de este estudio— resulta 

muy significativo. Sagarmínaga relaciona el uso de estos registros de la voz con la zarzuela y 

la interpretación de canciones españolas. Si bien no existen trabajos publicados en la 

actualidad que se centren en la reconstrucción de estos aspectos199 y teniendo en cuenta lo 

amplio que es el género de la zarzuela —tanto en desarrollo temporal como en variedad de 

géneros y artistas— podemos basarnos en algunos registros sonoros contemporáneos a 

Hidalgo para aproximarnos a esta cuestión. En las grabaciones conservadas de Lucrecia Arana 

—que era de una generación previa a Hidalgo y que era de las pocas cantantes de zarzuela con 

una formación vocal200— podemos observar cómo se subraya la voz de pecho y se aprecia 

perfectamente el cambio a voz de cabeza, aunque con momentos de voz mixta. Esto es lo que 

denominaba García como el estilo interpretativo canto di forza dentro del canto di agilitá. En 

este se utilizaba, en las voces femeninas, el registro de pecho para poder dotar al pasaje de la 

 

198 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Elvira de Hidalgo». Diccionario…, p. 181. 
199 La tesis doctoral que desarrolla Miguel Ángel Ríos en la UCM sí que aborda estos aspectos en algunos de sus capítulos. 

Su defensa y publicación están previstos para el año 2021. RÍOS MUÑOZ, Miguel Ángel. El teatro Felipe (1885-1891). 

Prácticas dramático-musicales del teatro por horas. Tesis doctoral. Víctor Sánchez (dir.) Madrid: UCM, 2021. 
200 Desde joven comienza a tomar clases de canto, piano y solfeo con el compositor Juan Latorre y el tenor Baldelli. MURILLO 

SAGREDO, Jesús. «Lucrecia Arana: la voz riojanica de la Zarzuela». Belezos: Revista de cultura popular y tradiciones de La 

Rioja, 19 (2012), 58-62, p. 59. También se sospecha su formación con Félix Ruiz, maestro de coros del Teatro de la Zarzuela 

VV.AA. Lucrecia Arana (1867-1927). Tiple-contralto de zarzuela, musa de artistas. Logroño: Museo de la Rioja, 2017, p. 

31. 
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pujanza y la energía necesarias201. Destacamos una frase en la que podemos apreciar en 

cuestión de segundos el cambio de un registro a otro. En verde escuchamos una voz de pecho 

muy timbrada y resonante; en azul una marcada voz de cabeza; y en rosa, el uso de la voz 

mixta: «Me leen sus cartas mal y deprisa202» (el acceso al registro sonoro lo hemos adjuntado 

en la nota al pie de página). 

Sagarmínaga atribuye el desuso general de estas técnicas en la ópera por la 

inadecuación del timbre; supuestamente menos puro de lo esperado de los personajes propios 

de las sopranos de coloratura. Como hemos visto en los párrafos dedicados a Galvany, 

Rutherford también se refiere a esa idealización vocal y actoral de herencia decimonónica que 

aún permeaba a comienzos del siglo XX203. Desconocemos si Hidalgo conoció estas técnicas 

a través de la zarzuela, pero la cuestión es que las empleaba con profusión en sus 

interpretaciones. Con ello lograba una mayor teatralidad y contraste. En esto interviene lo ya 

comentado respecto al cambio que introduce Hidalgo con su propia praxis que, en pro de una 

mayor expresividad, ponía el acento en ir adecuando su voz al texto y a la situación dramática 

en cuestión. 

Lo que sí podemos afirmar con cierta seguridad es que Hidalgo estaba al tanto de lo 

que hacían otras intérpretes de otros géneros como el cuplé. De hecho, ella misma insertaba el 

cuplé «Clavelitos» de Valverde en Il barbiere di Siviglia 204 . De este cuplé que a 

menudocantaba la Fornarina, existen registros sonoros disponibles205. Además de una clara 

articulación de la letra, además de un uso puntual de la voz de cabeza, destaca la voz mixta 

casi continua y la de pecho. Pero, sobre todo, una teatralidad a través de la enfatización de 

ciertas palabras o la modificación en el color vocal que deja entrever el dinamismo que podía 

tener esta artista en escena cantando esta pieza en concreto. ¿Sería ese quizá, y no la zarzuela, 

 

201 GARCÍA, Manuel. École de Garcia…, pp. 62 a 69. 
202 ARANA, Lucrecia. «Romanza de la Carta». Gigantes y cabezudos. ¿Madrid? : Gramophone. Matriz 0263005, BDH [última 

consulta 2-12-2020 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItems=&visor=&field1val=%22Ara

na%2c+Lucrecia%22&advanced=true&field1Op=AND&exact=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pageSiz

eAbrv=30&pageNumber=7 ]. 
203 RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna…, p. 260. 
204 Véase el epígrafe «7.2.1. Rosina canta “Clavelitos”…» del «Capítulo VII» donde se trata esta cuestión en profundidad. 
205  VELLO, Consuelo (La Fornarina). «Clavelitos», J. Valverde. Lugar desconocido: 191? [última consulta 2-12-2020 

https://www.youtube.com/watch?v=6jRDIwJhQXc ]. 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItems=&visor=&field1val=%22Arana%2c+Lucrecia%22&advanced=true&field1Op=AND&exact=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=7
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItems=&visor=&field1val=%22Arana%2c+Lucrecia%22&advanced=true&field1Op=AND&exact=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=7
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItems=&visor=&field1val=%22Arana%2c+Lucrecia%22&advanced=true&field1Op=AND&exact=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=7
https://www.youtube.com/watch?v=6jRDIwJhQXc


345 

 

el referente de Hidalgo para sus cambios de color en la voz e incluso para su energía y 

vivacidad las tablas? 

Tan solo dos años después realiza su 

segunda colaboración con el bajo Chaliapin en 

el Teatro de la ópera de Montecarlo. En 1912 su 

actuación resulta todo un éxito comparado con 

la del Metropolitan. Además, su visibilidad 

como artista es mucho mayor. En ese mismo año 

ya llamaba la atención del artista Paul-Charles 

Delaroche (1886-1914) que la capturaba en uno 

de sus croquis en la escena de la lección de 

música (Imagen 6). 

Estas cuestiones favorecieron que el 

empresario Raoul Gunsbourg organizara de 

nuevo una compañía de ópera en la que contara 

con Hidalgo para la interpretación de Il 

barbiere. Titta Ruffo cantaría el papel de Fígaro, 

Chaliapin el de Basilio, Hidalgo el de Rosina: 

En cuanto al papel de Rosina, no lo habíamos escuchado 

interpretar, desde Adelina Patti, con tanta maestría, 

encanto y virtuosidad técnica. Elvira de Hidalgo es simplemente admirable […] Admirablemente la 

puesta en escena interpretada por tales celebridades, la partitura de Rossini se rejuveneció, se reencontró 

con su encanto, su seducción de los viejos días. Parece haber renacido por nuevos caminos. Esta simple 

representación de una obra que pertenece al repertorio de todos los teatros públicos ha tomado aquí las 

dimensiones de un evento artístico importante206. 

 

206 « Quant au rôlle de Rosine, nous ne l’avions pas entendu interpréter, depuis Adelina Patti, avec tant de maîtrise, de charme, 

de virtuosité technique, Elvira de Hidalgo y est tout simplement admirable […] Admirablement mise en scène, interprétée 

par de telles célébrités, la partitions de Rossini retrouva sa jeunesse, son charme, sa séduction d’autrefois. Elle semble renaitre 

pour de nouveaux destins […] Vette simple reprise d’un ouvrage qui appartient au répertoire de tous les théâtres publics a 

pris ici les proportions d’un évènement artistique important ». RZEWUSKI, Stanislas. «’Le Barbier de Séville’ au Théâtre de 

Monte Carlo ». Excelsior, 29-II-1912 p. 7. 

Imagen 6. Elvira de Hidalgo en la lección de música de Il 

barbiere di Siviglia. Croquis de Paul Delaroche. ¿Roma?, 

1912. Gallica, BNF. 
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Hidalgo, tan solo dos años después, parecía obtener reseñas más positivas en torno a 

su interpretación general. Además de su correcta técnica vocal, se hablaba de su «encanto» 

algo que, de nuevo, nos conduce a esa seguridad que parecía proyectar en las tablas. Este 

elenco, según Stanislas Rzewuski (1864-1913) —que era el autor de esta reseña— abría una 

nueva etapa para Rossini. Se aludía a un renacimiento, aunque, en realidad, el propio Rzewuski 

puntualizaba que la ópera seguía siendo programada con asiduidad en muchos teatros. Esta 

ópera, de hecho, nunca dejó de ser programada como sí lo hicieron otras de Rossini —sobre 

todo las serias—207. Pero, la ópera renacía en otro sentido: a través de la propuesta de un grupo 

de intérpretes, a ojos del crítico Rzewuski, la producción recuperaba el brillo y el carisma de 

los «viejos días». 

En una fecha cercana a esa representación en febrero en Monte Carlo, encontramos 

una sesión de fotografías conservadas en los fondos del CEDOC. En una de las imágenes 

(Anexo 5.1) Hidalgo aparece caracterizada de Rosina y posando como el personaje. La 

cantante se encuentra levemente inclinada hacia delante, con el pie derecho pisando en punta 

y con el abanico en ristre. La otra mano permanece oculta tras su tronco, quizá escondiendo la 

famosa carta… En cualquier caso, su actitud para la pose fotográfica contrasta sobremanera 

con la que presenta en la misma tirada para la ópera Hamlet (Anexo 5.2). Hidalgo se presenta 

con un rictus de pavor y asombro absolutamente explícito que poco o nada tiene que ver con 

la sonrisa cómplice que modulaba para encarnar el papel de Rosina.  

En 1913 Hidalgo también interpretó esta ópera en la Real ópera sueca (Kungliga 

Teatern )208. Adjuntamos una reproducción del cartel de la primera representación, aunque se 

repitió la función el 21, 23 y 30 de mayo de ese año (Anexo 5.4). Esta actuación no ha sido 

incluida en ningún otro trabajo de investigación y la consideramos relevante por varios 

motivos. En primer lugar, por la evidente distancia física que en la época debía de implicar un 

viaje largo; en segundo lugar, por lo desconocido de los viajes de las artistas de ópera 

españolas a tierras suecas. Como veremos, otras sopranos como Pareto también realizaron 

parada en Suecia, algo que demuestra que existía aún interés por el bel canto en las 

 

207 BRAUNER, Charles S. «The Rossini Renaissance»…., p. 37. 
208 Il Barbiere di Siviglia V-1913. Kungliga Teatern. The Royal Swedish Opera archive and collections on-line [última 

consulta 7-XII-2020 https://arkivet.operan.se/repertoar/ ]. 

https://arkivet.operan.se/repertoar/
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programaciones suecas —que era el repertorio que ellas solían interpretar— y que los circuitos 

operísticos de estas sopranos eran ciertamente similares. Sabemos, asimismo, por dos carteles 

más como el adjunto en el anexo de esta tesis, que cantó también Rigoletto y Roméo et Juliette 

(C. Gounod). 

Hidalgo cantó Il barbiere209 y Rigoletto210 con una compañía eminentemente italiana 

dirigida por Arturo Vigna (1863-1927), pero en la ópera de Gounod fue la invitada en medio 

de una compañía repleta de cantantes suecos211. Esto nos resulta especialmente interesante por 

 

209 Reparto: Conde Almaviva: Attilio Salvaneschi; Bartolo: Roberto Tamanti; Rosina: Elvira de Hidalgo; Fígaro: Giacomo 

Rimini. Kungliga Teatern; Arturo Vigna (director). Il Barbiere di Siviglia V-1913. Kungliga Teatern The Royal Swedish 

Opera archive and collections on-line [última consulta 7-XII-2020 https://arkivet.operan.se/repertoar/]. 
210 Reparto: Duque de Mantua: Attilio Salvaneschi; Rigoletto: Giacomo Rimini; Gilda: Elvira de Hidalgo; Sparafucile: 

Giuseppe Sorgi; Arturo Vigna (director). Rigoletto V-1913. Kungliga Teatern. The Royal Swedish Opera archive and 

collections on-line [última consulta 7-XII-2020 https://arkivet.operan.se/repertoar/ ]. 
211 Reparto: Capuleto: Åke Wallgren; Roméo: David Stockman; Pater Lorenzo: Ernst Svedelius; Tybalt: Torsten Lennartsso; 

Grefve Paris: Josef Herou; Mercutio: Martin Oscàr; Benvolio: Fredrik Ericson; Härtigen av Verona: Gustaf Sjöberg; 

Gregorio: Thor Mandahl; Stefano: Anna Bartel; Julia: Elvira de Hidalgo (invitada) Gertrud: Julia Jahnke; Adolf Wiklund 

Imagen 7. Elvira de Hidalgo en el papel de Rosina como portada en la revista La Actualidad. La fotografía de la derecha 

es de 1912 (9-I-1912) aunque sospechamos que la imagen es anterior, de alrededor de 1909 (Anexo 5); la de la izquierda 

se publica en 1914 (12-XII-1914). 

https://arkivet.operan.se/repertoar/
https://arkivet.operan.se/repertoar/
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lo que debió suponer para la cantante en cuanto al acercamiento hacia otras perspectivas y 

estrategias interpretativas de cantantes con los que —hasta donde sabemos— no volvió a 

coincidir. También suponemos que debió de ser un reto lograr comunicarse con precisión 

sobre las indicaciones musicales. Desafortunadamente, no contamos con datos sobre la 

recepción de estas actuaciones, ni con cualquier otro documento al respecto.  

En los años sucesivos, Hidalgo siguió cosechando éxitos con el papel de Rosina, 

especialmente, en Italia. Reseñamos aquí solo algunas de sus actuaciones que incrementaron 

el lazo con este personaje y lo consolidaron. En 1915 cantó en el Teatro Costanzi de Roma212 

y después en el Teatro San Carlo de Nápoles. Aunque allí ya fuera una cantante conocida, se 

afirmaba que Elvira de Hidalgo era una «cantante deliciosa la mejor Rosina del arte actual»213. 

Su imagen como Rosina se iba sucediendo como portada en la revista La Actualidad (Imagen 

38). Hidalgo y su personaje de cabecera ya eran parte del entretenimiento del primer cuarto de 

siglo214  y merecían formar parte de la primera plana. En un espacio de dos años había 

protagonizado la primera página dos veces, pero su apariencia física y su presencia fotográfica 

iban transformándose. De una Rosina joven y desenfadada con el cabello suelto y una sonrisa 

espontánea (Imagen 7, izquierda) a una más madura y cómplice con la cámara que con un 

gesto del dedo índice mostraba las intenciones ocultas de Rosina (Imagen 7, derecha). 

Su versión del personaje debió de resultar especialmente destacada quizá por los 

motivos que hemos citado. La cuestión es que, tan solo cuatro años después de ese debut en el 

Metropolitan, la cantante era la escogida como Rosina para el aniversario del centenario del 

estreno de Il barbiere di Siviglia en 1916. Dos de las sopranos objeto de este estudio fueron 

elegidas para homenajear a Rossini y a Rosina cantando en los escenarios más reputados —

nos referimos a María Barrientos—. Elvira de Hidalgo cantó en la Scala en la reproducción 

 

(director). Roméo et Juliette VI-1913. Kungliga Teatern The Royal Swedish Opera archive and collections on-line [última 

consulta 7-XII-2020 https://arkivet.operan.se/repertoar/ ]. 
212Il barbiere di Siviglia. 5, 7, 12, 14, 17 -I- 1915. Teatro Costanzi de Roma. Archivio storico ed audiovisuale Fondazione 

Teatro dell'Opera di Roma [última consulta 17/10/2019 http://archiviostorico.operaroma.it/ ] 
213 «Elvira de Hidalgo la cantante deliziosa la migliore Rosina che oggi sia in arte». Corriere Meridionale, 11-II-1915, p. 1 

[última consulta 8-12-2020 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT

0000%3ACFI0344175_197279&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=%22elvira+de+hidalgo%22&fulltext=1 ]. 
214 La revista La actualidad ofrecía «crónicas de sucesos, de actualidad política, social y económica, también la relacionada 

con el arte, la ciencia o los nuevos descubrimientos tecnológicos, los deportes, los espectáculos y las curiosidades y 

amenidades, con páginas dedicadas a la moda, a la mujer y a la juventud […]. La publicación estaba configurada «al estilo 

de los magazines del primer tercio del siglo veinte, que irán sustituyendo los dibujos por las fotografías de actualidad, que 

esta revista insertará en abundancia, siendo un ejemplo del naciente fotoperiodismo». HNE [última consulta 9-12-2020 

http://hemerotecadigital.bne.es/details.vm?q=id:0026354649&lang=es ]. 

https://arkivet.operan.se/repertoar/
http://archiviostorico.operaroma.it/
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT0000%3ACFI0344175_197279&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=%22elvira+de+hidalgo%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT0000%3ACFI0344175_197279&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=%22elvira+de+hidalgo%22&fulltext=1
http://hemerotecadigital.bne.es/details.vm?q=id:0026354649&lang=es
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histórica del estreno original de Rossini. Se utilizaron los mismos figurines y trajes, así como 

el libreto original y se redujo la orquesta. El elenco era áureo: además de Hidalgo, estaba 

integrado por el tenor Emilio Perea, y los barítonos Antonio Pini-Corsi y Ricardo Stracciari, 

entre otros. 

Lamentablemente, sobre esta actuación no hemos encontrado demasiada información, 

ni en fuentes hemerográficas, ni en archivísticas. Incluso en el archivo del Teatro alla Scala 

disponen únicamente del cartel de la representación (Anexo 5.3) y de una breve noticia en el 

libro de Marangoni y Vanbianchi 215  pero adolecen de otros documentos a pesar de la 

relevancia que debió tener el evento216 . Desconocemos los motivos de esta laguna, pero 

seguiremos indagando en estas cuestiones con la esperanza de encontrar más detalles sobre 

este centenario rossiniano y sobre la actuación de Hidalgo en el mismo. Reproducimos a 

continuación esa noticia conservada que nos aporta algunos datos sobre cómo pudo ser la 

representación —aunque nos señala muy poco sobre la intérprete que nos atañe—: 

La preparación de la muestra se remonta íntegramente a la época en la que se escribió la obra, para poder 

reproducirla, en la medida de lo posible, tal y como la alumbró el propio Rossini. Datos y documentos 

se encuentran en los archivos del teatro Argentina de Roma, donde el Il Barbiere di Siviglia tuvo su 

bautismo público. La Biblioteca Pesaro envía el libreto original del Barbiere que se utilizó para la 

primera representación en Roma, y que ahora se reproduce e interpreta literalmente. De Pesaro también 

han llegado los bocetos de vestuario de la primera edición de la ópera. De otros lugares hay indicios 

escénicos que corresponden a las ideas del famoso escenógrafo Sanquiro. El cartel también reproduce 

los anuncios de hace cien años. Para esta representación de Il barbiere, la orquesta también sufre 

transformaciones: se reduce en número y se eleva como lo hizo para Il Matrimonio segreto [...] Il 

barbiere di Siviglia vuelve así en todo, en cada detalle, a sus orígenes, y el teatro más grande de Italia 

celebra a Gioacchino Rossini de una forma magnífica y digna del evento217. 

 

215 MARANGONI, Guido y VANBIANCHI, Carlo. La Scala. Studi e ricerche. Note storiche e statistiche 1906-20. Bérgamo: 

Istituto Italiano d'Arti Grafiche, 1922, p. 330. 
216 «Tutto quello che ho trovato è una notizia sul libro di notizie storico-statistiche di Marangoni-Vanbianchi». Consulta 

realizada telemáticamente a Matteo Sartorio archivero del Archivio del Museo Teatrale alla Scala e Biblioteca Livia Simoni, 

28-IX-2018. 
217«La preparazione dello spettacolo si riporta completamente all’epoca in cui l’opera fu scritta, al fine di riprodurla, per 

quanto posible, come fu vista dal Rossini stesso. Dati e documenti sono rintrancciati nell’archivio del teatro Argentina di 

Roma, Dove Il Barbiere di Siviglia ebbe il battesimo pubblico. La Biblioteca di Pesaro fa pervenire allá Direzione della Scala 

il libretto originale del Barbiere, che servi per la prima rappresentazione a Roma, e che è ora testualmente riprodotto ed 

eseguito. Così da Pesaro i figurini dei costumi della prima edizione dell’opera. Da altri luofhi si hanno indicazioni sceniche 

che corrispono alle ideazioni del famoso pittore scenografo Sanquiro. Anche il manifestó reproduce gli avvisi di cento anni 

da. Per questa rappresentazione del Barbiere, l’orchestra pure subisce delle trasformazioni: essa è ridotta di numero, e rialzata 

come già si fece per il Matrimonio Segreto […] Il Barbiere di Siviglia ritorna dunque in tutto, in ogni dettaglio, alle sue 
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En esa reposición en la que participó Hidalgo parece que se realizó una labor 

documental relevante con la intención de reproducir la primera representación de la ópera. 

Desde los trajes, pasando por el libreto, hasta la 

escenografía trataron de construirse teniendo en cuenta 

esas pautas pretéritas que incrementaban, según indica el 

texto, el interés de la representación. Nos figuramos que, 

en toda esa labor de evocación del pasado con cierto halo 

de autenticidad e historicismo, el elenco también era un 

elemento importante. Hidalgo fue la elegida para 

interpretar a Rosina suponemos que por la fama que ya le 

avalaba en Italia. 

Unos años después, en 1921 cantó de nuevo en el 

Teatro alla Scala y fue contratada para la temporada para 

ser, de nuevo Rosina 218 ; además de en otros teatros 

italianos como el Teatro Biondi de Palermo donde se la 

citaba como «celebérrima»219 . Esto no hacía más que 

consolidar su popularidad con este rol y seguir perpetuando su asociación a este. En 1922 

incluso se publicaba una caricatura de la cantante en una publicación satírica (Imagen 8). Lejos 

de resultar una reiteración yerma para Hidalgo o que redujera su actividad laboral, su vínculo 

con Rosina aún estaba por dar los mejores frutos.  

Actuó en el Teatro Colón de Buenos Aires en 1922 bajo la batuta de P. Mascagni220; 

después en el Gran Teatro del Liceo en 1923221; y en 1924, ya como una Rosina sólida e 

incuestionable, reaparecía en el Metropolitan Opera House. En esa ocasión, se suponía que el 

bajo ruso Chaliapin iba a actuar con ella y que este acapararía la atención escénica. Sin 

embargo, sufrió un resfriado, fue sustituido por Adamo Didur (1874-1946) e Hidalgo se hizo 

 

origini, ed il maggiore teatro d’Italia festeggia e celebra Gioacchino Rossini con una forma superba e degna 

dell’avvenimento». MARANGONI, Guido y VANBIANCHI, Carlo. La Scala. Studi e ricerche..., p. 330. 
218 El globo, 2-XII-1921, p. 3. 
219  Rivista nazionale di musica, 6-I-1922, p. 59 [última consulta 9-XII-2020 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3A191

922-059&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22elvira+de+hidalgo%22&fulltext=1]. 
220 «Elvira de Hidalgo», Il barbiere di Siviglia . VI, VII-1922. Archivo Teatro Colón de Buenos Aires. Base de datos. 

 [consultado el 28/08/2019 http://operas-colon.com.ar/aaaa.html]. 
221 La voz, 8-XI-1923, p. 8. 

Imagen 8. Caricatura de Elvira de Hidalgo en el 

papel de Rosina. Pss... pss... umoristico 

settimananale, 3-I-1922, p. 2. 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3A191922-059&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22elvira+de+hidalgo%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3A191922-059&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22elvira+de+hidalgo%22&fulltext=1
http://operas-colon.com.ar/aaaa.html
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con las tablas del Met222. En la reseña de esa interpretación, la cantante figuraba como un 

redescubrimiento:  

Fue prácticamente un debut, aunque la soprano española ya hubiera debutado en marzo de 1910 en el 

mismo papel. Proclamada como la soprano más joven que había pisado el Met hasta aquel momento, 

demostró tener una voz que impresionaba a los críticos por su frescura, pero aún era pequeña e inmadura. 

Pero eso fue hace catorce años. Su voz a día de hoy nos pareció, una soprano de coloratura muy 

agradable, delicada y fluida, aunque no muy amplia en volumen., era capaz de ejecutar ornamentos e 

interpretar las más nobles notas, como el fa agudo de «Una voce poco fa» para el deleite de los 

espectadores. Hubo alguna nota con dureza en el timbre, con algún twang o dos en las notas graves, pero 

con vivacidad y riqueza de gesto. La señorita Hidalgo desarrolló su papel con mucha solvencia y causó 

una impresión muy favorable223.  

Hidalgo parecía haber superado aquellos defectos vocales de 1910 y ahora no 

presentaba tanto brillo en la voz, sino más suavidad y control, aunque seguían señalando esa 

voz de pecho del registro grave en el que decían haber escuchado un twang (gangueo). Esto 

nos llama poderosamente la atención por lo que respecta a la concepción de la voz que 

pudieran tener los críticos neoyorquinos por influencia de las culturas afroamericanas. Según 

nos indica Olwage, desde comienzos de siglo XX, ya apuntaban los teóricos que existía, en la 

forma de cantar de los coros de color, elementos que no eran plasmables en una partitura224. 

Se consideraba, además, que la voz correcta debía ser pura, resonante y dulce; y no de pecho, 

gutural o nasal. Los twang nasales eran considerados un defecto vocal grave que se debía 

corregir con auto observación de la apertura de las vocales —sobre todo de la «a»— en el 

espejo 225 . No juzgamos que Hidalgo cantara con una técnica similar o cercana a la 

afroamericana pero sí que compartiera con esta algún sonido mixto nasalizado que aquellos 

 

222 « The Barber of Seville, now 105 years old and still, apparently, going strong, made its first appearance of the season at 

the Metropolitan Opera House last night - not, however, with Feodor Chaliapin, who was slated to sing Don Basilio for the 

first time here since 1907-08. The Russian basso, who was suffering from a cold, gave way to Adamo Didur, as the familiar 

inserted slips told the audience, and interest, in regard to novelty, centered on the Rosina of the evening, Elvia de Hidalgo». 

Review, Tribune. CID:88310. Il Barbiere di Siviglia {124}. Metropolitan Opera House. 11-27-1924. Metropolitan Opera 

Archives [última consulta 9-XII-2020 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ] 
223 «This was practically a debut, but the Spanish soprano's actual Metropolitan debut had been in March, 1910, in the same 

role. Heralded as the youngest opera singer then extant, she had a voice which impressed reviewers as fresh, but small and 

immature. But that was fourteen years ago. Her present-day voice seemed, on the whole, a very pleasing coloratura soprano, 

smooth and fluent, if not one of large volume, able to round out ornaments and ride the loftiest notes, such as the high F in 

"Una voice poco fa" to the marked delight of the spectators. There was some hardness of tone, with a twang or two in a few 

lower notes, but with vivacity and a wealth of gesture Mme. De Hidalgo seemed very well off in this part, and made a very 

favorable impression». Review, Tribune. [Met Performance] CID:88310. Il Barbiere di Siviglia {124}. Metropolitan Opera 

House: 11-27-1924.Metroplitan Opera House Archives [última consulta 7-4-2021]. 
224 OLWAGE, Grant. «The Class and Colour of Tone: An Essay on the Social History of Vocal Timbre». Ethnomusicology Forum 13, 

2 (2004): 203-26, p. 204 [última consulta 9-12-2020 http://www.jstor.org/stable/20184481.]. 
225Ibid. 

cid:88310
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
cid:88310
http://www.jstor.org/stable/20184481
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críticos pudieran tildar de twang y, por tanto, considerarlo como algo inapropiado para la 

ópera. Aunque, como ya hemos indicado en párrafos anteriores, lo que lograba Hidalgo, según 

nuestra perspectiva, es crear contrastes inesperados y acercar la interpretación de su papel a la 

acentuación y espontaneidad del habla; algo que, por supuesto, siempre iba acompañado de 

una expresión corporal que también se mencionaba en los periódicos y que parecía ser uno de 

sus puntos más fuertes. 

Poco después, en 1926, Hidalgo cantó el mismo papel en el Gran Teatro de la Habana 

y allí, además de consagrase como una artista célebre dentro y fuera de escena, fue el centro 

de todas las miradas en el papel rossiniano: 

Puede asegurarse, sin temor a caer en el error, que su Rosina es insuperable […]. Tiene un órgano 

privilegiado: sus medios vocales son admirables. Voz deliciosa la suya de gran extensión y de timbre 

encantador. Emite con facilidad asombrosa: tiene una ductilidad y agilidad sorprendentes […] Emplea 

magistralmente los recursos de su voz, de su educación musical y el dominio del canto para hacer 

verdaderas maravillas de expresión. Las palabras se oyen sílaba por sílaba gracias a su dicción 

irreprochable […] fue aplaudida delirantemente por su […] labor de cantante e intérprete […]226. 

En esta reseña, además de confirmar lo que ya apuntaban en el Metropolitan respecto 

a su voz y al cambio que había experimentado hacia una mayor flexibilidad y dulzura en el 

timbre en detrimento del brillo metálico que tenía en su juventud; se apunta a que Hidalgo 

ponía sus conocimientos al servicio de la expresividad musical. Es decir, priorizaba esta 

cuestión en sus actuaciones. También nos confirma algo que observamos en párrafos 

anteriores respecto a su dicción: la soprano hacía especial énfasis en la articulación del texto 

y en que este fuera lo más comprensible posible para la audiencia. En suma, su ejecución 

resultaba espectacular por su virtuosismo, pero también expresiva y plena en contenido 

dramático. Lauri-Volpi corrobora estas cuestiones con su testimonio personal:  

Su físico, bien proporcionado, la perfección de su semblante, el fulgor de sus ojos y su pelo negrísimo, 

su armonioso andar, la dicción medida, el timbre de su vocecita de plata y cristal, llenaba la escena y 

encantaba al auditorio. Lanzando la frase “Ma se mi toccano, dov’é il mio debole”, manifestaba en sí 

misma su modo de ser y de pensar y de vivir entre las cosas de este mundo227. 

 

226 Diario de la marina, 23-V-1926, p. 10. 
227 LAURI-VOLPI, Giacomo. Voces paralelas..., p. 41. 
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Quizá fueran estas particularidades de la personalidad artística de Hidalgo los que la 

llevaron a ser una Rosina de referencia en su tiempo. Tanto es así que, en ese mismo año, en 

1926, volvía a ser elegida por F. Chaliapin para la interpretación de este rol en una compañía 

que formó el cantante para realizar un gran tour por América. Conocemos, por las actuaciones 

que ya hemos citado, que esta cantante ya había cantado con el bajo ruso en varias ocasiones, 

pero esta es la primera en la que el bajo ruso la seleccionó personalmente para interpretar a 

Rosina: 

Esta no es la primera actuación de Chaliapin que vemos en esta ciudad de la feliz obra de Rossini. Cantó 

el rol de don Basilio en una coproducción de la ópera de Washington, pero ha cambiado un número 

notable de aspectos para perfeccionar este papel desde entonces. Es interesante subrayar el toque de 

plenitud que ha dado a su trabajo con el resto del elenco en cuanto al dominio de la expresión corporal 

y del color vocal de la obra. No es la ópera de Rossini como solemos escucharla, sino una auténtica 

manualidad configurada entre Chaliapin y Rossini. Chaliapin parece haber acertado especialmente con 

la elección de la soprano de coloratura. Elvira de Hidalgo canta Rosina seductoramente La famosa 

cavatina “Una voce poco fa” se interpretó con delicadas olas de cadencias y estilo pulido. Un detalle 

delicioso de su tierra, completamente pertinente en esta historia de Sevilla, fue su elección de la segunda 

canción ‘Clavelitos’ de Valverde. Fue aplaudida con entusiasmo y aprecio228. 

 

Se referían a la actuación en el Poli’s Theatre en Washington DC. Chaliapin ya se había 

erigido como uno de los actores cantantes más relevantes de su tiempo, pero el hecho de que 

configurara su propia versión de Rossini suponía un punto de inflexión, sobre todo, para los 

intérpretes que fueran seleccionados para tal fin. Hidalgo, como el resto del elenco, llamaba 

la atención por su expresividad corporal y manejo del color vocal. Además, la inserción de 

«Clavelitos» en la lección de música fue un acierto que reforzó la asociación de su persona a 

su nacionalidad, algo que analizamos en posteriores epígrafes229. Más allá de reseñas generales 

que hablen del éxito de esta compañía, no encontramos demasiados documentos al respecto230. 

 

228 «This is not Chaliapin’s first performance in the gay Rossini work in the city. He sang the role of Don Basilio in the 

Washington Opera Co- Production, but he has done a number of things to perfect his role since then, and It is interesting to 

note the completeness of his domination over every gesture and even vocal colouring of the work of the others in the cast. 

This is not Rossini's opera as usually heard; It Is Chaliapin-Rossini’s handiwork. Chaliapin seems to have made an especially 

happy choice in his coloratura soprano. Elvira de Hidalgo sings Rosina’s role charmingly. The famous ‘Una voce poco fa’ 

was sung with smoothly rippling cadenzas and finished style. It was a pleasing note of her own country, completely fitting 

into this story of Seville, that de Hidalgo chose for her second song the lilting “Clavelitos” of Valverde she was at all times 

greeted with enthusiastic appreciation». Evening star, 5-XI-1926, p. 20. 
229 Véase el epígrafe «7.2.1. Rosina canta clavelitos…» del «Capítulo VII». 
230 Otra reseña similar es la publicada aquí: The Indianapolis times, 7-XII-1926, p. 2. 
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Quizá el libro Tsar Feodor: Chaliapin in America arroje más luz a estas cuestiones, pero ha 

sido imposible consultarlo para este estudio231. 

La última interpretación que hemos logrado rastrear de Hidalgo en el papel de Rosina 

fue en Finlandia en 1931 en el Teatro de ópera de Finlandia (Suomalainen oopperamusiikki). 

Esta actuación nos sorprende tanto como la de Suecia, pero quizá apunte a que, aún en los 

años treinta, existía cierta circulación de óperas como esta de Rossini —y otras como Lucia di 

Lammermoor y La traviata que también cantó— que seguía en boga y que generaba 

movimiento de cantantes de coloratura a lugares alejados de sus centros habituales232. De este 

viaje solo contamos con dos imágenes inéditas de la llegada de Hidalgo a Helsinki en tren que 

incluimos en alta resolución en los anexos de este estudio (Anexo 5.5.) que encontramos en la 

Biblioteca Nacional Finesa; y otra fotografía también inédita y muy pintoresca de Hidalgo 

entre dos samis o lapones que sujetan un reno (Anexo 5.6) mientras la artista se sonreía 

cobijada entre sus ropas de abrigo que hallamos en el Archivo de la Fundación Valderrobres 

Patrimonial. Estas fotografías fueron el primer y más revelador indicio que hallamos sobre la 

hasta ahora desconocida gira finesa de la soprano. Su valor documental es esencial en este 

estudio por ello las hemos incluido en los anexos. Además, también pone de relieve lo que 

suponía un viaje tan largo y en unas condiciones climatológicas tan adversas en las primeras 

décadas del XX. Ser una artista cosmopolita no era una tarea fácil, sino más bien de desgaste. 

Estos testimonios visuales son necesarios para no romantizar nuestra visión del pasado y 

valorar realmente el esfuerzo que suponía ser una cantante itinerante en aquellos años. 

Esperamos, no obstante, poder indagar más en su paso artístico por Finlandia en el futuro. 

La segunda ópera que más cantó Hidalgo, aunque con una diferencia numérica muy 

notable respecto a Il barbiere fue Rigoletto (12). La soprano interpretó el papel de Gilda por 

primera vez en el viaje a Nueva York de 1910 ya citado. En la Academy of Music de Brooklyn 

cantó con Enrico Caruso (Duque de Mantua) y Giusepe Campanari (Rigoletto)233. El elenco 

era muy selecto si tenemos en cuenta que ella era aún muy joven y que hacía pocos días las 

reseñas del Metropolitan habían sido poco amables con su voz. Después, volvió a cantar la 

 

231 El libro se encuentra actualmente descatalogado y su adquisición es muy costosa. DARSKY, Joseph. Tsar Feodor: Chaliapin 

in America. Reino Unido: Nova Science Publishers, 2012. 
232 Consulta realizada a la Biblioteca Nacional Finesa. National Library of Finland. Research Library vía e-mail. 
233«Elvira de Hidalgo». CID:47450- Rigoletto {66}. Academy of Music, Brooklyn, New York. 3-21-1910. Metropolitan Opera 

House Archives [última consulta 10-12-2020 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 

cid:47450-
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm


355 

 

ópera en Lousville, Kentucky234. Sin embargo, no encontramos apenas fuentes hemerográficas 

de esas primeras actuaciones como Gilda que nos indiquen algún tipo de detalle sobre estas. 

Lo cierto es que Hidalgo no fue especialmente conocida por su papel en Rigoletto, pero 

sí que fue uno de los que más mantuvo a lo largo de su trayectoria junto con el papel de Rosina. 

Es a partir de los años veinte cuando encontramos reseñas en las que se dan detalles sobre su 

exégesis del rol. Después de sus éxitos en el Teatro Colón de Buenos Aires en 1922235, la 

soprano visitaba el Teatro Real de Madrid con esta ópera. Se recordaron los años previos en 

los que la audiencia hacía cola para escuchar a María Barrientos —que en esos años ya se 

dedicaba más al formato de recital que a la ópera— y se afirmaba que Hidalgo era ya una 

artista consagrada236. Su interpretación con Miguel Fleta/Hipólito Lázaro (Duque de Mantua) 

y Benvenuto Franci (Rigoletto) demostraba que había perdido ciertas facultades vocales:  

Elvira de Hidalgo sigue poseyendo una voz fresca, ágil y bien timbrada, aunque su volumen haya 

disminuido algo desde la última vez que fue oída en Madrid […]. Fue aplaudida en el «Caro nome», 

efectivamente bien cantando, aunque su manera de rematar, mejor dicho, de cortar el agudo final, fuese 

el único reparo que pudiésemos oponer a su esmerado trabajo […]237. 

La soprano parecía haber perdido volumen en la voz con el paso de los años, además 

de ver mermada su capacidad de control de la emisión del registro agudo. Sonoramente dio la 

impresión de cortar la emisión en seco en lugar de concluir la emisión con control del fiato. 

Esto apunta Barreiro, como ya hemos citado anteriormente, a que podía tener que ver con la 

excesiva repetición del papel de Rosina cargada de fioriture que quizá desgastó su empaque 

vocal con el tiempo238. No obstante, y a juzgar por los éxitos que ya hemos referido en los 

años veinte respecto a ese papel nos resistimos a creer que su voz se hallara, en general, 

perjudicada. Consideramos que, dependiendo de la función, la soprano acertaba más o menos 

a controlar su voz, de eso no cabe duda. En una de las funciones del mes siguiente a esta de 

Rigoletto, el resultado fue bien distinto: 

 

234  «Elvira de Hidalgo».CID:48340. Rigoletto {68} Matinee ed. Louisville, Kentucky. 04-30-1910. Metropolitan Opera 

Archives [última consulta 10-12-2020 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 
235 «Elvira de Hidalgo». Rigoletto. 28-V a 5-VI-1922. Archivo Teatro Colón de Buenos Aires [última consulta 23-9-2021 

http://operas-colon.com.ar/aaaa.html ]. 
236 La correspondencia de España, 23-II-1923, p. 2. 
237 La Libertad, 23-II-1923, p. 4. 
238 BARREIRO, Javier. Voces de Aragón…, p. 50. 

cid:48340
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://operas-colon.com.ar/aaaa.html
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[…] estalló este entusiasmo ante la romanza cantada por Elvira Hidalgo, brillantemente rematada con 

un mi sobreagudo, limpio, claro, sostenido y preciosísimo. La ovación cortó la nota, y la tiple, en pleno 

triunfo, sorprendida gozosamente por este, se adelantó a recibir el cálido homenaje de la concurrencia239.  

Hidalgo pareció defenderse mejor, al menos, en el registro agudo en esa velada. 

Aunque es innegable que su rendimiento era irregular y que su actividad quedaba cada vez 

más reducida a tres óperas: Rigoletto, La traviata e Il barbiere. Aún así, desde 1924 a 1926 

fue contratada en el Covent Garden de Londres240. El Metropolitan también la aguardaba para 

verla encarnando el papel de Gilda. Los testimonios de los críticos son, de hecho, los más 

reveladores que encontramos al respecto: 

No hubo nada de deslumbrante novedad en la interpretación. La señorita Hidalgo que había sido 

escuchada antes en esta temporada, fue Gilda. Está en posesión de sus mejores habilidades vocales, que 

son de una cualidad agradable pero no son distinguidas. Cantó su partitura de modo loable y 

convencional reflejando los sufrimientos de una víctima desesperada de las circunstancias241. 

¿Aportaba algo la soprano aragonesa al papel de Gilda como sí lo hacía con el de 

Rosina? La respuesta parece clara: su interpretación no ofrecía nada diferente y, aunque sus 

habilidades vocales parecían estar en su mejor momento —sobre todo comparadas con el mal 

recuerdo que tenían los estadounidenses de la cantante en 1910— no añadía nada destacable 

al personaje. Ni siquiera su perspectiva actoral la salvaba en este sentido. Plasmaba los 

sentimientos de modo convencional y construía una Gilda más, una Gilda víctima de las 

circunstancias sin mayor profundidad psicológica como sí parecía haberlo logrado con el rol 

de Rosina. En otra crítica de esa actuación se describieron más detalles: 

Su forma de cantar Gilda tiene algunas características reseñables. Demostró sensibilidad por el estilo; 

su fraseo, aunque era muy personal, evidenciaba su destreza; su tratamiento de los adornos era a menudo 

limpio. Pero el cuidado con el que preparaba esos efectos fue en detrimento de su espontaneidad; un hilo 

avinagrado era propenso a enturbiar la dulzura de su voz y su afinación no fue, de ningún modo, perfecta. 

Después de todo, es una locura para los cantantes intentar adornar la música de Gilda con notas 

extremadamente agudas que Verdi no escribió (y algunas de las más memorables Gildas, [Nellie] Melba, 

 

239 La correspondencia de España, 16-III-1923, p. 2. 
240 BARREIRO, Javier. Voces de Aragón..., p. 50. 
241 «There was nothing of startling novelty in the performance. Mme. Elvira de Hidalgo, who had been heard earlier in the 

season, was the Gilda. She was in possession of her best vocal abilities, which are of pleasing quality but not of distinction. 

She sang her music creditably and conventionally portrayed the sufferings of a helpless victim of circumstances». 

HENDERSON, William J. «Review». New York Sun. CID:89660. Rigoletto {143} Metropolitan Opera House. 3-6-1925. 

Metropolitan Opera House Archives [última consulta 10-12-2020 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 

cid:89660
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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por ejemplo, no han querido añadir) salvo que estén tolerablemente seguras de emitir esas notas afinadas 

o de modo agradable. Aun así, había mucho por lo que elogiar a Hidalgo en su actuación de ayer242. 

Aquí la perspectiva ofrecida es ligeramente distinta. Hidalgo propuso un fraseo 

distintivo que incluso tildaron de «personal» y ejecutó con esmero los ornamentos; pero esto 

le restó «espontaneidad» y su voz era eclipsada por un cariz 

amargo en el timbre que, según el texto, tenía que ver no 

solo con problemas de afinación sino con esas florituras 

añadidas que no aportaban demasiado si la intérprete 

realmente no tenía la seguridad de afrontarlos con control 

vocal. Esto apunta a lo que hemos señalado anteriormente: 

la cantante dejaba entrever pautas vocales irregulares que no 

la beneficiaban, que no iban en pro de la expresividad —

como en el caso de Rosina en que Hidalgo parecía 

reconducir esos defectos— sino que iban en pro de una 

apariencia de descontrol e incluso de imprecisiones en la 

afinación.  

Del resto de óperas que interpretó, además de la notable desventaja numérica respecto 

a la ópera rossiniana, juzgamos que no entrañan demasiado interés puesto que no hay 

demasiados datos al respecto y los que hay en fuentes hemerográficas no son tan detallados 

como los que hemos expuesto en este análisis. Sin embargo, destacamos algunas fuentes 

iconográficas que nos muestran la caracterización de Hidalgo para La traviata (Imagen 9). 

En el primer caso, encontramos una reseña del mismo año en que se publicó esa 

fotografía de Hidalgo caracterizada de Violetta, en 1923, que nos confirma algunos de los 

aspectos que se señalaban en el Metropolitan dos años después. La soprano adornaba los 

papeles verdianos con coloraturas adicionales para realizar agilidades que demostraran su 

 

242 «Her singing of Gilda had commendable qualities. She disclosed a feeling for style; her phrasing, if sometimes personal 

unto herself, had skill; her treatment of ornaments was often eminently neat. But the care with which she prepared her effects 

robbed her singing of spontaneity; a thin thread of vinegar was apt to cross the honey of her voice, and her intonation was by 

no means flawless. After all, it is a foolish thing for singers to try to adorn Gilda's music with extreme high notes that Verdi 

did not write (and some of the most memorable of Gildas, Melba, for instance, have not seen fit to add) unless they are 

tolerably sure of delivering those notes in tune and otherwise agreeably. Nevertheless, there was much to commend in Mme. 

De Hidalgo's singing yesterday». SANBORN, Pitts. «Review». Telegram. CID:89660. Rigoletto {143} Metropolitan Opera 

House. 03-6-1925. Metropolitan Opera House Archives [última consulta 10-12-2020 

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm 

Imagen 9. Elvira de Hidalgo en La traviata. 

Mundo gráfico, 7-III-1923, p. 16. 

cid:89660
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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destreza vocal, como hizo con el personaje de Gilda. Por otro lado, se apuntaba a su 

comprensión dramática del personaje, pero no concretamente a las razones de este supuesto 

acierto, por lo que, en realidad, permanecemos sin saber demasiado sobre cómo afrontaba el 

papel: 

Elvira de Hidalgo tiene, a más de la voz amplia y cálida, perfectamente disciplinada y ágil, una 

comprensión de la acción dramática muy importante en el romántico personaje que encarnaba. Además, 

Elvira de Hidalgo ha sabido componer y vestir la figura de Violeta con verdadera propiedad y buen 

gusto. En las páginas frívolas del primer acto, donde hizo primores de agilidad, y en el tono dramático 

del resto, la artista acertó plenamente y fue muy aplaudida243. 

Lo que sí observamos en la imagen es que Hidalgo presentaba una pose bastante 

neutral, con la mirada perdida, la mano tocando el hombro y el pelo recogido en dos ristras de 

tirabuzones abrazadas por camelias. Es decir, presentaba una caracterización similar a la de 

Barrientos (Anexo 3, 11026-11030) y a la de Pareto (Anexo 13.3). Poco o nada tenía esto que 

ver con la actitud de Hidalgo en los retratos de Rosina, por lo que, al menos en las poses 

fotográficas, la artista intentaba diferenciar los caracteres de los personajes. A través de esta 

iconografía podemos suponer que también hacía esa distinción gestual y corporal en las 

actuaciones de cada papel.  

En suma, Hidalgo sería más asociada al personaje de Rosina que a los personajes 

operísticos más trágicos como Violetta. En este sentido, la cantante destacó especialmente por 

su peculiar interpretación de la protagonista de Il barbiere por una forma de cantar que 

incorporaba diversos colores vocales adecuados a lo que el texto iba comunicando y a lo que 

el rol demandaba en cada momento. Aunque su vocalidad fuera criticada en muchas ocasiones 

por incorporar voz de pecho, entre otros recursos —como la modulación de la dicción o su 

gestualidad en escena—, esto era precisamente lo que la diferenciaba de otras cantantes. Era 

su exégesis particular de Rosina, quizá no la más canónica pero sí la más efectista, y por ello 

se la vinculó estrechamente con el papel durante toda su trayectoria.  

 

243 El imparcial, 14-III-1923, p. 2. 
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4.2.6. Mercedes Capsir 

Mercedes Capsir fue una cantante tendente a la representación de heroínas de ópera, 

aunque esto no la eximió del triunfo en el papel cómico de coloratura por excelencia: el de 

Rosina. En los datos que presentamos, su papel más representado fue el de Gilda en Rigoletto 

(40) seguido por La traviata (35), Il barbiere di Siviglia (31) y Lucia di Lammermoor (24). 

Según el registro de la hija de Capsir, la obra que más cantó es La traviata seguida por 

Rigoletto244. En cualquier caso, las óperas más cantadas coinciden con las que indicamos en 

nuestros gráficos. 

Desde los albores de la carrera de Capsir, el papel de Gilda estuvo presente. En su 

debut en el Teatro Principal en Barcelona en 1914 cantó esta ópera; y en el mismo año lo hizo 

en su estreno como cantante en el Gran Teatro del Liceo. Consideramos que esto, de algún 

modo, marcó su devenir y su vínculo con el papel como veremos a continuación. Ahora bien, 

la seguridad y solvencia que alcanzaría en el rol y la profundización psicológica en el personaje 

se debieron también, en parte, a la reiteración de este. 

En su primera actuación en el Teatro Principal de Gerona, la cantante no aterrizó con 

demasiada fortuna en el personaje de Gilda. En el aria «Caro nome» se equivocó y se saltó 

unos compases. La soprano paró a la orquesta para que esta comenzara de nuevo el aria y 

después, cantó con naturalidad245. Lejos de ser una mera anécdota, esta reacción en escena nos 

demuestra un temperamento sereno ante una circunstancia adversa en una atmósfera de 

expectación. Esto marcará la seguridad escénica de la cantante que, aunque tuvo la 

oportunidad de hacer muchas giras nacionales que la permitieron adquirir soltura246, ya tenía 

una gran predisposición previa. 

En el Gran Teatro del Liceo la impresión que causó marcaba ya las claves de su 

trayectoria artística: 

[…] Estamos en presencia de una voz de niña, dulce, bien timbrada y de una expresión como la de las tiples ligeras, 

con ese «Mi sobreagudo» que desespera a la que no lo tiene y que tantas decepciones causó. Pero ¿es que solo tiene 

 

244 TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir»…, p. 87-92. 
245 Ibid., p. 19. 
246 Su padre organizó una compañía con la que realizó múltiples conciertos nacionales durante la Primera Guerra Mundial. 

TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir»...., p. 28. 
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voz de la señorita Capsir? ¡No! Canta con una cuadratura perfecta y su garganta es ágil y segura. […] Tiene algo 

más: intención dramática y gran serenidad escénica247. 

Capsir destacaría por su agilidad vocal y seguridad escénica ya desde joven, pero 

también lo haría por su dominio actoral de ciertos roles. Respecto a lo primero, sabemos que 

la cantante, como otras sopranos estudiadas en esta investigación, era partidaria de adicionar 

pasajes de coloratura a la partitura. Rigoletto no era una excepción y en el «Caro nome» 

insertaba estos pasajes con mayor o menor consenso con los directores musicales: 

El mi sobreagudo llamaba mucho la atención y cuando Mercedes Capsir lo fue a cantar a Buenos Aires 

(1916), el director de orquesta, Giuseppe Baroni, no quería que lo cantara, porque no constaba en la 

partitura […] La soprano ligera siempre se va a encontrar con obstáculos y discusiones sobre estas notas 

y cadencias, pero, al principio y al final, casi siempre se va a poder resolver y los va a poder hacer248. 

En los registros sonoros disponibles de la cantante podemos escuchar estos pasajes, 

aunque el mi no se escuche en su tesitura original y escuchemos un re bemol 6 al final del aria 

—quizá por los procesos de grabación originales o por la digitalización posterior—. Lo cierto 

es que, independientemente de la altura, esta versión del «Caro nome» está en la línea con las 

fermatas que introducían las sopranos de coloratura a comienzos de siglo XX en muchas de 

las óperas que interpretaban — como explicamos a lo largo de este trabajo—249. 

Existen estudios como «Vocal Ornamentation in Verdi: The Phonographic Evidence» 

de W. Crutchfield en el que se profundiza precisamente en estas cuestiones de la práctica post-

verdiana que son audibles en muchas grabaciones sonoras de intérpretes de los albores del 

siglo XX250. Se apunta en esta publicación que lo que se escucha en las grabaciones como la 

de Capsir forma parte de una tradición interpretativa previa en gradual y lenta desaparición. 

Tanto es así que, al menos en la tipología de coloratura, escuchamos no solo a la soprano 

catalana en 1930 sino a otras realizando ornamentaciones similares como Amelita Galli-

 

247 El progreso citado en Ibid.., p. 21. 
248 Ibid.., p. 34. 
249 CAPSIR, Mercedes. «Caro nome», Rigoletto. Columbia: 1929. Reedición Mercedes Capsir. Lebendige Vergangenheit. 

Preiser Records: 1999 [última consulta 8-1-2021 https://www.youtube.com/watch?v=0cLtVs2cxZ8 ]. 
250 CRUTHFIELD, Will. «Vocal Ornamentation in Verdi: The Phonographic Evidence». 19th-Century Music, 7, 1 (1983): 3-54. 

https://www.youtube.com/watch?v=0cLtVs2cxZ8
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Curci251. Incluso cantantes actuales como Nadine Sierra siguen introduciendo, aunque en 

menor medida, ornamentaciones en puntos cadenciales252. 

Estos ornamentos añadidos a «Caro nome» podrían ser objeto de un análisis 

pormenorizado y así esperamos hacerlo en futuros estudios. La adición de complejidad a la 

simplicidad reiterativa e infantiloide que presenta Gilda en esa aria podríamos entenderlos 

como un reflejo del poder de intervención y de resignificación de los personajes que tenían las 

sopranos de coloratura. El rol de Gilda siempre aparece carente de espíritu al amparo de su 

padre —la figura patriarcal— que la interrumpe musicalmente en muchas ocasiones y que 

incluso silencia a su hija para no escuchar cómo fue mancillada253. 

Esta omisión se produce en el final de la confesión en «Tutte le feste al tempio» pero 

solo ocurre en el marco textual porque en el musical, Gilda parece encontrar su voz y su canal 

de expresión. Esto es lo que nos parece que sucede con la mediación de las sopranos de 

coloratura de comienzos de siglo XX, algo que también demuestra Capsir. La adición de 

ornamentos puede ser vista como meramente gimnástica o decorativa; pero también puede 

comprenderse como una vía para el personaje para recuperar su voz, su protagonismo y su 

relato254 —independientemente de si a su padre, Rigoletto, le duele, le molesta o le deshonra 

más o menos escucharlo—255. 

Los adornos que incorpora Capsir son los que define Crutchfield como «ornamentación 

de las cadencias internas» que consiste en subrayar mediante rubato, dinámicas, fraseo y 

ornamentación los puntos de reposo armónico. Esto tiene lugar si el acompañamiento queda 

suspendido o hay alguna indicación que pueda incitar al ad libitum en alguna cadencia interna 

que incluso tenga escrita alguna ornamentación en la partitura. En cualquier caso, aunque no 

estuviera escrita, los cantantes de entre siglos añadían un rallentando, algún adorno o 

 

251 GALLIC-CURCI, Amelita. «Caro Nome», Rigoletto. Víctor RCA. 1930. Matriz desconocida. [última consulta 11-1-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=UD2GXAP1MfQ ]. 
252 SIERRA, Nadine. «Caro nome», Rigoletto. Metropolitan Opera House: 2015. Minuto 3’ 48’’ [última consulta 11-1-2021. 

https://www.youtube.com/watch?v=K8cTVQMihyI]. 
253 HUDSON, Elizabeth. «Gilda Seduced: A Tale Untold». Cambridge Opera Journal, 4, 3 (1992): 229–251, p. 247 [última consulta 

12-1-2020 www.jstor.org/stable/823693 
254 Kerman afirma que incluso en un vídeo de Titto Gobbi, se corta la última intervención de Rigoletto. A su juicio esto es la 

muestra de una reliquia de la tradición de las sopranos de coloratura que intentaban sobreponerse, de algún modo, a la ruina 

musical y argumental de su personaje y de su propia persona artística. KERMAN, Joseph. «Verdi and the Undoing of Women.». 

Cambridge Opera Journal, 18, 1 (2006): 21–31, p. 27. [última consulta 12-1-2020 www.jstor.org/stable/3878271 ].  
255 HUDSON, Elizabeth. «Gilda Seduced: A Tale Untold». Cambridge Opera Journal, 4, 3 (1992): 229–251, p. 248 [última consulta 

12-1-2020 www.jstor.org/stable/823693]. 

https://www.youtube.com/watch?v=UD2GXAP1MfQ
https://www.youtube.com/watch?v=K8cTVQMihyI
http://www.jstor.org/stable/823693
http://www.jstor.org/stable/3878271
http://www.jstor.org/stable/823693
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elaboraban la ornamentación existente256. Capsir también añade variantes melódicas con notas 

agudas intercaladas en la melodía o adornos ocasionales como acciacature257. 

Lo que también demuestra el artículo de Crutchfield es cómo se concebía el canon de 

obras y de momentos destacados de cada ópera en el amanecer del siglo XX. Rigoletto era una 

de las óperas más famosas y el aria de Gilda «Caro nome» era de las más representativas de la 

ópera. Por ello, no debe extrañar el hecho de que Capsir interpretara con tanta frecuencia esta 

obra y, además, la registrara para la posteridad. 

Como hemos mencionado, la cantante introducía pasajes de coloratura en el registro 

sobreagudo con picados y notas en messa di voce; hacía gala de un vibrato muy audible y de 

una potencia sonora mayor que la de otras sopranos aquí estudiadas, quizá porque la voz de 

Capsir era más tendente a lo lírico-ligero que a lo ligero. Sagarmínaga alude precisamente a 

estas cualidades de la soprano: 

Mercedes Capsir estaba dotada de una voz de soprano lírico-ligera, cristalina, clara y penetrante. Era una cantante 

de grandes facultades con una colocación fácil y espontánea. Alcanzaba los agudos sin dificultad y tenía un centro 

muy timbrado que traspasaba sin sobreesfuerzo la barrera orquestal. Poseía gran facilidad para las agilidades y los 

picados, siendo buena intérprete teatral258. 

El hecho de que Capsir contara con un instrumento cuya envergadura no fuera 

eclipsada por la orquesta era fundamental y la situaba en un lugar privilegiado. Se podía 

enfrentar al repertorio de coloratura, pero también podía abordar otras obras que requerían 

mayor potencia sonora y grosor en la voz para equilibrarse con una orquestación más amplia 

como el estreno de Il Re de U. Giordano en la Scala en 1930259; Der Rosenkavalier en la 

 

256 No citado literalmente: «Ornamentation of internal cadences (exs. 78-133). A major concern of late nineteenth-century 

Italian practice was the heightening, through rubato, dynamics, phrasing, and orna-mentation, of harmonic "corners." In a 

typical cantabile, the accompaniment is suspended and/or an ad libitum indication of some kind appears at one or more 

internal cadences, and many of them have ornamentation in the printed scores as well. Whether or not they are so marked, 

early recorded singers consistently apply to them at least a rallentando, and often ornamentation (or elaboration of existing 

ornamentation) as well». CRUTHFIELD, Will. «Vocal Ornamentation in Verdi…», p. 9. 
257 «Melodic variants (exs. 134-72). In addition to these cadence-oriented ornaments, there are other occasional variations, 

notably including interpolated high notes. Trends are more difficult to identify here, but a few practices are consistent enough 

to warrant mention». Ibid., p. 10. 
258 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Mercedes Capsir». Ibíd., p. 98. 
259 Este estreno se produjo in extremis en sustitución de Totti dal Monte que había caído enferma días antes. Así lo narra la 

hija de Mercedes Capsir en una entrevista. «Conversa Entorn Mercè Capsir». Wagneriana Catalana, 4 (1996), s.p. 
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primera representación en catalán; Madame Butterfly en su estreno en italiano en el Liceo, 

entre otras—obras que interpretaría en años posteriores, durante la Guerra Civil260—. 

El personaje de Gilda era y es particularmente intrincado en este sentido. Este va 

evolucionando a lo largo de la ópera, no solo en cuanto a lo argumental, sino también en cuanto 

a lo vocal. La música muestra una transformación musical de una madurez precipitada por los 

acontecimientos. Según Hudson: 

Gilda deja a un lado su voz infantil; ha dejado atrás los trinos de crinolina y los volantes del Acto I; su 

poder expresivo se ha hecho más profundo, su carácter vocal ha madurado. De hecho, este cambio en el 

estilo vocal es suficientemente drástico para haber creado un sempiterno debate en torno a si Gilda debe 

ser una soprano de coloratura o una dramática261. 

Desde el aria «Caro nome» del primer acto —de gran simplicidad y repetitividad de 

estructuras melódicas— se pasa al segundo acto con «Tutte le feste al tempio» en la que, a 

pesar de seguir reiterando algunos patrones, nos conduce a un punto climático siguiendo un 

camino más complejo. Aunque esto exceda el marco de este estudio, resulta fundamental para 

comprender qué demandaba este papel y por qué Capsir se presentaba como una artista apta 

para este papel. Su voz era adecuada para estas dos caras de Gilda y, además, sabía plasmar 

ese peregrinaje emocional del personaje que pasaba de expresarse de un modo más naif a uno 

más resentido. 

Esta capacidad de expresión actoral a la que aludimos llamó la atención en el Teatro 

Real a comienzos de 1916 «mostróse [sic] excelente actriz y como cantante rayó a gran 

altura»262. En esa temporada se alternó como parte del segundo elenco con Graziella Pareto en 

La traviata; con Ofelia Nieto en La bohème; y debutó como cabeza de cartel, como no podía 

ser de otro modo, con Rigoletto263. Su amplitud de miras en cuanto a repertorio también da 

cuenta de lo que hemos señalado en el párrafo anterior: su capacidad vocal traspasaba los 

 

260 Sobre la actividad operística de Mercedes Capsir durante la Guerra Civil véase SÁNCHEZ RODRÍGUEZ, Virginia. «La ópera 

tras la contienda…» [última consulta 9-1-2021 https://revistapaginas.unr.edu.ar/index.php/RevPaginas/article/view/472 ]. 
261 «A transformation has occurred; she casts aside her childish voice; she has left behind the crinoline trills and furbelows of 

Act I; her expressive power has deepened, her vocal character matured.31 Indeed, this shift in vocal style is drastic enough to 

have created a long-lived controversy over whether Gilda is more appropriately cast a coloratura or a dramatic soprano». 

HUDSON, Elizabeth. «Gilda Seduced: A Tale Untold» ..., p. 244. 
262El globo, 11-II-1916, p. 3. 
263TURINA, Joaquín. Historia del Teatro..., p. 461. 

https://revistapaginas.unr.edu.ar/index.php/RevPaginas/article/view/472
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límites de la soprano ligera y le permitía abordar obras que requerían características más líricas 

e incluso dramáticas. 

Gracias a estas actuaciones en Madrid y en especial, las de Rigoletto, se fijaron en ella 

los empresarios del Teatro Colón de Buenos Aires. Faustino de la Rosa y Walter Mocchi264 la 

contratarían para ese mismo año en junio para cantar el papel de Gilda como protagonista y el 

de Ofelia en Hamlet en alternancia con la soprano María Barrientos que era la que capitaneaba 

el cartel265. Es decir, esta ópera parecía catapultarla hacia el mercado teatral internacional y, 

sobre todo, a la equiparación con las intérpretes que en aquel momento estaban en el momento 

cumbre de su carrera. Ella era aún una promesa del canto, pero su nombre aparecía junto al de 

las celebridades ya consagradas. 

¿Pero cómo había conseguido Capsir tanta solvencia en el rol desde el punto de vista 

actoral y vocal siendo aún una soprano inexperta? Aunque no contamos con datos sobre si la 

soprano recibió o no una formación actoral estricta y especializada como la que ya proponía 

Stanislavsky en el Estudio de Ópera en aquellos años266, sí que hemos podido averiguar que 

estuvo involucrada en un proyecto análogo en España. En su etapa formativa con Joaquín 

Vidal i Nunell tomó parte en el proyecto que este docente había emprendido: el Teatro Lírico 

Práctico («Teatre Líric Practic») 267 . Este pretendía evitar que «tantos estudiantes con 

facultades fracasaran en la escena por falta de preparación y de práctica»268. Con esta iniciativa 

se pretendía educar a los cantantes en el ambiente teatral, en la práctica operística y en el 

repertorio para que al final de su instrucción estuviera versado en el «aspecto lírico y 

escénico» 269 . La iniciativa era pionera respecto a la Escuela Nacional de Música y 

 

264 TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir» …, p. 28. 
265 Estos datos figuran en la base de datos del Teatro Colón. Mediante la búsqueda de «Mercedes Capsir» se pueden encontrar 

las actuaciones aquí indicadas. Hamlet. 29-VI a 31-VII-1916. Archivo del Teatro Colón de Buenos Aires [última consulta 10-

1-2021 http://operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/[in=aaa.in]. 
266 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulación de una técnica actoral..., p. 324. 
267 Este proyecto de Vidal i Nunell merecería un estudio pormenorizado que excede el marco de este estudio y que reservamos 

para futuras investigaciones. 
268«[…] tants d'estudiants amb facultats fracasaven dalt de l'escena per mancança de preparació i de práctica» en 

Matges, 22-X-1930, p. 17. 
269 Diccionario de la música ilustrado, vol. II, p. 1190. Citado en MORALES VILLAR, María del Coral. Los tratados de canto 

en España durante El siglo XIX: técnica vocal e interpretación de la música lírica. Emilio Ros Fábregas (dir.) Tesis doctoral. 

Granada: Universidad de Granada, 2008, p. 512. 

http://operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa.in
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Declamación que hasta 1911, en fecha algo tardía, no contó con una sección teatral que 

incluyera declamación práctica, indumentaria, historia de la literatura dramática y esgrima270. 

Sin duda, esta educación actoral temprana debió influir positivamente en el quehacer 

interpretativo de la cantante que, gracias a este plan educativo basado en la práctica tenía 

mucho camino adelantado en cuanto a seguridad escénica y comprensión de los personajes a 

los que se enfrentaba. 

A esto se sumó que, en años sucesivos, Capsir comenzó a realizar las giras por España 

con la compañía que había creado su padre para evitar la movilidad internacional durante la 

Primera Guerra Mundial. Es entonces, a partir de 1918, cuando más representa Rigoletto, entre 

otras óperas. Aunque se consideró que, en algunas representaciones, como en Teatro del Circo 

Price, se mostró como una cantante más bien modesta y no demasiado sobresaliente: 

La señorita Capsir, sintiéndose también estrella de renombre, ha querido igualmente hacer su “tourneé”, aunque, 

claro es, más modesta, dado el poco coste de las localidades. Y Mercedes Capsir, nuestra antigua conocida, 

celebrada hace unos años en el Real, cumplió perfectamente su cometido de diva muy modesta en Rigoletto para 

un teatro donde la entrada es a setenta céntimos la señorita Capsir está bien271. 

Desafortunadamente, de sus actuaciones en esa franja temporal no contamos con 

demasiados detalles. Pero sí que conocemos algunos datos a partir de 1924 cuando la artista, 

lejos de haber entrado en un período de decadencia por su madurez como artista, se 

consolidaba cada vez más como una intérprete destacada. En 1924 volvió a cantar Rigoletto 

en el Teatro Real. Víctor Espinós afirmó que la elección de la ópera tenía que ver con la 

censura política del régimen de Primo de Rivera —aunque esto excede el marco de nuestro 

estudio y no podemos detenernos en  estos motivos— pero Capsir y Fleta habían compensado, 

en cierto modo, esta circunstancia: 

Mercedes Capsir, a quien conocimos en el teatro Real como una promesa artística, es ya una realidad 

rutilante. Toda su actuación de anoche es eso, la afirmación brillantísima de una personalidad dotada de 

 

270 DOUGHERTY, 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, pp. 282-309, 

p. 307 [última consulta 13-1-2021 

https://ebookcentral.proquest.com/lib/universidadcomplutenseebooks/detail.action?docID=880675 ]. 
271 El liberal, 7-II-1918, p. 3. 

https://ebookcentral.proquest.com/lib/universidadcomplutenseebooks/detail.action?docID=880675
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verdadero temperamento, dueña de una voz encantadora, de un timbre perfecto, y dueña de una técnica 

vocal impecable272. 

La soprano se mostraba como una 

artista integral en pleno dominio de la 

escena y de sus recursos vocales en el 

papel de Gilda. Este énfasis en lo 

expresivo fue consolidado, según el 

testimonio de la hija de Capsir, bajo la 

batuta de Toscanini. En ese mismo año, en 

1924, representaría Rigoletto junto a Carlo 

Galeffi con las indicaciones de un director 

muy interesado en proponer una nueva 

visión de la soprano de coloratura, «más 

humana y pasional, que transmitiera 

emotividad y vibración al público» tanto 

en lo vocal como en lo escénico273. Aunque 

juzgamos que, sin duda, el mérito no era 

solo de Toscanini, sino del trabajo colaborativo entre ambos y de la capacidad de la soprano 

para trasvasar las ideas de este a la praxis gracias a su bagaje previo y a su conocimiento de la 

faceta actoral anterior a esta actuación —como ya hemos explicado en otros párrafos—. 

Lamentablemente, no se aporta una descripción pormenorizada de su faceta actoral en 

el papel y tampoco hemos hallado documentación iconográfica de ese año ni de temporadas 

posteriores hasta 1933. En la instantánea que presentamos (Imagen 10274) aparece Capsir junto 

a Carlo Galeffi (1882-1961) desarrollando una escena de Rigoletto en la temporada 1933-34 

—diez años después de aquella actuación bajo la batuta de Toscanini—. Esta imagen es 

reveladora pues es de las pocas que tenemos de una de las sopranos de coloratura cantando en 

directo. Se aprecia cómo la soprano aparece arrodillada junto a su padre (Rigoletto) en un 

 

272 ESPINÓS, Víctor. «Teatro Real. Grandes cantantes españoles». La época, 4-III-1925, p. 2. 
273GUALERZI, Giorgio. La Voce dell'opera omaggio a Mercedes Capsir. Suzzara: Galleria d'Arte Contemporane, 1995. TANZI 

CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir» ..., p. 28. 
274 TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir» …, p. 48. 

Imagen 10. Mercedes Capsir (Gilda) y Carlo Galeffi (Rigoletto) en el 

Teatro alla Scala, 1933-1934.  
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gesto de clara desesperación y dolor llevándose las manos a la cabeza. Su expresión corporal 

es nítida y no genera ambigüedad respecto a lo que pretende transmitir. 

En el Anexo 15, presentamos otra fotografía, aunque en este caso de estudio y no de 

escena, de ese mismo espectáculo. Aparece Capsir ataviada de Gilda en solitario, con la mirada 

elevada pero perdida en un punto infinito, las manos entrelazadas por delante en una especie 

de tercera posición de ballet. Ciertamente, su actitud presenta una Gilda sobria y abstraída en 

sus propios pensamientos. 

Sin embargo, la cantante no sólo brilló en este papel verdiano, sino también en el de 

Violetta en La traviata. En este sobresalió por su habilidad dramática y fue uno de los más 

representados por la artista precisamente por este motivo. Según afirmaba la hija de Capsir, 

La traviata era la ópera que más satisfacciones le dio a su madre. A su juicio, era la ópera ideal 

para el tipo de voz que tenía la soprano «La traviata tiene la particularidad, musicalmente 

hablando, de que el primer acto está escrito para soprano ligera, mientras los otros están hechos 

para soprano lírica. Como mi madre era soprano lírico-ligera cantaba bien toda la obra, dentro 

de su tesitura»275». 

Coincidimos con esto, pero también debemos matizar que la obra fue de las más 

representadas por Capsir por cómo afrontaba el papel de Violetta y no solo porque se adecuara 

a su voz, ya que este requisito también lo cumplía el rol de Gilda. La soprano catalana aportaba 

una serie de ingredientes dramático-musicales —que describiremos a continuación— y que 

convertían su interpretación en una comunión ideal entre el personaje y la cantante. 

La primera ópera que interpretó en el Teatro Real fue La traviata en 1916 en 

alternancia con Graziella Pareto276. Capsir era una artista joven pero ya era la cantante sustituta 

de Pareto que, en aquel momento, estaba en plenitud de sus facultades vocales. Las reseñas de 

su debut en el coliseo fueron bastante auspiciosas: 

 

275 «La Traviata, perquè és la que va donar-li més satisfaccions. La Traviata té la particularitat, musicalment parlant, que el 

primer acte és escrit per a soprano lleugera, mentre que els altres tres ho són per a soprano lírica. Com que la mamà era 

soprano lírica-lleugera cantava bé tota l'obra, dintre de la seva tesitura». «Conversa Entorn Mercè Capsir». Wagneriana 

Catalana, 4 (1996), s.p. 
276 El globo, 28-I-1916, p. 3. 
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Su voz es clara, bien timbrada, con agilidades que le permiten atacar el trino y el picado, siendo de notar 

la fijeza en los agudos, condición no muy común en las sopranos ligeras, que con frecuencia atacan las 

notas sobreagudas, lanzando un sonido indeterminado que para ser nota musical le falta la vibración 

necesaria y el apoyo bien determinado. El centro y los graves son tan llenos, que a veces suenan a 

soprano de medio carácter, cuya cualidad avalora su mérito artístico. Como artista, dados sus diez y 

ocho años tiene cuanto se puede desear, apenas si dejó los juegos juveniles; tiene instinto y talento para 

adivinar afectos y pasiones, y su juego escénico es justo y sin afectación, como corresponde a la hija de 

un actor que siempre se distinguió por el acierto en el ceder y su corrección al declamar277. 

Las características de su voz coinciden con las ya apuntadas anteriormente. Era de 

timbre nítido con capacidad de abordar agilidades, pero con un empaque poco usual en las 

sopranos puramente ligeras tal y como las entendían en aquel momento. Parecía palmario, al 

menos a juicio de muchas de las voces críticas, que ciertos rasgos estilísticos en la 

interpretación —florituras, fermatas extensas, rubatos etc.—, se atribuían a la soprano de 

coloratura cuya especialización estaba bien delineada, al igual que la del resto de tipos vocales. 

Estos aspectos presentados en las reseñas confirman la construcción de esas ramas de 

concreción dentro de la cuerda de soprano que apuntábamos en los epígrafes del primer 

capítulo y que planteaban diversos debates en torno a la expresividad o falta de ella a uno y a 

otro tipo vocal. 

Si a la soprano de coloratura se le atribuía cierto hincapié en el registro sobreagudo, a 

la lírica se le reconocía más dominio de la tesitura media. A esto se alude en el caso de Capsir. 

Poseía un registro medio y grave, de una consistencia poco usual en una voz ligera—salvo en 

el caso de Hidalgo, como ya hemos comentado— pero que posibilitaba la interpretación de 

estos papeles verdianos. 

Se apunta también una cuestión relevante sobre su faceta actoral. A pesar de su 

juventud Capsir destacaba por su acierto en la medición de la emotividad necesaria para cada 

momento de la ópera. Esto, según esta reseña, era gracias a lo que la cantante había aprendido 

del oficio de su padre que había sido un ilustre cantante de zarzuela y ópera. En su tour por 

España en 1918, los periódicos de Zaragoza y Oviedo describían su actuación de un modo 

similar destacando su presencia escénica: «La Sra. Capsir, que posee una hermosa voz y una 

 

277 Ibid. 
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excelente escuela de canto, hizo una Violetta de Valeri [sic] admirable. Su registro medio es 

prodigioso […] está muy bien en escena y vistió la obra con toda propiedad»278. 

El hecho de que su habilidad actoral tuviera un vínculo con su tendencia vocal hacia lo 

lírico más que a lo ligero no se hizo esperar. En la reseña sobre el Teatro Circo Price en ese 

mismo año se interconectaron estas cuestiones: 

Dadas las condiciones artísticas de Mercedes Capsir, que son por igual de soprano lírica que de soprano 

ligera, era muy natural que se deseara ver la interpretación que daba a la ópera de Verdi. Sabido es la 

característica especial de esta ópera: de soprano ligera todo el primer acto; tanto en el brindis como en 

la romanza; de soprano lírica, en el segundo acto especialmente en el «cantábile» «Ditte á la giovane» 

[sic] y de temperamento dramático, en las escenas del juego y en la apasionada muerte de Violetta. Para 

interpretar con acierto esta ópera hacen falta condiciones especiales de voz, de talento artístico y de 

sensibilidad, cualidades todas que se reúnen en la Capsir y que le dan un gran valor. Si en todo el primer 

acto entusiasmó al público en el derroche de agilidades y notas sobreagudas; en los actos restantes gustó 

igualmente pues se la vio  además de los primores de sus medios vocales, demostrar corazón para sentir 

y arte para expresar, preciosas cualidades que suelen brillar por su ausencia en la mayoría de sopranos 

ligeras que brindan su arte a una gimnasia de garganta y a una ejecución de trinos y fermatas que si algo 

hacen sentir es que se rompa una nota y se estropee la función279. 

Este texto nos parece significativo por dos motivos: en primer lugar, porque todas las 

descripciones de cómo se concebía el rol de Violetta que aquí estamos exponiendo configuran 

las diversas visiones que se tenían sobre el personaje —su identidad dramática—, sobre cómo 

este se expresaba vocalmente —en otras palabras, sobre su identidad vocal— y sobre la 

intérprete que lo encarnaba —lo que nosotros vamos a denominar como identidad carnal—280. 

Sobre su identidad dramática, parece que se esperaba una Violetta expresiva que 

demostrara «corazón para sentir». No es, por tanto, al menos para este crítico, una mujer 

perdida y transgresora sino más bien 

[…] la "virgen caída", la maculada de cuerpo e inmaculada de alma, la prostituta redimida por el amor, 

cuyo análisis hiciera Marx en La sagrada familia, aunque detrás de la sombra del amor se esconda el 

 

278 El noroeste, 5-I-1918, p. 2. 
279 El globo, 15-II-1918, p. 2. 
280Rutherford apunta que lo que la prensa aporta sobre las diferentes cantatrices constituye un discurso sobre la identidad de 

Violetta como personaje. RUTHERFORD, Susan. Verdi, opera, women…, p. 132. 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=7110035
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sacrificio más aterrador. Mito burgués al que no ha hecho asco ni siquiera Zolá, aunque haga morir a 

"Naná" de viruela —un tanto menos romántico que la tuberculosis—281.  

Violetta era esto para Dumas y para Verdi, pero también lo era para algunos 

espectadores del siglo XX. Su muerte era una inmolación que la conducía a la redención 

emotiva e incluso exaltada —así termina la ópera Violetta con «Oh gioia!» [«¡Qué 

felicidad»]— . Por tanto, quien dotara de identidad carnal a este personaje debía suplir las 

necesidades emotivas esperadas de esta «virgen caída».  

Tanto el testimonio de la hija de Capsir, Mª Lluïsa Tanzi, como esta reseña, coinciden 

en señalar que la ópera se estructuraba en torno a las facetas de la identidad vocal que reúne 

Violetta: la ligera, la lírica y la dramática —esta última la apuntan en este texto, pero no la 

señala Tanzi— según el momento del argumento.  

Estas tres esferas estaban 

en juego cuando se trataba de esta 

ópera verdiana. En este sentido, 

tanto el personaje de Gilda como el 

de Violetta, demuestran que la 

interpretación de estos papeles 

requería intérpretes con 

habilidades dramáticas, además de 

las vocales, sólidas y variadas. 

Marraco en su tratado La 

voz cantante publicado en 1914 —

cuatro años antes de esta actuación 

de Capsir— se posiciona de forma similar e incide en las cualidades actorales como conditio 

sine qua non para cualquier rol: 

¿Cómo le sería dable al artista cantante substraerse a las modernas corrientes? ¿Qué efecto produciría al público 

una frase dramática, si con el ademán, el rostro y la situación no lo expresara también? Inútil es decir que no lograría 

impresionar a los espectadores, ni, aun cuando hiciera maravillas con la garganta, lograría transmitirles sensación 

 

281 AMBERTÍN, Marta Gerez. «Laberintos del amor y el sacrificio en ‘La traviata’». Debate Feminista, 29 (2004): 267–274, p. 270 

[última consulta 12-1-2020 www.jstor.org/stable/42624814]. 

Imagen 11. De izquierda a derecha: Margarita Xirgu, María Guerrero y 

Mercedes Capsir. Concierto en honor a Ángel Guimerá (dramaturgo) para 

la recaudación de fondos de su monumento. III-1925. Europeana. 

http://www.jstor.org/stable/42624814
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alguna. Afirmo, pues, que no habrá cantante hoy día que llegue a la celebridad, por muy buenas condiciones que 

posea, si no cultiva las de actor282. 

El autor se refería a las «modernas corrientes» que fomentaban, precisamente, que más 

allá de coloraturas hubiera «ademán» y «rostro», es decir, intención y expresión corporal. En 

otras palabras, si no existía entrenamiento actoral, según Marraco, el cantante no tenía 

demasiada expectativa de futuro. 

Sabemos que Capsir, además de los datos ya citados sobre su formación y sobre su 

vínculo paterno con la escena, conocía a Margarita Xirgu al menos desde 1913283 y a María 

Guerrero desde 1925 (Imagen 11). Además, tenemos certeza de que el empresario que las 

contrató para actuar en Buenos Aires fue el mismo: Faustino de la Rosa284. Desconocemos si 

Capsir llegó a intercambiar con Xirgu ideas sobre la interpretación, pero de lo que no cabe 

duda es de que la praxis operístico-dramática de la cantante estaba en armonía con lo que la 

actriz consideraba su método actoral de base:  

Una vez estudiado a fondo el personaje, empiezan nuevas dificultades. Tenemos que transmitir 

al público todo lo que hemos estudiado y darlo en forma sencilla y espontánea. La técnica que poseemos, 

debemos disimularla, no debemos mostrar al público nuestro oficio de comediantes. Como si al 

interpretar el personaje lo estuviéramos creando por primera vez. De no conseguirlo, no se produce la 

emoción que une en el silencio de una sala a distintas personas tan dispares en sí. El actor, al penetrar 

psicológicamente en el personaje que va a representar, debe adueñarse de él. Con nuestra inteligencia, 

hemos de llevar el personaje nosotros, dándole nuestra sangre, nuestros nervios. Conseguido esto, el 

personaje teatral cobra entonces nuestra propia realidad y se hace humano285. 

Mercedes Capsir había logrado humanizar a Violetta, como ya lo había hecho con 

Gilda. Había conseguido que el «oficio», en este caso, la técnica vocal, no quedara como la 

protagonista sino como una herramienta para dotar de sentimentalidad al personaje. Tanto es 

así que la soprano conseguía «adueñarse de él» y plasmar en él «sus nervios» porque era su 

personaje predilecto precisamente por esa inmersión, tensión e intensidad psicológica que 

 

282 MARRACO ROCA, Alejandro. La voz cantante..., p. 47. 
283 Coincidió con la actriz en el «Gran festival organizado por la Societat Protectora d'Animals i Plantes de Catalunya». 

Programa del concierto. Palau de la Música, Barcelona: 1913. Colección digital, CEDOC [última consulta 18/10/2019 

mdc.csuc.cat/cdm/ref/collection/ProgPMC/id/5998]. 
284 Para actuar en América Central, América del Sur (Argentina, Uruguay, Chile). FOGUET BOREU, Francesc. Margarida 

Xirgu. Una vocació indomable. Editorial Pòrtic: Barcelona, 2002, p. 543. 
285«Conferencias. Margarita Xirgu habló de su arte», El País [Montevideo], 12-VI-1951 citado en Ibid. p. 165. 
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requería comparado con otros papeles de soprano de coloratura. Así lo admitía en una 

entrevista de 1918: 

—¿Qué ópera le es más de su agrado? 

—Aunque soy tiple ligera no me agradan estas óperas. La predilecta para mí es Traviata [sic], 

porque en ella hay que hacer “cosas” de actriz. No me gusta estar en actitud ñoña. Mi vocación 

es tan grande que mis nervios desean momentos de tensión en la acción escénica286. 

Capsir manifestaba su desagrado hacia la dramatización de personajes femeninos 

«ñoños», inconscientes y abstraídos que justificaran sus conductas en esa inopia, en otras 

palabras, que abrazaran un idealismo femenino decimonónico anticuado. Sino que planteaba 

su experiencia interpretativa como una oportunidad de presentar en escena personajes 

conscientes que plantearan acción y no pasividad; en otras palabras, que estuvieran más cerca 

del realismo que otras cantantes como Calvé, Bellincioni y Garden ya llevaban una década 

poniendo en la práctica287. 

Volvemos a uno de los aspectos que comentábamos anteriormente para plantear un 

interrogante: ¿era, entonces, solo mérito de Toscanini el haber dotado de profundidad tanto a 

Violetta como a Gilda? No cabe duda de que papel del director musical fue ganando 

importancia conforme se acercaron los años treinta. Esto incluso supuso un impedimento para 

la primacía y creatividad de la prima donna en muchas ocasiones. Ya no era la soprano la que 

lideraba la ópera con su criterio musical. Empero, en el caso de Capsir, su concepción de los 

diversos personajes que representó parecía que se forjaba no solo a partir de las instrucciones 

de un director, sino de manera autónoma y mantenida en el tiempo. Dicho de otro modo, Capsir 

tenía una concepción nítida de cómo interpretar a estas heroínas trágicas con relativa 

independencia de la batuta bajo la que estuviera. 

En este sentido, las reseñas sobre sus impactantes interpretaciones de Gilda, Violetta288 

y también de Lucía la catapultaban en 1919 a visitar Italia por primera vez y en 1920 a debutar 

 

286 El día, 8-II-1918, p. 3. 
287 RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera…, p. 272. 
288 Rivista Teatrale Melodrammatica : giornale critico, musicale e d'annunzi fondato in Milano nel 1863, 1918:2681-2729 

[última consulta 13-1-2021 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ART

M1918&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22elvira+de+hidalgo%22&fulltext=1 ]. 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1918&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22elvira+de+hidalgo%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1918&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22elvira+de+hidalgo%22&fulltext=1
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con La traviata en el Teatro dal Verme en Milán289. A partir de esta década se intensifica su 

frecuencia de interpretación de este personaje, sobre todo, en las citadas tierras italianas. 

Aunque también transitó por España y de una de sus actuaciones destacamos una reseña de 

Víctor Espinós. La reproducimos a continuación por su relevancia para este estudio: 

Quienes por una u otra razón no acudían anoche al Regio coliseo han perdido una ocasión excelente de 

contemplar el curioso espectáculo del remozamiento y actualización un viejo momento del arte lírico en 

las manos de una mujer que supo infundir su arte juvenil y entusiasta a páginas teñidas del melancólico 

matiz desvaído de los recuerdos. ¿Qué sería La traviata ya sin el soplo vivificante del arte personal, 

capaz de todos los prodigios? Mercedes Capsir los realizó anoche, sin esfuerzo, sin fatiga, con la 

naturalidad aparente de los prodigios. Apresurémonos a decir, para no faltar a la justicia, que estimamos 

equivocado el criterio de los que aseguran que todo en la pretérita partitura verdiana es caduco e 

irremediablemente acabado […] hay fuerza dramática suficiente y belleza melódica fácil que la salvan 

de condenación. La Capsir hace perfectamente en conservar en su repertorio este “spartito” [partitura], 

que muy pocas tiples líricas podrán ofrecer con tanta seguridad de triunfo […] No vacilamos un punto 

para afirmar que esta Violeta [sic] está a la altura de muchas que nos parecieron insuperables. La voz 

encantadora, de pasmosa seguridad y robustez no común en cantantes de este género, su deliciosa 

escuela, y también la natural distinción de una figura de gran valor escénico justifican la acogida triunfal 

[…] Quien haya oído a Gilda no encontrará inverosímil a Violeta; pero llevará a ambas en el corazón 

[…]290.  

Espinós señala, en primer lugar, la animadversión de algunos sectores del público y la 

crítica respecto a cierto repertorio italiano de tinte bel cantista como lo eran algunas óperas de 

Verdi como Rigoletto o La traviata. Aunque ya hemos citado estas cuestiones en el capítulo 

I, estos textos confirman las hipótesis que habíamos propuesto sobre la oposición que 

encontraban estas sopranos en cuanto al repertorio que interpretaban. Espinós aseguraba que 

lejos de estar en decadencia irremediable, la obra de Verdi aún podía ofrecer mucho si se ponía 

en manos de intérpretes que supieran renovar su apariencia, presentarla con «arte personal», 

es decir, con cierto sello individual. Esto lo generaba la consistencia dramática ya citada de 

Capsir, pero también su voz de una «pasmosa seguridad y robustez» que el autor consideraba 

«lírica» y no lírico-ligera.  

 

289 TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir»..., p. 88. 
290La época, 11-III-1925, p. 4. 
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Pocos años después, en 1929, Capsir registró esta ópera completa con la discográfica 

Columbia por lo que, afortunadamente, podemos comprobar si las afirmaciones de Espinós 

poco tiempo antes nos parecen atinadas. Si bien encontramos en la soprano una interpretación 

ciertamente diferente a la que esperaríamos de una soprano actual, destacan las siguientes 

cuestiones en algunos de los números de la ópera291: 

• «Sempre libera»: tempo acelerado. Potencia vocal y relativa homogeneidad en 

el pasaje de transición entre los registros de cabeza y pecho. Agilidad, pero 

capacidad de prolongar notas sobre agudas en messa di voce292. 

• «Addio del passatto». Mucha resonancia en el registro medio, grosor en la voz. 

Finales en los agudos muy abruptos — ¿quizá por motivos dramáticos para 

emular la falta de aire de Violetta? — . Vibrato de intensidad muy amplia293. 

Gran capacidad de fiato. Precisión en la afinación. Finale en messa di voce294. 

Es decir, Capsir ofrecía una versión contundente que mostraba una Violetta que se 

expresaba de forma más lírica e intensa —haciendo hincapié en el fraseo, en el fiato y en dotar 

de cuerpo al registro medio— en su identidad musical, sin recurrir a agilidades excesivas. La 

potencia de su voz era una de las cuestiones que más llama la atención y que años después, en 

1939, destacaría Celletti: «me sorprendió particularmente la intensidad de algunos sonidos, 

sobre todo los agudos. Me quedé con el recuerdo de un interpretación vocalmente y 

escénicamente vibrante, pero con momentos de plena intensidad dramática 295 ». En su 

identidad dramática, Capsir se alejaba de una idealización decimonónica que encubriera ese 

halo de inmoralidad que algunos habían visto décadas antes296, para acercarla a una visión más 

verosímil y humana de este más propia de las corrientes actorales que iban permeando en la 

ópera a partir de 1915. 

 

291 CAPSIR, Mercedes; Galeffi, Carlo y Molajoli, Lorenzo (dir.) La traviata. Milán: Columbia, 1929 [última consulta 13-1-

2021 https://www.youtube.com/watch?v=KMPzTfPnHFg ]. 
292 CAPSIR, Mercedes «Sempre libera». La traviata. Milán: Columbia, 1929. Minuto 25:54 [última consulta 13-1-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=KMPzTfPnHFg ]. 
293 En el siglo XIX, se distinguía entre vibrato de intensidad y vibrato de afinación. Véase el epígrafe introductorio «La voz 

como marco común…» y la siguiente referencia: POTTER, Sarah. Changing Vocal Style …, pp. 69 y 70. 
294 CAPSIR, Mercedes «Sempre libera». La traviata. Milán: Columbia, 1929. Minuto 1:30:20 [última consulta 13-1-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=KMPzTfPnHFg ]. 
295 TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir»…., p. 75. 
296 RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera..., p. 265. 

https://www.youtube.com/watch?v=KMPzTfPnHFg
https://www.youtube.com/watch?v=KMPzTfPnHFg&t=1554s
https://www.youtube.com/watch?v=KMPzTfPnHFg
https://www.youtube.com/watch?v=KMPzTfPnHFg&t=5420s
https://www.youtube.com/watch?v=KMPzTfPnHFg
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Con esta conclusión nos adentramos en otro de los personajes más representados por 

Capsir y que contrasta en su tono con los dos ya citados. Nos referimos a Rosina en Il barbiere 

di Siviglia. En este rol nos detendremos brevemente pues la cantidad de documentación que 

hemos hallado es menor, pero nos parece significativo tanto por su frecuencia de 

representación en la trayectoria de la artista, como por mostrar una faceta diferente a las ya 

tratadas anteriormente. 

La soprano comenzó a interpretar este papel en 1915 en el Gran Teatro del Bosque de 

Barcelona297 y al año siguiente en el Gran Teatro del Liceo298. No contamos con detalles 

vocales ni actorales de esas actuaciones, pero sí con imágenes (Anexo 15.2) que nos muestran 

una Rosina tímida y comedida que mira a cámara con las manos apoyadas en un diván. 

De una década después se recogen datos sobre su actuación en el Covent Garden de 

Londres junto al bajo Chaliapin. Esta representación nos conduce inevitablemente a tender 

puentes entre Hidalgo y Capsir por haber compartido escenario con el mismo intérprete. De 

hecho, sabemos que la soprano catalana se fijaba en lo que Hidalgo proponía en este rol: «De 

la Hidalgo le gustaban, sobre todo, sus actitudes escénicas y especialmente su interpretación 

de Rosina en Il barbiere di Siviglia»299. 

La fortuna de Capsir no fue la misma que la de Hidalgo: en Londres su voz resultó 

poco agradable —quizá por su potencia sonora— y poco llamativa300. La estrella fue el bajo 

que salió maquillado como un cuadro del Greco, con aspecto de «fraile mendicante» 

demacrado y sorprendió a la audiencia por su comicidad301. 

La hija de Capsir relata una anécdota respecto a estas actuaciones que nos aporta 

información que no conocíamos:  

De aquellas funciones, recordaba los problemas derivados de que el Chaliapin solo cantaba en 

ruso o en francés. Se pueden imaginar los problemas que daba a todos, ya que el resto de los 

 

297 La vanguardia, 28-VIII-1915, p. 5. 
298 TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir», p. 87. 
299 «De la de Hidalgo li agradaven, sobretot, les seves actituds escèniques i especialmente en el seu paper de Rosina al 

Barbiere di Siviglia». TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir». Gent nostra. Barcelona: Reinbook, 2002, p. 23. 
300 Illustrated London News, 12-VI-1926, p. 38. 
301 Ibid., p. 36. 
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cantantes cantaban la ópera como estaba escrita, es decir, en italiano, y él en francés, como es 

natural, todos tuvieron muchas dificultades302. 

Esto también lo debió padecer Elvira de Hidalgo, aunque no existe ningún testimonio 

de la turolense que hable de esta cuestión. Lo cierto es que si en el caso de Capsir esto fue 

como lo narra su hija, los ensayos debieron de ser una vorágine para los artistas sobre todo 

para poder comunicarse entre ellos. 

En 1929 Capsir grabó Il barbiere di Siviglia por lo que podemos escuchar cómo 

planteaba la cantante la interpretación de este rol, aunque no dispongamos de demasiadas 

descripciones hemerográficas303. En el aria más célebre de la ópera y que a continuación 

comparamos con Hidalgo y Barrientos, el enfoque vocal y dramático de Capsir se anclaba en 

los siguientes aspectos: 

• «Una voce poco fa»: menos profusión de adornos que Hidalgo y Barrientos, 

aunque sigue incorporándolos ocasionalmente. Buen centro del registro medio. 

Dicción clara (más que Barrientos y similar a Hidalgo). Gran potencia sonora 

y homogeneidad entre registros: no hay contraste entre voz de cabeza y voz de 

pecho304.  

• «Io sono docile» acento en determinadas palabras como «Amorosa». Dicción 

muy inteligible. «Ma» canta una nota aguda en glissando, efecto cómico. Este 

es el único recurso que utiliza Capsir, no realiza juegos con los acentos y la 

pronunciación de las palabras como hacía Hidalgo. Aquí sí que introduce 

muchos pasajes de coloratura. Registro agudo con potencia y vibrato con 

mucho squillo. 

En suma, Capsir planteaba una versión menos hiperbolizada en lo cómico que la de 

Hidalgo. No realizaba tanto hincapié en las palabras, ni en su realce onomatopéyico. Sí que 

 

302 «D’aquelles funcions, en recordava els problemes derivats del fet que Chaliapine només cantava en rus o en francés. 

Espoden imaginar els problemes per a tothom, ja que la resta dels canantans cantaven tal com l’opera estaba escrita, és a dir 

en italià, i ell en francési, com és natural, tots tingueren moltes dificultats». TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir». Gent 

nostra. Barcelona: Reinbook, 2002, p. 55. 
303 CAPSIR, Mercedes; STRACCIARI, Riccardo; BACCALONE, Salvatore; BETTONI, Vincenzo. Il barbiere di Siviglia. Columbia, 

Milán: 1929 [última consulta 14-1-2021 https://www.youtube.com/watch?v=7uRDep7g6Ro ]. 
304 CAPSIR, Mercedes. «Una voce poco fa». Il barbiere di Siviglia. Columbia, Milán: 1929. Minuto 39:00 [última consulta 

14-1-2021 https://www.youtube.com/watch?v=7uRDep7g6Ro ]. 

https://www.youtube.com/watch?v=7uRDep7g6Ro
https://www.youtube.com/watch?v=7uRDep7g6Ro&t=2340s
https://www.youtube.com/watch?v=7uRDep7g6Ro


377 

 

introducía adornos en línea con Hidalgo y Barrientos, pero los interpretaba con mayor 

empaque sonoro. Es decir, combinbaa la potencia y la consistencia del registro central y grave 

de una lírica, con el control de agilidades de la soprano ligera. Su volumen era, en todo 

momento, superior al de la orquesta y, además, tenía un brillo intenso en el timbre que 

mejoraba la proyección vocal. La homogeneidad de su voz en los diferentes registros también 

la acercaba a la técnica actual, aunque aún haya divergencias sobre todo en cuanto a 

organización del fraseo y rubato. 

Independientemente de que su éxito y fama en el papel fuera más modesto que el de 

Hidalgo, fue la única intérprete que tuvo una carrera longeva (hasta el año 1946) y que grabó 

al completo esta ópera por encontrarse en plenitud de sus cualidades vocales para entonces. 

Además, su caso es particular porque años después interpretaría otra ópera de Rossini —algo 

que no sucede en ningún otro caso—. Adaptó para soprano el papel de contralto de La 

Cenerentola en 1937 en Turín305. 

Capsir se forjó no solo una reputación como soprano sino como actriz cantante, quizá 

la más destacada en papeles trágicos respecto al resto de sopranos. Las características de su 

voz —entre lo lírico y lo ligero— le permitieron abordar estos personajes, pero también su 

capacidad de humanizarlos y de interpretarlos más acorde a las corrientes actorales que ya 

ponían en práctica otras cantantes internacionales. A los personajes los despojaba de 

coloraturas excesivas, los dotaba de fuerza e intensidad en la acción dramática alejándolos de 

toda idealización romántica sentimentaloide y expresaba su conflicto a través de una voz que 

poseía una gran potencia, pero también una destreza atlética.  

4.2.7. Ángeles Ottein 

Ángeles Ottein es, quizá, la más eclética de las cantantes objeto de esta investigación 

en cuanto a la variedad y rareza de los personajes que representó. A diferencia de las demás 

sopranos, no solo se dedicó al repertorio de gran formato operístico, sino que también optó 

por el teatro musical de cámara y, a partir de los años treinta, a la zarzuela. En cuanto a lo 

 

305 TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir»..., p. 66. 
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camerístico, su labor de tintes historicistas supuso un hito en la recuperación de repertorio 

del siglo XVIII y XIX hasta entonces desconocido para el público español. 

La soprano fue capaz de revitalizar los personajes de estas óperas y de actualizarlos 

para hacerse con el favor de la audiencia de los años veinte y 

con ello, demostró que, ciertamente, gozaba de una 

predisposición natural—como en el caso de Hidalgo— para la 

comedia. 

A estos personajes no nos referiremos aquí, puesto que ya 

lo hemos hecho en los epígrafes en los que se exploran estas 

obras306 y considerábamos que ahondar más en esta sección sería 

redundante. Del mismo modo, las óperas de nueva creación y sus 

roles también aparecen desarrollados en otros lugares de este 

estudio por lo que aquí no insistiremos en ellos307. 

Ottein fue especialmente aplaudida por su papel de Rosina 

en Il barbiere di Siviglia (Imagen 12). Sus actuaciones en los años 

veinte fueron la competencia para Elvira de Hidalgo que triunfaba 

en el mismo rol, pero al mismo tiempo, se convirtió en el relevo 

cuando esta, acercándose los años treinta, se afincó en Grecia. 

A partir de 1915 Ottein comienza a forjar su vínculo con 

Rosina. En el Teatro de la Comedia se apuntaba ya a las claves de 

su éxito: «además de emitir con seguridad y limpieza admirables 

 

306 Véase el epígrafe «5.2.4. Recuperación de ópera del siglo XVIII…» y «5.2.5. El estudio de caso de Ángeles Ottein…» 

ambos pertenecientes al «Capítulo V». 
307 Véase el epígrafe «5.3.2. Ópera de cámara española...» y «5.2.4. Recuperación de ópera del siglo XVIII…» ambos 

pertenecientes al «Capítulo V». 

Imagen 12. Ángeles Ottein en el papel de 

Rosina de Il barbiere di Siviglia, 1919. 

Archivo de la Familia Naya-Ottein. 
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las más agudas notas, es una saladísima artista»308. Ottein era capaz de unir ese gracejo 

esperado del personaje de Rosina a una gran precisión técnica. Estos eran los pilares de su 

quehacer escénico, algo que extrapolará a la mayoría de sus representaciones. 

Poco después, en 1917, comenzaron las odiosas comparaciones que, sin embargo, la 

consagraban como sucesora de las grandes cantantes españolas que habían dejado su estela en 

Italia. En su debut en el Teatro Costanzi de Roma se la calificó como la «nueva Barrientos», 

pero también se la enumeró como una soprano de coloratura sucesora de otras españolas como 

Graziella Pareto o Elvira de Hidalgo. De nuevo, se respaldaba su llegada y calidad artística 

situándola como heredera de estas cantantes. En lo interpretativo llamó la atención la facilidad 

vocal que demostraba en el registro sobreagudo y en los picados309. Sin embargo, decían en la 

Rivista Teatrale Melodrammatica, que era capaz de evitar la apariencia mecánica de las 

sopranos de su género en estas vocalizaciones —de nuevo, emergía el debate en torno a la 

expresividad de las sopranos de coloratura— y subrayaban la buena dramatización de los 

recitativos que realizaba la soprano. Esto la tornaba una interprete expresiva teatralmente, en 

línea con Hidalgo y, ciertamente, alejada de Barrientos, al menos, en este rol en el que la 

catalana no parecía demostrar excesiva naturalidad. 

En sus actuaciones de 1920 en el Teatro de Lima, Perú, se volvieron a citar estas 

cuestiones, aunque con ciertos matices. En primer lugar, se aludió al anacronismo que suponía 

la existencia de las sopranos de coloratura en cuanto al repertorio: «El carácter de la voz de la 

Ottein no tiene intervención ya en partituras actuales y los virtuosismos de las sopranos ligeras 

hay que apreciarlos en las viejas arias donde se desenvuelve toda su maravilla acrobática y 

asombrosa» 310 . La actuación de Ottein era un rescoldo del pasado vocal que, en la 

contemporaneidad compositiva, ya no hallaba lugar. 

 

308 La correspondencia de España, 14-IX-1916, p. 5. 
309 Rivista Teatrale Melodrammatica, XI-1917, p. 1. [última consulta 15-3-2021 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ART

M1917&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%22&fulltext=1]. 
310 Rivista Teatrale Melodrammatica, XI-1920, s.p. [última consulta 15-3-2021 

internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1921&mo

de=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q="ottein"&fulltext=1]. 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1917&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%3ARTM1917&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%22&fulltext=1
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Empero, las cualidades sonoras de la voz de coloratura que tanto habían sido alabadas 

en el siglo XIX311, seguían sorprendiendo en los años veinte: «Su voz es campanilla de plata, 

pura, sonora, cristalina […]». Pero también sus condiciones inconfundibles de española 

arquetípica «Su gracia, su agilidad, su perpetua sonrisa, su animación de una picardía deliciosa 

y natural encantaron. Era la verdadera Rosina, española, vivaz y enamorada»312. Lauri-Volpi 

—que fue compañero de tablas de Ottein— llegó a describirla como «“la sal española”, la 

sabrosa y desenvuelta gracia española hacía el resto, disimulando la corpulenta figura bajo la 

euritmia del movimiento y del gesto»313. 

Ese era el elemento «pintoresco» que aún reclamaban las audiencias extranjeras —

especialmente cuando se trataba de una artista femenina— y al que no renunciaban las 

intérpretes. Incluso tratándose de un repertorio 

obsoleto, les permitía no renegar de su esencia 

nacional. Es decir, les permitía integrar este elemento 

que, de hecho, era la piedra angular de las propuestas 

más modernas de la época314. A través de su lenguaje 

corporal en escena lograban revitalizar la obra 

rossiniana y entrar al podio de los artistas españoles en 

el extranjero como contribuidoras en activo, si no con 

la interpretación de obras en castellano, sí con su 

performatividad escénica. 

De algún modo y en la medida de sus 

posibilidades, las sopranos como Ottein, trataban de 

alimentar ese discurso estético puesto que era parte del 

juego de espejos en el que la mirada extranjera de lo 

que era la identidad española, era tanto o más 

importante que la de España hacia sí misma315. En otras 

palabras, estas intérpretes también contribuían a la 

 

311 Sobre las cualidades que más sorprendían al público, como su sonoridad casi ornitológica, nos centramos en el «Capítulo 

IX». 
312 Rivista Teatrale Melodrammatica, XI-1920…  
313 LAURI-VOLPI, Giacomo. Voces paralelas..., p. 37. 
314 ALONSO González, Celsa. Creación musical, cultura popular…, p. 53. 
315 SAZ, Ismael. España: la mirada del otro. Madrid: Marcial Pons, 1998, p. 11. Citado en Ibid., p. 83. 

Imagen 13. Ángeles Ottein en el papel de Rosina en 1921. 

Archivo de la familia Naya.  
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creación del «alma musical española» en el extranjero y no solo los compositores o los 

pensadores. Estas sopranos tenían que posicionar sus propias personas artísticas en el 

panorama internacional y para ello, promocionarse como parte de la espagnolade era muy 

beneficioso316. Ya que no podían hacerlo a través de la música —que era italiana, aunque 

ambientada en España— sí que podían hacerlo con su actitud escénica cumpliendo con esas 

expectativas conductuales hacia las mujeres andaluzas y, por extensión, españolas317. 

Lo cierto es que en las imágenes que se conservan de Ottein en el papel es indiscutible 

la efervescencia y dinamismo (Imágenes 12 y 13) —¿llamémosle gracia?— que proporciona 

al papel. Su expresividad facial era muy marcada y comunicativa pero también lo era la 

corporal que, además, trasmite un gran aplomo ante la cámara. Lauri-Volpi afirmaba que 

«daba en la escena una sensación de seguridad que animaba a sus compañeros e inspiraba 

confianza al público»318. Esto, sin duda, debió de contribuir a la recepción positiva de su 

exégesis de Rosina. 

En 1922 su paso por el Metropolitan Opera House en el papel de Rosina es un hito en 

su carrera, pero también lo es para el ámbito interpretativo español. Ottein se convierte en la 

tercera soprano de coloratura española en encarnar el papel de Rosina en ese teatro. Primero 

fue Elvira de Hidalgo, después María Barrientos y ahora, era el turno de Ottein que, por 

supuesto, debutaba con esa obra —aunque también cantó Rigoletto y Lucia di Lammermoor—

. Su actuación fue escrupulosamente descrita por el cronista Oscar Thompson: 

Al igual que María Barrientos, una Rosina que tenemos reciente, la señorita Ottein es una artista 

española. Oscura, rolliza, rápida de movimiento y de amplia sonrisa, estuvo enérgica en el escenario a 

la par que alegre y coqueta. Vocalmente, provocó asombro, aunque no siempre deleite, saltando a agudos 

de no muy frecuente alcance para este tipo de voces, con varias notas fa en altissimo —¿o fue una de 

esas notas agudas una subida al sol?—. Su estacato era particularmente pulcro y fácil, de hecho, parecía 

una voz hecha para el estacato. Todo ello, sin embargo, fue al margen o a expensas de la calidad musical. 

Gracias a varios métodos para emitir el timbre su voz era ora melodiosa, ora dura, ora brillante y de 

nuevo, metálica. Casi ninguna de las frases que tocaban las nubes tenía un sonido gratificante y algunas 

 

316 Ibid., p. 91. 
317 «Así se produjo, en el siglo XIX, una ‘primera invención de Andalucía’ que fue superficial, deformada, llena de tópicos y 

prejuicios: pero, al menos, como señala Cortés Peña, suponía la existencia de una Andalucía y, por extensión, de una España 

[…]». ALONSO González, Celsa. Creación musical, cultura popular y construcción nacional en la España contemporánea. 

Madrid: ICCMU, 2010, p. 88. 
318 LAURI-VOLPI, Giacomo. Ibid., p. 38. 
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incluso provocaron risas. Debemos apuntar que fue ruidosamente aplaudida después de “Una voce poca 

fa” y su aria “Il Carnivale di Venezia” de Benedict. La actuación estuvo muy animada e inclinada al 

astracán319. 

En esta reseña se apuntan las fortalezas y debilidades de la cantante en el papel. 

Sobresalía por su dinamismo, su vivacidad y su rápido movimiento escénico. Ottein, a juzgar 

por esta reseña, canalizaba su actuación a través de una alta eficiencia y diligencia escénica 

expresada a través de lo corporal. Se dijo en los periódicos italianos de San Francisco que era 

«una Rosina que lleva la animación y el juego de la ópera rossiniana con gracia, espíritu y 

movimiento»320. Este es, de hecho, uno de los rasgos más distintivos de Ottein como intérprete. 

Su capacidad de comunicación a través del movimiento debía ser considerable a juzgar por la 

importancia que tiene, no solo en Il barbiere, sino en otras obras cercanas a la pantomima 

musical como Fantochines o El pájaro de dos colores. 

Hasta tal punto llegaba su habilidad en este sentido, que, en Dinamarca, donde muy 

poca población hablaba español, ni italiano, lograron captar la idea de las obras que interpretó 

«sin diccionario lo comprendemos todo, hasta el más mínimo segmento —lo comprendemos, 

lo sentimos y lo reconocemos […]»321. Aunque esto no deje de ser literatura periodística, a 

veces hiperbólica, nos da una idea de la importancia que tenía esta cuestión para la cantante. 

En L’ouvre d’art vivant (1921) Adolph Appia defendía que era el cuerpo del intérprete 

y su capacidad para representar el movimiento en el espacio-tiempo —y no tanto la música— 

el que debía organizar la obra. Este respondería a la música que es la que, realmente, marca y 

altera el ritmo de la escena que no siempre está en sincronía con la acción real. El intérprete 

 

319«Like Maria Barrientos, a Rosina of recent memory, Miss Ottein is a Spanish artist. Dark, plump, quick of motion and 

broad of smile, she was as active on the stage as she was merry and coquettish. Vocally, she provoked wonder, if not always 

delight, by vaulting to heights beyond the usual reach of such voices, with several F's in altissimo - or was one of these highest 

tones a stepladder G? Her staccato was particularly clean-cut and facile; indeed, hers seemed almost a staccato voice. All this, 

however, was aside from, or at the expense of, musical quality. Due to several different methods of producing her tone, it was 

now dulcet, now hard, now sparkling, and again metallic. Virtually none of the many skyrocketing phrases sung by her were 

of gratifying sound, and some even tempted smiles. It must be recorded that she was vociferously applauded after "Una Voce 

Poco Fa" and her aria in the lesson scene, Benedict's "Carnival of Venice." The performance was a lively one, and inclined 

more than ordinarily to comedy of the slapstick variety». CID:80550. Il Barbiere di Siviglia {117} Metropolitan Opera House. 

03-10-1922. Metropolitan Opera House Archives [última consulta 16-3-2021 

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 
320 La voce del Popolo. San Francisco, California. Ángeles Ottein. Soprano ligero. Juicios de la prensa mundial. Archivo de 

la Familia Naya-Ottein, p. 22 [última consulta 17-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1ONgtgJPW4gKY7askfs_5f6mgVVP0Xjgr/view?usp=sharing]. 
321 Politiken, 7-IX-1929, Dinamarca. Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 17-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1rYviQmOc3lKrs67tOKsDs0xKSSDQ8PMx/view?usp=sharing]. 

cid:80550
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
https://drive.google.com/file/d/1ONgtgJPW4gKY7askfs_5f6mgVVP0Xjgr/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1rYviQmOc3lKrs67tOKsDs0xKSSDQ8PMx/view?usp=sharing
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debía tener ciertas nociones de danza, casi más que de teatro. Como afirma Egea, esto es 

específico de la técnica actoral en la ópera y lo que la distingue de la técnica exclusivamente 

dramática322. La insistencia en estos aspectos relativos a la plasticidad corporal estaba a la 

orden del día en los años veinte y será una de las bases más destacadas del sistema de trabajo 

de Stanislavsky en su Ópera Studio323. 

Ottein juzgamos que, en la praxis, estaba en la línea de lo concebido por Appia y por 

Stanislavsky —sin haber sabido de ellos probablemente, pues no tenemos constancia de que 

así fuera—. Era consciente de que la música orquestaba la coreografía escénica. Su cuerpo y, 

por tanto, su esfuerzo físico eran las herramientas indispensables para poder plasmar el núcleo 

real de la acción que no estaba en lo que decía, sino en lo que sonaba y, por ende, en el gesto 

motriz que esto le generaba.  

En este sentido, juzgamos que, en gran medida, la expresión corporal implica un alto 

porcentaje de improvisación. Los movimientos pueden estar ensayados, pero están en función 

de la interacción con los otros intérpretes e incluso con la reacción del público. Por tanto, 

Ottein demostraba ejercitar una gran capacidad creativa pues el hecho de que invirtiera tal 

esfuerzo que llamara la atención de la crítica, nos parece que demuestra una intencionalidad y 

una pretensión de mostrar algo nuevo en cada actuación324. 

El timbre cambiante de su voz fue tildado de desagradable pero su habilidad para la 

articulación, especialmente el stacatto, fue aplaudido. Esto nos conduce a pensar que quizá, la 

homogeneidad vocal era, cada vez más, un valor en boga. Al igual que en el caso de Hidalgo, 

cuyos cambios de registro de cabeza al de pecho eran muy contrastantes, los diferentes colores 

vocales que buscaba Ottein, no eran del agrado de la crítica americana y, de hecho, lo 

consideraban incluso irrisorio. 

 

322 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulación de una técnica actoral…, Ibid., pp. 255 y 256 
323 Ibid., p. 329. 
324 «The ethnomusicologist John Baily writes that improvisation “implies intentionality, setting out to create something new 

in each performance, ‘composition in real time’ as it is sometimes described». CLARKE. EF. «Creativity in performance». 

Musicae Scientiae, 2005, 9(1):157-182, p. 181. 
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«La voz de Ottein tiene una tesitura amplísima, adorable e incluso en el registro grave 

y medio es increíble y es como una campanilla en el sobreagudo» 325 . Esta variabilidad 

tímbrico-vocal la señala Sagarmínaga como una de las características de la escuela española 

de canto. Según las necesidades dramáticas se usaba la voz de cabeza, mixtada, de pecho o el 

falsete, obteniendo resultados tímbricos diferentes326. No obstante, desde el punto de vista 

actual y como ya hemos expresado anteriormente, consideramos que es difícil atribuir rasgos 

rígidos a unas u otras escuelas de canto y más si tenemos en cuenta que estas sopranos se 

formaron con voces italianas y estuvieron en contacto con cantantes internacionales. 

Para muestra de los problemas que genera atribuir estas peculiaridades solo a la escuela 

de canto española, aquí queda un botón: estas cuestiones estaban notablemente presentes en el 

Opera Studio de Stanislavsky. Uno de los cantantes que se formaron allí, G. Vladimirovich 

Kristi (1908-1972, anotaba en los ensayos de Il barbiere lo siguiente: 

No se pueden cantar todas las partes siempre igual, de una vez por todas hacedlo con la voz libre. Es 

necesario dar a la voz un carácter específico. Estamos hablando del color del sonido. El actor de ópera 

desperdicia una gran área expresiva para dar paso al sonido que se puede teñir de formas diferente tal y 

como podía hacer Chaliapin327. 

Esto es lo que Ottein trasladaba a su práctica operística mediante su «informed 

intuition», su intuición informada. Este binomio acuñado por J. Rink reconoce el papel de lo 

espontáneo, pero con el conocimiento subyacente que este implica328. La soprano demostraba 

un conocimiento profundo de la música que estaba cantando y de los matices agógicos que 

esta requería según la situación dramática, armónica o fraseológica.  

A través de su bagaje en el campo operístico estableció que era la forma más eficaz 

para generar una comicidad efectiva, matizada y sorprendente. Atendiendo al sonido, lograba 

un abanico expresivo mayor y también una mayor versatilidad que, seguramente, evitaba la 

monotonía en escena. En actuaciones posteriores en otros lugares, como las que celebró en su 

 

325 The Bulletin. California. Ángeles Ottein. Soprano ligero. Juicios de la prensa mundial. Archivo de la Familia Naya-Ottein, 

p. 21 [última consulta 17-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1qjOg1OBS8UI3xw_sbgbbBmjgA5WJUmwj/view?usp=sharing ]. 
326 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Elvira de Hidalgo». Diccionario..., p. 181. 
327 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulación de una técnica actoral..., p. 331. 
328 RINK, John. «Analysis and (or?) Performance». Musical Performance: A Guide to Understanding. Cambridge: Cambridge 

University Press, 2002, 35-58, p. 36. 

https://drive.google.com/file/d/1qjOg1OBS8UI3xw_sbgbbBmjgA5WJUmwj/view?usp=sharing
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gira por Dinamarca, la voz camaleónica de Ottein se subrayaba como un valor poco usual y 

extraordinario: «El segundo aspecto distintivo es el timbre, no, los timbres de Ottein, donde 

un gran número de instrumentos se dan cita y hacen ensemble»329. Es decir, era una cualidad 

de su estilo vocal que llamaba la atención a varios sectores de la crítica internacional. 

Enfocándolo desde otra perspectiva, apreciamos que si el matiz tímbrico se podía 

distinguir con tanta precisión es porque la potencia sonora de la intérprete era suficientemente 

audible y no manifestaba déficit de volumen —a diferencia de otras sopranos de coloratura de 

este estudio—. La voz de Ottein estaba, como la de Capsir, entre lo lírico y lo ligero lo cual le 

aportaba indiscutibles ventajas. Uno de los posibles motivos, además de la propia fisiología 

de su voz, era la «respiración amplísima» de la que hacía gala. Si esto fuera cierto, el apoyo 

de aire sin duda contribuiría a la estabilidad del sonido, al buen legato y también a la 

proyección sonora 330 . Igualmente, el trabajo de la resonancia por parte de Ottein es 

fundamental y en ello la modulación de las cavidades bocales es esencial para lograr que la 

onda sonora proveniente de las cuerdas vocales entren en simpatía con la forma de la cavidad 

y que esta amplifique el sonido331. 

En otra de las reseñas, menos descriptivas, se hacía referencia a su fluidez en el canto 

y en la dramatización a los que, sin titubeos, contribuía su identidad española. Ottein era una 

auténtica Spanish lady y eso se reflejaba, según la crítica estadounidense, en su facilidad para 

las tablas. No ahondaremos más en estas cuestiones a las que hemos dedicado algunas líneas 

y un epígrafe completo332, pero sin duda la performatividad de la nacionalidad española era 

una de las bazas a favor de estas sopranos en el extranjero que ellas mismas se encargaban de 

estimular a través de sus actuaciones333. Era la manera de compatibilizar el genio nacional con 

la voluntad de europeización y universalización de comienzos de siglo XX334, algo que Ottein 

 

329  Politiken, 31-VIII-1929. Archivo de la Familia Naya-Ottein. [última consulta 17-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1DPtQVrvRdqXeS67VCsGXaHTMs_4IIFRL/view?usp=sharing ]. 
330 El Mercurio. Santiago de Chile. Ángeles Ottein. Soprano ligero. Juicios de la prensa mundial. Archivo de la Familia 

Naya-Ottein, p. 5 [última consulta 17-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1P0XrJqMdR8fs9h4Vh6eMhQV9cyOU71uw/view?usp=sharing ]. 
331 «The position of the throat and mouth cavities set by the singer as he [she] makes the necessary adjustments to establish 

the vowel forms a column of air. This column of air has a natural speed of vibration. When a sound wave is produced by the 

vocal cords whose frequency corresponds to the natural speed of vibration of the cavity that has been shaped the tone is 

reinforced and becomes louder». REID, Cornelius L. Bel Canto: Principles and Practices. Nueva York: J. Patelson Music 

House, 1990, p. 32. 
332 Véase el epígrafe «3.3. Denominación de origen: Spanish vogue…» del «Capítulo III». 
333 The New York Herald, 11-III-1922, p. 10. 
334 ALONSO González, Celsa. Creación musical, cultura popular..., p. 73. 

https://drive.google.com/file/d/1DPtQVrvRdqXeS67VCsGXaHTMs_4IIFRL/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1P0XrJqMdR8fs9h4Vh6eMhQV9cyOU71uw/view?usp=sharing


386 

 

parecía lograr años después en Dinamarca identificada con una suerte de femme fatale 

universell— con el tinte sexista que esto conllevaba—: «Ella representa a la vez la feminidad 

eterna, universal, de todos los países y la feminidad especial de su país natal ¿En cuál es más 

peligrosa?»335. 

Independientemente de si representaba 

o no esos ideales codiciados por el público 

extranjero masculino, el resultado de su 

actuación en conjunto era una velada 

«animada» en la que lo cómico prevalecía 

sobre cualquier otro aspecto gracias, en gran 

medida, al ímpetu de la intérprete que volcaba 

sus energías en generar diversión y movimiento 

escénico incesante. Esto era gracias a su gran 

aplomo en las tablas que le otorgaba un gran 

dominio del juego escénico. Su seguridad se 

trasvasaba a lo musical, puesto que la cantante 

llegaba a dar instrucciones a la orquesta desde 

las tablas: «Ángeles Ottein es la única mujer 

que dirige una orquesta de primer orden. Es una 

musicista [sic] sin igual, con qué serenidad y 

distinción dirigió desde el principio hasta el 

final»336. 

En una de las pocas imágenes que se 

conservan de la cantante en escena, se dejan 

entrever muchas de las cuestiones que estamos tratando. Ángeles Ottein figura junto a Armand 

Crabbé en el papel de Fígaro (Imagen 14). Vemos cómo la soprano está dando la famosa carta 

a hurtadillas a Fígaro sin perder detalle de la forma en la que exhibe el abanico, ni tampoco de 

la postura de sus pies, así como de su sonrisa cómplice. Sin duda, nos perdemos mucho por 

 

335  Politiken, 31-VIII-1929. Archivo de la Familia Naya-Ottein. [última consulta 17-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1DPtQVrvRdqXeS67VCsGXaHTMs_4IIFRL/view?usp=sharing ]. 
336 Ibid. 

Imagen 14. Ángeles Ottein y Armand Crabbé en Il barbiere di 

Siviglia. Archivo de la Familia Naya. Véase Anexo 20 para 

máxima resolución.  

https://drive.google.com/file/d/1DPtQVrvRdqXeS67VCsGXaHTMs_4IIFRL/view?usp=sharing
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no disponer de documentos audiovisuales, pero la impresión que, a nuestro juicio, traslada la 

imagen es la de una intérprete con una clara vis cómica y con una gestualidad reseñable. 

Adolfo Salazar afirmaba que Il barbiere era «el más perfecto e intangible modelo, en 

el siglo XX, de la comicidad lírico-teatral»337. Expresaba, además, que más valía una buena 

interpretación de esta obra que una mediocre exégesis de Tristán e Isolda. El crítico rompía 

una lanza a favor de la representación en la que tomó parte Ottein en el Teatro Real. Allí se 

supo «enfocar muy acertadamente desde el punto de vista de la comedia, y que, en este plano, 

el que ayer se dio en el Real nos produjese muy agradable efecto». Concluía diciendo que 

Ángeles Ottein fue «una Rosina encantadora, que canta como cantan los bienaventurados 

espíritus de su nombre [como los ángeles]»338. 

En 1926, Ottein se retira de la escena para casarse y hacer vida familiar —aunque no 

fue algo definitivo porque años después volvería a las tablas—. Para su despedida escogió Il 

barbiere. El recuerdo que dejó fue el de «sus escalas ágiles y afinadísimas, todo medido, 

subrayado, de estudiada espontaneidad (entiéndase), y cantó después unas canciones italianas 

y españolas con la más picaresca gracia de finísima intención»339. Recordemos, de nuevo, la 

«informed intuition» 

que es a lo que se refiere 

esta crítica. Esa 

facilidad de ejecución 

era el resultado de un 

análisis previo, de un 

estudio preliminar y de 

un proceso de 

comprensión de la obra 

por parte de Ottein. Esto 

le permitía no solo 

ornamentar la partitura 

 

337 El sol, 21-XII-1923, p. 2. 
338 Ibid. 
339 El imparcial, 3-II-1926, p. 4. 

Imagen 15. De izq. a derecha Edoardo Faticanti, Ángeles Ottein, Rhea Toniolo y 

Manfredi Polverosi en el Teatro Forero de Lima, Perú en 1923. Archivo de la Familia 

Naya-Ottein. Véase el Anexo 20 para máxima resolución 
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para lucir sus cualidades de soprano de coloratura, sino hacer apología de la comicidad con 

total naturalidad. 

¿Y en las óperas de temática trágica? ¿Cómo se desenvolvía la intérprete? Nos 

referiremos aquí a Rigoletto y a La traviata que son las que más representó. En ambos papeles 

se insistía en que la mayoría de las sopranos incurrían en cantarlos de forma excesivamente 

florida y poco expresiva. Es decir, de nuevo el debate recurrente que también tenía lugar en Il 

barbiere340. De Ottein se decía que no era «una flauta, hueca, como algunas célebres divas que 

todos recordamos»341. 

Las reseñas se suceden en esta línea, citando repetidamente su capacidad para cantar 

agilidades sin carecer de dramatismo. Esto dificulta enormemente la tarea de reconstrucción 

del personaje en manos de la cantante puesto que estas fórmulas periodísticas estandarizan a 

las cantantes y no aportan nada nuevo sobre la unicidad de sus interpretaciones. Salazar llega 

a comparar, de hecho, la representación de ópera con un partido de fútbol en el que el público 

espera el gol del tenor y, a veces, de la soprano en los últimos actos de la ópera342. Una 

comparación nada ingenua que aludía al interés de la audiencia solo en una parte de la obra, 

la más espectacular en lo vocal. En otras palabras, el desdén por el resto de los aspectos, 

sutilezas y detalles de la obra pasaba totalmente desapercibido para la mayoría de los oyentes, 

y, añadimos nosotros, también para gran parte de la crítica.  

No obstante, en un trabajo de escrutinio hemos podido atisbar cómo podrían haber 

cantado estos personajes. Contamos con imágenes del acto IV (Imagen 15) en que Gilda se 

traviste y se aproxima a la taberna en medio de una tormenta. Estas fotografías son imágenes 

 

340 «Il suo virtuosísmo (e in guesto si rivela l’arttista) non e come il piú delle colte avviene, freddo mecanismo; ma e 

sempreanimoso e guidato da caldo sentimeiento e da squisito buon gusto Corriére d’Italia. Ángeles Ottein. Soprano ligero. 

Juicios de la prensa mundial. Archivo de la Familia Naya-Ottein, p. 5 [última consulta 17-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1VLg3HemiKgED2VcfyE8o7Gdm2Lb7x33v/view?usp=sharing ]. 
341 El globo, 26-XII-1917, p. 1. 
342 El sol, 4-I-1926, p. 2. 

https://drive.google.com/file/d/1VLg3HemiKgED2VcfyE8o7Gdm2Lb7x33v/view?usp=sharing
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únicas con las que no contamos en el resto 

de las cantantes —¿quizá porque no era la 

parte de la ópera más femenina y 

favorecedora? —. En cualquier caso, Ottein 

preservó estas instantáneas en las que 

observamos la expresión abstraída, 

pensativa y melancólica de la soprano, 

respaldada por Faticanti que hace de 

Rigoletto (Imagen 15). Esta pareja contrasta 

notablemente con Magdalena (Rhea 

Toniolo) y el Duque (Manfredi Polverosi) 

que se sonríen mutuamente en actitud 

desenfadada. Incluso en la foto individual 

de Ottein (Anexo 20.1.) la soprano conserva un rictus doloroso de ensimismamiento; no 

digamos en la instantánea en la que Ottein-Gilda dirige su mirada directamente a la cámara 

con ojos fatigados y lastimeros (Imagen 16). 

«En toda la ópera no decayó un momento»343. Así se definía la actuación de Ottein en 

La traviata que, contra todo pronóstico, resultaba una muestra más de la implicación escénica 

de la soprano independientemente de que se tratara de una tragedia. Se mostraba «no solo 

como la ingenua coloratura, sino como una trágica romántica»344. Para ello, del mismo modo 

que en los papeles cómicos, Ottein modulaba el color de sonido para lograr un efecto más 

expresivo. En uno de los escasos registros sonoros conservados, la romanza «Noche pura y 

serena» de El señor Joaquín345, cuando canta «mi amor, mi bien, ven ya, ¡por dios!» la cantante 

 

343 El Carbatón. Oviedo. Ángeles Ottein. Soprano ligero. Juicios de la prensa mundial. Archivo de la Familia Naya-Ottein, 

p. 1 [última consulta 17-3-2021 https://drive.google.com/file/d/1mgB-

sujMRRctmIO4B53wBjvQjzXs_ln3/view?usp=sharing ]. 
344  Nationaltidende 4-IX-1929, Dinamarca. Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 17-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1t5pWdOziEcnY3bqT3X_n4XuuueuV8igj/view?usp=sharing  
345 OTTEIN, Ángeles. «Noche pura y serena», El señor Joaquín. Charles Mintzer collection [última consulta 18-3-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=43Wm3hEFXQE&t=733s Minuto 7’ ]. 

Imagen 16. Detalle de una instantánea de Ángeles Ottein 

como Gilda en Rigoletto. Roma, 1918. Archivo de la 

Familia Naya-Ottein. 

https://drive.google.com/file/d/1mgB-sujMRRctmIO4B53wBjvQjzXs_ln3/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1mgB-sujMRRctmIO4B53wBjvQjzXs_ln3/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1t5pWdOziEcnY3bqT3X_n4XuuueuV8igj/view?usp=sharing
https://www.youtube.com/watch?v=43Wm3hEFXQE&t=733s
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nasaliza ligeramente la voz de 

cabeza y, sobre todo, imprime una 

intención exclamativa muy 

llamativa, si lo comparamos con 

versiones más recientes como la de 

Montserrat Caballé346. 

Por tanto, la soprano se 

esmeraba en atender a los detalles 

que la música y la trama iban 

ofreciendo y trataba de reflejarlos 

en su actuación en toda su 

extensión —vocal y actoral—: 

«Dominaba cada pequeña sutileza 

variable de la expresión dramática 

y de la imaginación expresando la pasión y la ansiedad de todas las situaciones»347. 

En la fotografía conservada de una de las escenas de la ópera (Imagen 17), podemos 

observar esa involucración de la cantante. Aparece como Violetta debilitada en los brazos de 

su amado Alfredo y con la cabeza ligeramente inclinada como implorando ayuda. Contrasta, 

en cierto modo, con los ademanes exagerados —en línea con poses estereotipadas348— de los 

otros dos intérpretes y nos da cuenta de la facilidad dramática de Ottein donde menos era más. 

La «simplicidad» era parte de su manera de entender el quehacer operístico: cuanto menos 

artificio se añadiera, mejor resultaría. La crítica danesa afirmaba que «el canto pertenecía a la 

naturaleza de su propio ser»349.  

En conjunto, Ottein fue una artista más volcada en lo cómico que en lo trágico, pero 

esto no le impidió representar papeles de este género con la misma profesionalidad. La soprano 

 

346  CABALLÉ, Montserrat. «Noche serena y pura», El señor Joaquín, 1974 [última consulta 18-3-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=-5YJ8QMbAiE ]. 
347  Nationaltidende 4-IX-1929, Dinamarca. Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 17-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1ZO8u5g866iC0ngOeHfsre0JzB9MkACYI/view?usp=sharing ]. 
348 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulación de una técnica actoral..., p. 241. 
349  Berlingske Tidende, 31-VIII-1929. Dinamarca. Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 

https://drive.google.com/file/d/1GepcBvKD3yoTE6jH5idUsmonenGiP0tJ/view?usp=sharing  

Imagen 17. De izq. a der. Manfredi Polverosi, Ángeles Ottein y 

Edoardo Faticanti en La traviata. Teatro Forero, Lima, Perú, 1920. 

Archivo de la familia Naya-Ottein. Véase Anexo 20 para máxima 

resolución. 

https://www.youtube.com/watch?v=-5YJ8QMbAiE
https://drive.google.com/file/d/1ZO8u5g866iC0ngOeHfsre0JzB9MkACYI/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1GepcBvKD3yoTE6jH5idUsmonenGiP0tJ/view?usp=sharing
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parecía atenerse a unas bases sólidas de interpretación actoral que eran, sin duda, el punto de 

partida ideal para afrontar cualquier tipo de obra. Es precisamente por esto por lo que juzgamos 

que fue capaz de enfrentar óperas dieciochescas de cámara, aunque también obras de nueva 

creación e incluso zarzuelas en los años treinta —algo que se escapa a los márgenes de este 

estudio—. Juzgamos que la intérprete, gracias a su intuición informada, es decir, a su 

conocimiento profundo de la disciplina, sabía dibujar una hoja de ruta clara a seguir con la que 

lograba una gran eficiencia escénica: tanto en términos musicales gracias a las variaciones 

tímbricas que realizaba según marcaba el texto, la música o la situación dramática general; 

como en el movimiento escénico que demostraba dominar a la perfección a través de su 

expresión corporal en sintonía con la música.  

 

4.2.8. Epílogo: cavilaciones sobre el estudio del repertorio de las sopranos de coloratura 

españolas 

Tras el amplio recorrido por la relación entre las intérpretes y sus papeles, debemos 

establecer unas breves conclusiones que sinteticen lo expuesto y que lancen reflexiones al 

respecto. La primera cuestión a la que nos referiremos es el cambio del canon operístico actual 

respecto al de comienzos de siglo XX. Tanto las estadísticas de Luis París, como las gráficas 

de las sopranos de coloratura demuestran que algunas de las óperas más famosas de la época 

como Martha, Dinorah o la menos célebre Mignon son hoy en día prácticamente desconocidas 

por el público general debido a la escasa frecuencia de representación.  

No obstante, algo similar sucedía en el caso de las sopranos de coloratura. Gran parte 

de su repertorio se consideraba obsoleto o anticuado en su propio tiempo —como Lucia di 

Lammermor o La sonnambula— y así sucedía también con su estilo de canto. Como 

demuestran los casos expuestos, en muchas ocasiones se consideraba que esta tipología vocal 

era escasa y que las óperas que representaban ya eran antiguas, como lo era la manera de 

interpretarlas. Una sonoridad, en general, tildada de vetusta pero que seguía atrayendo a 

muchas audiencias quizá por su familiaridad con las mismas. 

Empero, aunque las sopranos desearan, como así lo expresaron en algunas entrevistas 

y testimonios, escapar al repertorio italiano de bel canto que tan anacrónico resultaba para 
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algunos sectores, no tenían demasiadas opciones interpretativas en castellano. Esta es una de 

las particularidades que observamos en todas las intérpretes, salvo en el caso excepcional de 

Huguet que interpretó en una ocasión Los amantes de Teruel, Capsir que también cantó 

Marina y Ottein que, años después, se dedicó a la zarzuela. Aunque, respecto a las pocas obras 

en español que se crearon para estas intérpretes, nos referimos en profundidad en otros 

epígrafes350. 

Observamos que uno de los factores que determina la especialización de estas sopranos 

en el repertorio citado, es la sistematización progresiva de los tipos vocales a comienzos del 

siglo XX, lo que en la actualidad denominamos fach, que facilita la dedicación a uno u otro 

repertorio según las cualidades dramático-musicales y físicas, pero también interpretativas de 

cada cantante. Las sopranos objeto de este estudio eran sopranos ligeras o lírico-ligeras por lo 

que, en principio, su repertorio estaba considerablemente delimitado, algo que no les dejaba 

mucho margen de maniobra. 

En este sentido, sumada a esa concretización vocal, debemos añadir cómo las 

particularidades escénicas y musicales de cada cantante determinaban el grado de repetición 

de un papel a lo largo de su carrera o incluso su marca de estilo independientemente del papel. 

Por ejemplo, María Galvany era conocida por sus fermatas virtuosas y acrobáticas añadidas 

que desempeñaba de forma especialmente reseñable en Lucia di Lammermoor; Josefina 

Huguet fue una soprano ambivalente y pudo acercarse a lo spinto con el papel de Nedda en I 

Paggliaci, pero también a Rosina; Elvira de Hidalgo y Ángeles Ottein eran dos intérpretes con 

una gran vis cómica por lo que uno de los papeles que más representaron fue el de Rosina en 

Il barbiere; María Barrientos destacó en Lucia y en Lakmé, papeles a los que imprimía un 

virtuosismo centrado en el detalle y en la expresividad actoral; Mercedes Capsir por sus 

cualidades lírico-ligeras y tendentes a lo dramático, fue una destacada Violetta en La traviata; 

Graziella Pareto por su semblante ensimismado y su voz con tintes líricos fue una sobresaliente 

Gilda en Rigoletto. 

Estas particularidades nos hacen alejarnos de la concepción de las escuelas vocales. 

Aunque haya rasgos que coincidan con lo establecido por esta tendencia —sobre todo el 

 

350 Véase el «Capítulo V» epígrafe «5.3. Obras de nueva creación». 
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cambio de color tímbrico en los cambios de registro— hay que tener en cuenta que todas ellas 

se formaron con tutores italianos en algún momento de su carrera por lo que asignarles una u 

otra corriente escolástica resultaría demasiado simplista si tenemos en cuenta la multiplicidad 

de influencias que recibieron. 

Una de las constantes a lo largo de estos estudios es el debate en torno a la expresividad 

y al mecanicismo en todos los personajes que representaron. Había cierto acuerdo en afirmar 

que, cuando una soprano de coloratura lograba aportar dramatismo al papel, era algo elogiable 

puesto que las cantantes de su gremio no solían hacerlo. ¿Significa entonces que todas las 

cantantes de este estudio eran muy expresivas y las demás sopranos de coloratura eran 

mecánicas? ¿De qué dependía exactamente ser expresiva o mecánica como intérprete? 

Juzgamos que, en gran medida, la respuesta a estos interrogantes es que se trataba de clichés 

repetidos constantemente en la prensa en torno a este tipo de voces y al repertorio que 

interpretaban y que, si bien había una profunda reflexión de fondo351, en la mayoría de las 

ocasiones se trataba de una reiteración literaria para alabar de algún modo la actuación. Si la 

soprano había cumplido los baremos de expresividad que la crítica considerase, la 

consecuencia lógica era ensalzar a la cantante por encima de sus congéneres por no haber 

cantado como una autómata. 

Entre estas intérpretes, destacamos a Hidalgo y a Ottein como dos sopranos con 

habilidades teatrales especialmente reseñables que creemos, pudieron tener ciertas influencias 

del mundo actoral, aunque no constamos con testimonios directos que apunten a esto; pero si 

no fue así, sin duda, a través de su bagaje, lograron establecer un modus operandi para generar 

un gran dinamismo escénico y una expresividad fuera de lo común, sobre todo en el papel de 

Rosina en Il barbiere en el que se convirtieron en una referencia a nivel internacional. 

Sus trayectorias demuestran que los cambios actorales de la época, de un idealismo 

decimonónico a un realismo de comienzos de siglo XX, también afectaban a las óperas más 

ancladas en el bel canto — es decir, obras que no habían sido gestadas acorde a esos códigos 

de expresión teatral realista— a través de las propias intérpretes que proponían nuevas formas 

 

351 Véase el epígrafe «1.1. La confrontación estética…» del «Capítulo I». 
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de enfocar los papeles. Aunque no todas lo hicieron, puesto que Galvany, por ejemplo, se 

mantuvo más inclinada hacia el idealismo en sus interpretaciones. Esto demuestra, por otro 

lado, la convivencia de estas vertientes dramáticas que las intérpretes ponían o no en práctica 

según su criterio, su bagaje y su formación. 

En suma, el estudio detallado de los vínculos entre las intérpretes y los personajes que 

representaron nos ofrece la posibilidad de adentrarnos en un canon operístico diferente del 

actual, a comprender qué factores contribuyeron a que una soprano cantara más un papel que 

otro, a cómo esto influyó en su trayectoria y a interrelacionar los rastros de su recepción por 

parte de la crítica de la época con otros documentos disponibles —como los documentos 

sonoros—. En otras palabras, nos ayuda a adentrarnos en su personalidad artística y en lo que 

las caracterizaba mejor en escena según sus habilidades vocales y dramáticas.  
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Capítulo V. Renovación del repertorio: 

neoclasicismo, recitales, óperas de nueva creación y 

recuperación de ópera de cámara 

En este capítulo abordaremos la incursión en otros géneros más allá del bel canto y la 

grand-opéra por parte de las sopranos de coloratura españolas. El recital, la música barroca y 

dieciochesca, así como las obras de nueva creación supusieron un campo de expansión para 

estas sopranos que buscaron una vía más allá del repertorio tradicional. 

Nos referiremos a tres de las sopranos de este estudio: María Barrientos, Elvira de 

Hidalgo y Ángeles Ottein. De estas, la primera y la última se implicaron con ahínco en difundir 

otros repertorios que también eran adecuados para su tipología vocal y que en la época 

permanecían prácticamente en la sombra. En el caso de la segunda, su incursión en otras 

músicas fue esporádica, aunque no por ello menos reseñable, por ello la abordamos en este 

capítulo. 

En este recorrido ahondaremos en la construcción de sus recitales, qué tipo de obras 

escogieron en cada caso y si los plantearon en formato orquestal o camerístico. Nos 

detendremos especialmente en la colaboración de Wanda Landowska y María Barrientos que 

hasta la fecha no ha sido investigada. 

Entre las obras de creación se incluyen proyectos que nunca llegaron a llevarse a cabo 

en la contemporaneidad de las sopranos como El abanico duende o El pájaro de dos colores, 

pero también óperas de cámara que fueron un auténtico éxito y que abrieron una vía nueva 

para el panorama operístico del momento como Fantochines o La guitarra. 

5.1. Introduciendo aires renovados 

Tras haber abordado el repertorio que más interpretaron las sopranos de coloratura, nos 

adentramos en la exploración que realizaron estas cantantes de otras obras que ampliaran su 

perspectiva, sus opciones laborales y su proyección más allá de su marco habitual. Esto tenía 

que ver, en parte, con la evolución de sus voces a lo largo del tiempo. Con la edad muchas 

tendían a abordar papeles más líricos puesto que su capacidad de ejecución de florituras se 
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había perdido o se había visto menguada considerablemente. Este era el caso de Capsir y de 

Ottein que conforme pasaron los años, se inclinaron por la interpretación de obras que 

requerían voces más gruesas y sonoras. 

Barrientos también optó por el formato de recital que le permitía incorporar una gran 

variedad obras: breves piezas de inspiración folclórica, de tradición popular o similares al lied, 

incluso números de tonadilla dieciochesca o arias aisladas de Haendel, Bach y Mozart. Este 

tipo de composiciones hacían lucir su voz sin exigirle grandes proezas técnicas. Además, era 

un modo de incorporar las tendencias neopopularistas y las corrientes neoclásicas de 

comienzos de los años veinte. La soprano catalana lo hizo con pianistas como Nin, Landowska 

y Terán. Ángeles Ottein también emprendió estos conciertos de cámara sobre todo a partir de 

los años treinta. 

Esta misma soprano se aventuró a emprender una mirada al pasado: a la ópera del siglo 

XVIII y del XIX. Interpretó muchas óperas hasta entonces inéditas y las representó, sobre 

todo, ante el público madrileño. Su caso es único en este sentido y nos da muestra de la 

diversidad de campos, en términos de repertorio, que abrieron estas intérpretes para las 

sopranos de la actualidad. 

También trataron de estimular la composición de óperas que pudieran protagonizar y 

se adaptaran a sus capacidades vocales y escénicas desde otro ángulo diferente. Encontraron 

la horma de su zapato en la ópera de cámara: Amadeo Vives creó El abanico duende para 

Barrientos y Conrado del Campo gestó Fantochines y El pájaro de dos colores pensando en 

la voz de Ottein. Capsir, más amiga del repertorio tradicional, no se lanzó al contacto con 

compositores, sino que ella misma creó una pequeña pieza adecuada a su voz y gusto estético: 

La barca grontxanse1. 

De un modo u otro, con este giro en sus trayectorias, todas escapaban de la controversia 

en torno a la decadencia del bel canto, en torno al modo de interpretarlo y a si su tipología era 

más o menos expresiva en este sentido. Demostraban con su búsqueda de horizontes renovados 

que la soprano de coloratura podía encontrar nuevos caminos musicales y formas diversas de 

 

1 CAPSIR, Mercedes. La barca grontxanse. J. López Franch (letra) Barcelona: Unión Musical Española, ¿1924-

36?. BNC, Fons José Subirá. 
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encauzar su sensibilidad artística. Es decir, aún podían gozar de apariencia imperecedera si 

lograban encontrar un repertorio adecuado a las nuevas corrientes estéticas y musicales que 

tomaban vigencia a lo largo de las décadas de comienzos de siglo. Este proceso de adaptación, 

por tanto, no lo observamos con la misma intensidad en las sopranos de comienzos del XX 

(Huguet y Galvany), que apenas se sumergieron en otras obras; que en las que siguieron activas 

hasta los años treinta (Barrientos, Pareto, Hidalgo) o incluso más allá de esta fecha (Capsir, 

Ottein). Todas ellas, en general, manifestaron un interés claro por incorporar obras diferentes 

a su corpus previo.  

5.2. Ampliando el repertorio de la coloratura española: miradas al pasado y a la 

música tradicional a comienzos del siglo XX 

Si bien Huguet y Galvany no se detuvieron demasiado en la indagación en un repertorio 

novedoso, sí que realizaron pequeñas incursiones en ámbitos alejados de su práctica habitual. 

Nos referiremos en posteriores epígrafes a la inmersión de Josefina Huguet en el verismo con 

la grabación de I paggliaci de Leoncavallo2; pero también registró junto a Fernando de Lucia 

un dúo de Lohengrin y se lanzó a la interpretación en vivo de La bohème en 19003. Su 

intención no era tanto ofrecer nuevos horizontes a su tipología vocal sino más bien, explotar 

sus propias cualidades que tendían más a lo lírico que a lo ligero conforme avanzaba el 

tiempo4. María Galvany se centró en el repertorio «tradicional» de las sopranos de coloratura; 

pero sin duda, su aportación a la amplitud de miras estuvo en las fermatas tan elaboradas y 

únicas que interpretó y a las que nos referimos en otras secciones de este estudio5. 

Graziella Pareto fue pionera en la interpretación de algunos repertorios que, en la 

primera década del siglo XX eran prácticamente desconocidos en España—aunque hoy sean 

de los más interpretados—. En 1916 representó Il matrimonio segreto de Domenico Cimarosa 

en el Casino de Montecarlo y quizá fuera esto lo que la situara como una intérprete de 

referencia en el repertorio dieciochesco ante la sequía de cantantes españoles especializados 

en estas óperas6. 

 

2 Véase el epígrafe «4.2.7. La apertura a otros repertorios a través de los registros…» del «Capitulo IV». 
3 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Josefina Huguet». Diccionario …, p. 185. 
4 Ritmo, 1-X-1983, 58-59, p. 59. 
5 Véase «10.3.2. Intersecciones entre la flauta y la voz…»; «6.3.3.1. Der Hölle Rache…» del «Capítulo VI». 
6 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Graziella Pareto». Diccionario …, p. 251. 
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Poco después y probablemente gracias a la representación de la ópera de Cimarosa, se 

sumergió en el repertorio mozartiano. Fue la encargada de interpretar a Susanna en Le nozze 

di Figaro en el estreno en el Gran Teatro del Liceo en 1916 y también representó a Zerlina en 

Don Giovanni en 1918 —que llevaba sin representarse desde 1885 en ese mismo teatro7—. 

El hecho de que se pusieran en escena esas óperas en temporadas tan cercanas tenía 

que ver con la dirección de Joan Mestres Calvet (1871-1955). Este se implicó en traer al Liceo 

óperas del repertorio francés, ruso y mozartiano y también promovió la inserción de un espacio 

para el ballet en el teatro promoviendo las visitas de los Ballets Ruses al coliseo 8 . 

Desafortunadamente, el que menos interés despertó fue el mozartiano pero no por ello 

debemos dejar de resaltar la visión de futuro que tenía Mestres, así como los intérpretes que 

accedieron a estudiar e interpretar estas obras —entre ellas, Pareto— que no eran tan populares 

y que estaban fuera de su zona de confort interpretativa. 

Hacemos alusión a Le nozze di Figaro como una herramienta para Pareto en epígrafes 

posteriores, ya que la soprano utilizó algunas de sus arias para introducirlas en Il barbiere di 

Siviglia9, por lo que no nos extenderemos en explicar las circunstancias interpretativas en que 

representó esta ópera. En el caso de Don Giovanni, debemos señalar que no corrió mejor 

fortuna que Le nozze. Según el propio Mestres por más ahínco que pusieron Pareto, Marria 

Battisini y Edoardo Vitale: 

no consiguieron romper el hielo de la indiferencia y de la incomprensión. Fue inútil que la crítica pusiera 

el grito en el cielo proclamando la excelencia de la obra y lamentándose de la actitud del público. Una 

vez más, y no había de ser la última, pudo verse la profunda escisión que puede haber entre crítica y 

lectores. También pudo comprobarse que el público de los conciertos y el público de la ópera no es el 

mismo. Mientras el primero tiene una verdadera idolatría por Mozart, el segundo, al menos tal y como 

se manifestaba en aquellos días, parecía estar en el limbo acerca de la importancia y significación de la 

obra del inmortal maestro de Salzburgo10. 

Dos cesuras aparecían aquí descritas: la de la crítica y los oyentes; la del público de 

concierto y la del de ópera. Mozart en el Liceo no había sido bien recibido independientemente 

 

7 ALIER I AIXALÀ, Roger y MATA, Francesc X. El Gran Teatro …, p. 105. 
8 Ibid.., pp. 102 y 103. 
9 Véase el epígrafe «7.1. Neoclasicismo y arias de inserción de la lección de música…» del «Capítulo VII». 
10 MESTRES CALVET, Joan. El gran teatro del Liceo visto por su empresario. Barcelona: 1945, p. 46. Citado en ALIER I AIXALÀ, 

Roger y MATA, Francesc X. El Gran Teatro…, p. 111. 
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de lo que algunos sectores opinaran y del intento loable de los intérpretes. No contamos con 

documentación sobre la interpretación de Pareto, pero de lo que no cabe duda es de que estas 

dos incursiones en la ópera mozartiana la establecieron como una referencia en este repertorio.  

En 1921, en su debut en Chicago, Sagarmínaga indica que la soprano interpretó una 

ópera que después retomaría otra soprano de coloratura, Ángeles Ottein: Il segreto di Susanna 

de Wolf-Ferrari11. Aunque sus intervenciones en la ópera del siglo XVIII fueron esporádicas 

y salpicadas a lo largo de su trayectoria, la iniciativa de representar una ópera completa como 

protagonista femenina en el caso de Les noces y como personaje secundario en Don Giovanni 

la convertía en una figura relevante en este campo. Empero, Graziella Pareto, como María 

Barrientos comenzaban a explorar otros formatos de concierto que entroncaban con lo 

decimonónico, pero que se presentaban con aires renovados como abordaremos a 

continuación. 

5.2.1. El recital y la ópera son mundos distintos: la especialización vocal a comienzos de 

siglo XX  

A partir de su colaboración con el Orfeó Catalá, la soprano María Barrientos comenzó 

a manejar la posibilidad de ofrecer conciertos de programa libre y heterogéneo. Estos 

conciertos eran similares a los de miscelánea propios de la primera mitad del siglo anterior12 

y, en cierto modo, suponían un retorno a ese formato. Pero, sin duda, presentaban diferencias 

que marcaban el proceso hacia un cambio en la configuración de los programas de la soprano. 

Graziella Pareto también se adentró en esta iniciativa, aunque ella solo lo hizo en una ocasión, 

mientras que Barrientos logró perpetuarlo hasta su retirada de los escenarios. 

Este camino que planteaban era análogo al que habían propuesto intérpretes de otros 

instrumentos como el pianista Ricardo Viñes. Desde 1900 ofrecía conciertos que abarcaban 

desde «Bach hasta Liszt» pero que también incluían música «moderna» de compositores 

contemporáneos13, en cierta medida retomando la estela de los conciertos decimonónicos. La 

 

11 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Graziella Pareto». Diccionario…, p. 252. 
12 Martínez Reinoso puntualiza que a mediados del siglo XIX la tendencia hacia la homogenización de los programas se fue 

imponiendo paulatinamente. MARTÍNEZ REINOSO, Josep. El surgimiento del concierto público en Madrid (17671808). Miguel 

Ángel Marín López (dir.) La Rioja: Universidad de la Rioja, 2017, p. 177. 
13 BERNADÓ, Marius. París 1905. Viñes, una historia del piano. Madrid: Fundación Juan March, 2015, p. 18 [última consulta 

23-1-2021 https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/cc100092.pdf ]. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/cc100092.pdf
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soprano catalana se sumó a la idea de mezclar obras dispares —arias de ópera, música del 

siglo XVIII, música popular y música de autores contemporáneos— en cuanto a época y 

género. 

Sumar autores contemporáneos, era una de las novedades que planteaban este tipo de 

conciertos a caballo entre lo romántico y lo moderno sobre todo a partir de 1915. Así lo 

corrobora Piquer: 

Un repaso a algunos programas y a sus comentarios en las publicaciones periódicas muestra que el 

repertorio del siglo XVIII se mezclaba en general aún con el romántico, que seguía predominando en 

casi todas las formaciones en la primera década del siglo XX, pero algunas asociaciones preconizaron 

las ideas de la SMI (Société Musicale Independante) parisina y de la Revue Musicale y mezclaron dicho 

repertorio con el contemporáneo14. 

No obstante, el caso de los cantantes de ópera era particular a este respecto. Los 

cantantes de ópera y especialmente las sopranos de coloratura, utilizaron esos conciertos 

miscelánea para ir introduciendo obras dieciochescas y contemporáneas. Este fue su paso 

previo a la configuración de recitales con piano centrados solo en esa música y con mayor 

unidad temática. Sin embargo, esta transición hacia el recital no era algo sencillo dado que 

entre la ópera y el recital las fronteras estaban marcadas desde hacía una década15. 

En las décadas finales del siglo XIX, el auge del formato de recital propició la 

especialización de los lugares y de los intérpretes en pro de este género, buscando un espacio 

de huida de la ópera y de los conciertos miscelánea. Por ello, en las primeras décadas del siglo 

XX, la delimitación entre los intérpretes vocales de recitales y los de ópera era muy marcada. 

Neher expone en su artículo «The Art Song Recital in Review» que raramente se veía a Enrico 

Caruso o a Rosa Ponselle interpretando a Schubert o a Debussy; ni viceversa, no se escuchaba 

a John McCormack o a Marian Anderson —artistas de recital— cantando en el escenario de 

la Scala o del Coven Garden16. La cultura del recital y la de la ópera habían caminado de la 

 

14 PIQUER, Ruth. «Retornos al XVIII y clavecinismo en las primeras décadas del siglo XX…», p. 171. 
15 NEHER, Erick. «The Art Song Recital in Review». The Hudson Review 64, 2 (2011): 325-30, p. 326 [última consulta 15-1-

2021. http://www.jstor.org/stable/41300671]. 
16 «La especialización estaba a la orden del día: si no necesariamente entre tipos de aria (culto y popular estaban en contacto 

continuo) sí entre ópera y pieza de recital». Texto original: «Specialization was the order of the day: if not necessarily between 

types of song (art and folk were often presented side by side) then certainly between opera and song». TUNBRIDGE, Laura. 

«Frieda Hempel and the Historical…», p. 445. 
16 A finales del siglo XIX, «existía poco intercambio entre el cantante de recital y el de ópera. Un Enrico Caruso o una Rosa 

Ponselle podían cantanr canciones sentimentales italianas como parte de su encore en un concierto de arias de ópera; pero 
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mano en los conciertos mélange durante el siglo XIX, pero se habían ido separando en las 

últimas décadas de este. Aunque estos recitales híbridos —compuestos de arias de ópera, 

lieder, canciones populares o incluso obras contemporáneas a los cantantes— seguirían 

proliferando hasta el período de entreguerras en el que se apostaría por la homogenización de 

repertorio17, las primeras décadas del XX, no obstante, muestran que existía una segregación 

interpretativa entre artistas de recital y los de ópera. Esto era, en cierto modo, una consecuencia 

lógica de la disgregación escénica de estos géneros18. 

Es cierto que los cantantes de ópera de las primeras décadas del XX, sí que utilizaban, 

como también harían las sopranos de coloratura españolas19, canciones populares o de géneros 

de inspiración popular como encores insertos en sus óperas; también participaban en 

conciertos con orquesta de programa mixto con obras inconexas y variadas, aunque siempre 

incluyendo arias virtuosas, arias de ópera o canciones populares o de inspiración popular —

raramente lied, ni chanson, ni obras del siglo XVIII como sí se hacía en los conciertos 

decimonónicos—. Tunbridge apunta también a esta especialización vocal a comienzos del 

siglo XX, no tanto entre lo culto y lo popular, sino entre el recital y la ópera20. No será hasta 

1915 cuando se comenzará a consolidar un cambio de tendencia en este sentido. Grandes 

figuras de la ópera empezaron a adentrarse, precisamente a través del ya decadente concierto 

miscelánea en el formato del recital —«art song»— y a ahondar en los autores citados —

Schubert, Schumann—, así como otros contemporáneos y también de siglos anteriores —

 

raramente cantarían, si es que lo hicieran, Schubert o Debussy. De modo similar, los cantantes que hicieron su carrera como 

cantantes de recital —como John McCormack y Marian Anderson, por no mencionar al casi olvidado Ludwig Wullner y 

Elena Gerhardt— raramente pisaron el escenario de la Scala o el del Covent Garrden». Texto original: «At that time, there 

was little crossover between the art singer and the opera singer. An Enrico Caruso or a Rosa Ponselle might sing a sentimental 

Italian song as an encore to an evening of opera arias, but rarely if ever did they take on Schubert and Debussy. Similarly, 

those singers who made their career as recitalists —like John McCormack and Marian Anderson, not to mention the barely 

remembered Ludwig Wullner and Elena Gerhardt— rarely graced the stage at La Scala or Covent Garden» NEHER, Erick. 

«The Art Song Recital …», p. 326. 
17 « Hempel’s historical status was further reinforced by her singing coloratura roles—a voice type facing “impending 

extinction”—in what were considered “archaic” operas by Donizetti and Meyerbeer.10 Her recital programs also seemed 

outdated: while critics praised Hempel’s versatility, they argued over the virtues of mixing Italian opera, German lieder, and 

English-language popular song in one concert. Such criticism reflected a trend, in the interwar period, away from the 

nineteenth-century hybrid recital toward an increasing 

homogeneity of repertoire». TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical...», p. 441. 
18 KRAVITT, Edward F. «The Lied in 19th-Century Concert Life». Journal of the American Musicological Society, 18, 2 

(1965): 207-18, p. 216 [última consulta 25-1-2021 https://www-jstor-

org.bucm.idm.oclc.org/stable/830684?seq=10#metadata_info_tab_contents ]. 
19 Véanse el Capítulo VI, VII y IX de este estudio. 
20 «La especialización estaba a la orden del día: si no necesariamente entre tipos de aria (culto y popular estaban en contacto 

continuo) sí entre ópera y pieza de recital». Texto original: «Specialization was the order of the day: if not necessarily between 

types of song (art and folk were often presented side by side) then certainly between opera and song». TUNBRIDGE, Laura. 

«Frieda Hempel and the Historical…», p. 445. 
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Mozart, Gluck—21 . Esto lo llevaron a cabo con la inclusión paulatina de lied, de obras 

dieciochescas y de algunas contemporáneas en sus programas de miscelánea con orquesta. 

Poco a poco, fueron abandonando las arias de ópera virtuosas en pro de estos nuevos 

repertorios e incluso organizaron los conciertos en torno a los denominadores comunes que 

ofrecían estas músicas. Es decir, manifestando cierta tendencia hacia la homogenización del 

repertorio en detrimento del hibridismo de estilos. 

El caso de los intérpretes de ópera presenta, no obstante, un panorama diferente 

respecto a otros instrumentistas entre los que no se produjo esa división interna entre 

intérpretes —ópera o recital— en tan sólo unas décadas. Por tanto, no podemos asumir que 

los cantantes de ópera que abordaban a Schumann o a Mozart en un concierto miscelánea 

orquestal o en formato recital a partir de 1915 o incluso antes —como lo hacía María 

Barrientos— estuvieran siguiendo exclusivamente una tendencia de herencia decimonónica 

de programas mixtos al uso porque, en realidad, no lo hacían. 

Muchos de los cantantes de ópera que eran célebres en 1915, llevaban cantando desde 

fechas cercanas a 1900. Por tanto, habían crecido musicalmente en un mundo interpretativo 

binario y en el que debían elegir uno u otro itinerario: o la ópera o el recital. Esto era aún más 

acuciado en el caso de las sopranos de coloratura cuyo repertorio parecía estar petrificado en 

unas óperas recurrentes —como hemos visto en otros apartados22—, algo que las anclaba aún 

más en un inmovilismo estilístico. Esto es precisamente lo que habían experimentado María 

Barrientos y Graziella Pareto. El hecho de que los cantantes de ópera comenzaran a sumergirse 

en otros repertorios primero a través del concierto miscelánea orquestal suponía adentrarse en 

un campo históricamente vetusto y ya en decadencia; pero para ellos/as era francamente 

novedoso y, de hecho, les servía como salvoconducto hacia el recital y hacia la progresiva 

dedicación a este. No lo habían cultivado hasta entonces —puesto que se habían especializado 

en ópera— y mediante el paso intermedio de los recitales híbridos, iban despojándose 

paulatinamente de su yugo operístico para abordar música más allá de su «zona de confort». 

En suma, la disolución progresiva de estas fronteras entre cantantes de ópera y de 

recital por parte de los primeros, suponía un indicativo de la apertura a nuevos repertorios y 

 

21 NEHER, Erick. «The Art Song Recital…», p. 326. 
22 Véase el «Capítulo IV». 
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también, hacia nuevas audiencias. De este modo, las grandes celebridades de la ópera y más 

concretamente, las sopranos de coloratura incrementaban su popularidad, su reputación y sus 

ingresos. También elongaban su carrera —puesto que el repertorio de recital les exigía, en 

general, menos agilidades y esfuerzos virtuosísticos— y demostraban la capacidad de abordar 

otros repertorios y, por tanto, su potencial para ofrecer otros recursos vocales y expresivos; 

mientras que ponían de manifiesto que podían conquistar otros espacios y otros públicos. 

Es por ello por lo que los recitales que comenzó a ofrecer la soprano de coloratura 

Frieda Hempel desde 1905 supusieron una iniciativa pionera. Trufaba arias del repertorio 

operístico de las sopranos ligeras con lieder de Schubert, Schumann, H. Wolf; pero también 

piezas de Mozart o Gluck entre otros. Estos recitales los retomó con más intensidad en 1916 

y la acogida no fue demasiado positiva en Estados Unidos, precisamente porque se trataba de 

algo novedoso e inusitado que, además, se basaba en un hibridismo estilístico que 

consideraban desfasado23. 

Los espacios para estos recitales, como indica Tunbridge, fueron las salas de cámara 

—como el Carnegie Hall24—. Es decir, Hempel afrontó un cambio de localización del coliseo 

a la sala de cámara, pero esto aseguraba, en cierto modo, la perdurabilidad de la idea ya que 

esos lugares ya debían tener una audiencia habitual y fidelizada. El hecho de que la soprano 

mezclara arias de géneros dispares no agradó, como ya hemos dicho, al público neoyorquino. 

Dicho de otro modo, la idea de que una soprano de ópera saliera de sus feudos operísticos —

para según qué públicos— resultaba poco aceptable; no digamos mezclarlo con otros géneros 

que poco tenían que ver con esta, siguiendo un modus operandi que, como hemos mencionado, 

estaba en decadencia. 

Es llamativo cómo, sin embargo, Barrientos —y Pareto, que celebró un único concierto 

de esta índole— tanto en Barcelona como en París, gozaron de éxito y también de cierta 

continuidad en sus propuestas a pesar de ser predominantemente híbridas. Es cierto que la 

soprano, como Hempel, buscó el amparo de lugares escénicos que se prestaban a ofrecer 

música de cámara como el Palau de la Música, el Théâtre des Champs Elysées o el Théâtre 

 

23 TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical…», p. 441. 
24 «Specialization was the order of the day: if not necessarily between types of song (art and folk were often presented side 

by side) then certainly between opera and song». Ibid., p. 445. 
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Fémina; en detrimento de los puramente operísticos. No obstante, quizá el entusiasmo con el 

que se recibieron estos conciertos tuviera que ver con la conexión cultural y musical entre 

ambas capitales ya desde finales del siglo XIX y la vigencia de la idea de modernidad y 

vanguardia en las primeras décadas del XX25. Esto probablemente abriera camino y redujera 

la extrañeza ante la transición de un género a otro por parte de la soprano. 

Los programas de estos conciertos que presentamos a continuación bien podrían ser 

objeto de un estudio pormenorizado que ocupara las mismas páginas que este. No obstante, y 

a pesar del esfuerzo de síntesis que supone, no hemos querido dejar al margen esta información 

inédita que requeriría de un trabajo de recopilación y organización minucioso. Por ello, nos 

referiremos a estos eventos de forma panorámica, aunque crítica y precisa, con el buen augurio 

de continuar su estudio detallado en posteriores trabajos de investigación.  

5.2.2. Conciertos a caballo entre la miscelánea, el recital y la ópera, entre lo romántico y 

lo moderno (1913-1915) 

En enero de 1913, María Barrientos cantaba por primera vez con el Orfeó Catalá para 

la recaudación de fondos destinados a la construcción de un monumento a Jacinto Verdaguer 

(1845-1902) 26 . La admiración de Barrientos hacia este poeta cuya obra estaba escrita 

íntegramente en catalán marcaría actuaciones posteriores de la cantante en pro de la cultura 

catalana27. Fue la primera vez que la artista interpretó obras tan variadas —y no solo arias de 

ópera mezcladas— en un mismo concierto y esto marcaría una pauta a seguir en años 

sucesivos: «María Barrientos se excedió a sí misma, cantando, de una manera maravillosa, ora 

fragmentos de óperas ligeras, ora trozos de música clásica, y luego algunas de nuestras 

encantadoras canciones catalanas»28. En esa ocasión, parece que aún siguió en el marco de los 

conciertos decimonónicos. Es decir, se centraba en incluir arias de ópera e intercalar obras 

populares catalanas. No obstante, la soprano ya comenzaba a insertar obras de música 

 

25 JAMBOU, Louis, and Louis Jambou. La Musique Entre France Et Espagne: Interactions Stylistiques. I, 1870-1939. París: 

Presses de l'Université de Paris-Sorbonne, 2003. 
26 Cartel del concierto extraordinario para la recaudación de fondos del monumento a Jacinto Verdaguer, Palau de la Música 

Catalana, 9-I-1913. CEDOC [última consulta 18-1-2021 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/42901]. 
27 Véase el epígrafe «8.1.2. Eventos oficiales: embajadoras informales…» del «Capítulo VIII». 
28 Mercurio, 23-I-1913, p. 24. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/42901
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dieciochesca —mostrando un íncipit del interés por el pasado musical que desarrollaría 

posteriormente la intérprete—.  

El programa de este y otros conciertos sucesivos tenía mucho que ver con el influjo del 

modernismo de tintes noucentistas en el que había «un repertorio de canción de salón y de 

concierto muy estilizada, de raíz tradicional, producto de la complicidad de poetas y 

músicos»29. Esta será la tónica que seguirá la soprano en esos eventos sustentados «en el 

interés por lo nuevo, en la interrelación de artes y artistas, con objetivos de europeización pero 

sin perder el referente catalán»30. Este es el motivo, a nuestro juicio, de que Barrientos fuera 

progresivamente, inclinándose hacia los retornos al pasado trufados con obras catalanas 

mediante estos conciertos miscelánea. Eran la puerta a lo moderno en el ámbito catalán, pero 

también en el ámbito parisino31. 

En enero de 1914 bajo el título de «Festival Haendel»32 se presentó el primer concierto 

para la recaudación de fondos para el Premio María Barrientos —al que nos referimos en 

posteriores secciones de este estudio33—. La configuración de este concierto ya excluía a las 

arias de ópera ligera y se circunscribía a Haendel y a las piezas de Lamote Grignon. Esto es 

significativo pues supone el primer alejamiento de la cantante del marco de la ópera italiana 

en pro de la exploración de otros géneros.  

En la prensa no se perdió la oportunidad de aludir a esta cuestión. Se presupuso que la 

colaboración entre el Orfeó y Barrientos había motivado a la diva a acercarse a la obra 

haendeliana por primera vez en público. Se afirmó que la soprano se había sumergido, gracias 

a estos conciertos, en el estudio de un repertorio poco conocido por el público catalán, las arias 

clásicas y los lieder 34 . Esta reseña hemerográfica estaba pronosticando lo que sucedería 

después: este sería uno de los primeros intentos de la soprano de ir más allá del teatro lírico 

italiano que solía interpretar. 

 

29 PERSIA, Jorge de. «Modernismo». Historia de la Música …, pp. 27 y 28 
30 Jorge de Persia enmarca a María Barrientos en el núcleo del modernismo musical. Ibid. 
31 CASCUDO, Teresa. «Cultura musical y élites urbanas» Historia de la música en España e Hispanoamérica. Vol. 5. La música 

en España en El siglo XIX.  Juan José Carreras (ed.) Madrid: Fondo de Cultura Económica, pp. 667669, p. 667. 
32  Programa del «Festival Haendel», Palau de la Música Catalana, 19-I-1914, CEDOC [última consulta 18-1-2021 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6033]. 
33 Véase el epígrafe «12.2. Filantrópicas, operísticas y famosas…» del «Capítulo XII». 
34 La veu de Catalunya, 20-I-1914, p. s.p. Recortes de prensa sobre diferentes eventos del Orfeó Catalá. Signatura: 2.1_1607. 

CEDOC [última consulta 27-1-2021 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/DocOCPM/id/11574]. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6033
https://mdc.csuc.cat/digital/collection/DocOCPM/id/11574
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Barrientos intervino como solista en la Oda Ceciliana que ocupó la primera y segunda 

parte del concierto junto con «Blai Net al piano, así como el tenor catalán Antoni Corte, el 

organista y compositor Vicenç Maria de Gibert y la Orquesta Sinfónica [del Palau]»35. Esta 

obra se tradujo al catalán por parte de Joaquim Pena i Costa —secretario del Orfeó y fundador 

de la Asociación Wagneriana—, algo que debió facilitar mucho la tarea de estudio para la 

soprano que evitó así cantar en inglés, un idioma cuyos rudimentos apenas dominaba36. Esta 

obra fue estrenada por Elisabeth Duparc (¿? —1773)37, una cantante estrechamente asociada 

a Haendel cuya voz dialogaba en la Oda ceciliana mediante numerosos juegos imitativos con 

el coro, así como con la orquesta —especialmente con el violonchelo con el que comparte 

algunos momentos a dúo—. La voz de Barrientos debió participar de estas interacciones con 

el Orfeó y la orquesta y debió encajar a la perfección con la flexibilidad vocal que exige esta 

Oda por sus saltos interválicos y probablemente los afrontó desde lo límpido de su timbre y 

desde la concreción agógica que escuchamos en grabaciones sonoras de otras obras38, algo 

que aún hoy se escucha en versiones contemporáneas de esta obra39. El concierto concluyó 

con el aria «L’Aucellet» traducida también al catalán de la oda L’Allegro, il Penseroso ed il 

Moderato de Haendel. 

En medio trufó la obra La nit de Nadal: visió musical en 5 quadros (1902)40 con letra 

de Francesc Casas (1859-1887) y música de Lamote Grignon (1872-1949). Este oratorio 

estaba constituido por melodías de color modal de tinte modernista, aunque con influencias 

wagnerianas en la orquestación. La sección de viento, especialmente, cuenta con muchos solos 

que dialogan con las voces o sirven de intermedio entre un número y otro. También incorpora 

esta obra elementos folclóricos sobre todo en la «Dansa dels pastors». Su sonoridad y 

construcción general nos resulta muy similar a la ópera Becqueriana (1913) de María Rodrigo. 

Barrientos cantó la «Cançó de María» y «Cançó dels rossinyols» que, si bien no eran 

 

35 SANCHEZ, Virginia. «El orfeó català y sus conciertos …», p. 131. 
36 La falta de dominio del inglés y del alemán fue reconocido por la propia cantante en una entrevista inédita realizada por 

Matilde Muñoz. MUÑOZ, Matilde. «Charlas musicales. Las grandes artistas. María Barrientos». El imparcial, 11-12-1917, p. 

3. 
37 WHITE, Bryan. Music for St Cecilia's Day: From Purcell to Handel. Boydell & Brewer: Suffolk, 2019, p. 343. 
38 Véase el epígrafe « 4.2. Estudio del repertorio y personajes…» del «Capítulo IV». 
39  Dunedin Consort. « Ode for St Cecilia's Day HWV 76». 2019 [última consulta 15-1-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=OrI7a3qHV9U]. 
40 Remitimos al lector interesado en escuchar la obra al siguiente enlace: La nit de Nadal: visió musical en 5 quadros Cantaires 

de l'Escola de Música La Guineu, de Barcelona. Orquestra Sinfónica de Barcelona. Salvador Brotons, director. [última 

consulta 19-1-2021 https://www.youtube.com/watch?v=jgCFBP2BYsI&t=1065s ]. 

https://www.youtube.com/watch?v=OrI7a3qHV9U
https://www.youtube.com/watch?v=jgCFBP2BYsI&t=1065s


407 

 

complicadas vocalmente, sí requerían una gran capacidad de fraseo y de direccionalidad en la 

melodía, así como precisión agógica, cualidades que, sin duda, reunía la soprano catalana. 

La elección de esta obra era, a nuestro juicio, una declaración de intenciones: la 

soprano apostaría en lo sucesivo por la interpretación de repertorio contemporáneo, sobre todo, 

de inspiración popular en lengua catalana o en castellano. Esta sería una de las vías que la 

soprano más explotaría y que serviría para la difusión de estas obras de nueva creación de la 

época. 

En el verano de 1914, Barrientos emprendió una nueva aventura con el Orfeó. En esta 

ocasión darían dos conciertos: uno en París y otro en Londres. No nos extenderemos en detallar 

cuestiones relativas a este evento puesto que ya las trata el artículo de Sánchez Rodríguez y 

porque consideramos que excede el marco de este análisis41. Se interpretó el Hymne pour seize 

voix (R. Strauss), así como canciones españolas y catalanas (antiguas y modernas). Este 

concierto corrobora la misma tendencia en Barrientos: las arias de ópera iban quedando al 

margen y no formaban parte de estos programas que se orientaban hacia otros repertorios.  

A partir de enero de 1915, es decir, del año siguiente, comenzó la saga de los «Concerts 

María Barrientos». Estos eventos musicales se produjeron en el Palau de la música catalana 

con la colaboración de Joan Lamote Grignon (1872-1949) dirigiendo la orquesta y también 

acompañándola al piano según la ocasión. El primer y el tercer concierto eran de miscelánea 

decimonónica: obras de orquesta trufadas con obras vocales e incluso arias de ópera; pero, en 

el segundo, que tenía el sobrenombre de «clásico», la cantante se dedicó a la interpretación 

exclusiva con piano de obras del siglo XVII y XVIII (Anexo 16). 

En el primer concierto (Anexo 16, Tabla 1) la estructura consistía en intercalar números 

en los que interviniera Barrientos y otros en los que lo hiciera la orquesta. Es decir, un 

concierto mixto entre lo camerístico y lo sinfónico de tinte decimonónico. Lo que en algunos 

sectores de la crítica europea se consideraba desfasado por su falta de unidad en 1900, parecía 

haber vuelto a ganar plena vigencia42. 

 

41 SÁNCHEZ, Virginia. «El orfeó català y sus conciertos …», p. 131. 
42 «Muchos de los críticos [de comienzos del siglo XX] pensaban que la reforma del programa de concierto era algo 

absolutamente esencial. Atacaron duramente al programa mixto, en particular al tipo de concierto que combinaba música de 

cámara, piezas de instrumento solo, sinfonías y lieder. “Es absolutamente necesario” escribía Paul Ehlers en un artículo para 
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En ocasiones, interpretaban ambos o incluso intervenía algún instrumentista destacado. 

En esa ocasión, Barrientos interpretó un aria de la ópera I puritani, es decir, una de sus óperas 

de coloratura de cabecera —esto la vinculaba con la tradición decimonónica—; pero también 

estrenó una obra de Lamote Grignon e interpretó lieder de Schubert y Schumann. Estas obras, 

abrían un nuevo panorama para las sopranos que, si bien poco o nada tenían que ver con el 

virtuosismo de I Puritani, mostraban otros aspectos interpretativos como el fraseo, el timbre, 

la dicción o el fiato. También incorporó una obra de W.A. Mozart: Ah non sai qual pena sia. 

Esta aria sí que volvía a esa vocalidad más florida a la que estaban acostumbradas las sopranos 

de coloratura, aunque amoldadas al lenguaje clásico: sin grandes cadencias ni virtuosismos en 

exceso —aunque sí que hubiera algún pasaje de coloratura—.  

En el segundo concierto (Anexo 16, Tabla 2), denominado como «clásico», 

observamos cambios hacia un nuevo modelo de programa. El formato fue de recital: voz y 

piano. Además, se observaba cierta unidad temática en el conjunto del programa, algo 

significativo por ser el primer concierto con una coherencia general: obras del siglo XVII, 

XVIII, y lieder beethovenianos. Parecía haber un denominador común estético: la búsqueda 

de la claridad, el orden y la simplicidad en lo clásico en detrimento de la mezcla, la exhibición 

y el virtuosismo románticos. 

Barrientos cantó la versión catalana del coral de Bach Jesu, Jesu du bist mein; un lied 

de Beethoven en italiano In questa tomba oscura; se repitió la Oda ceciliana que cantó la 

soprano el año anterior con el Orfeó; y se interpretó el aria en el que la flauta y la voz iban de 

la mano dialogando y realizando contra cantos una respecto a otra. Es decir, toda la primera 

parte estaba dedicada a compositores alemanes barrocos y a Beethoven —decimonónico— 

que aparecía como intermedio entre ambos. 

 

Koenigsberg “prohibir las obras líricas a solo en los programas sinfónicos. La interpretación de obras para piano y violín o 

canciones con piano directamente después de haber escuchado obras de orquesta daña el sentido estético de la unidad del 

programa». Texto original: «Most of the critics thought that reform of the concert program was absolutely essential. They 

strongly attacked the mixed program in particular, the kind that combined chamber music, pieces for solo instruments, 

symphonies, and lieder. "It is absolutely necessary," wrote Paul Ehlers in a long article from Koenigsberg, "to ban lyric solo 

works from symphony concerts. The performance of solo compositions for piano and violin or of songs with piano 

accompaniment directly after orchestral music hurts one's aesthetic feeling for program unit». Kravitt, Edward F. «The Lied 

in 19th-Century Concert Life». Journal of the American Musicological Society, 18, 2 (1965): 207-18, p. 216 [última consulta 

25-1-2021 https://www-jstor-org.bucm.idm.oclc.org/stable/830684?seq=10#metadata_info_tab_contents ]. 

https://www-jstor-org.bucm.idm.oclc.org/stable/830684?seq=10#metadata_info_tab_contents
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En la segunda parte, comenzó con el aria Se tu m’ami de Pergolesi. Se trataba de una 

pieza que encerraba muchas sutilezas agógicas y que sacaba, de nuevo, a relucir una faceta 

menos ornamental de la cantante en pro de una expresividad basada en la nitidez y precisión. 

Este era el caso del aria de A. Cesti «Intorno all’idol mio» de la ópera Orontea. Esta pieza la 

canta el personaje de Orontea cuando su enamorado, Alidoro, se desmaya. Se trata, por tanto, 

de un aria seria y también en línea con lo ya citado en cuanto a simplicidad de estilo. Destaca 

también la interpretación de «Vedrai carino», aria de Zerlina en Don Giovanni. Este personaje 

lo interpretaría en la ópera completa Graziella Pareto al año siguiente, en 1916, en el Gran 

Teatro del Liceo —como ya hemos señalado anteriormente—. De las siguientes piezas 

reseñamos la inclusión de un aria de Pompeo de Scarlatti, de Paride ed Elena de Gluck y una 

arieta de Giordano que proseguían la tónica general de esta segunda parte. 

En la tercera parte, se interpretó la cantata «Weichet nur betrübte Schatten» de Bach. 

Desconocemos si se cantó completa en alemán o italiano o si se seleccionó algún fragmento. 

En esta obra, algunos números iban con oboe o violín obligatto que dialogaba con la voz. Aquí 

sí que encontramos pasajes de coloratura en momentos de perpetuum mobile barroco. Después 

se programó el aria dieciochesca de la Reina de la Noche de Il flauto magico —es decir, en 

italiano—.  

En el tercer concierto, la soprano interpretó la pieza «Pourquoi rester seulette?» de 

Saint Säens. Esta exigía una vocalidad ágil para los pasajes floridos y precisa para los picados, 

pero sobre todo demandaba de una artista expresiva que dramatizara el texto. La «Oda Sáfica» 

de Brahms, sin embargo, tendía más hacia la sencillez melódica, aunque también presentaba 

pasajes de gran dramatismo que reflejaban lo amargo del texto: «También me embelesó el 

aroma de los besos que por la noche cogí del ramo de tus labios; pero también a ti, agitado el 

ánimo igual que ellas, te rociaron las lágrimas»43. Prosiguió con el aria «Das Veilchen» de 

Mozart, aunque desconocemos en qué idioma lo cantó. Se trataba de una partitura breve y 

sencilla que solo planteaba algunas agilidades puntuales y siempre sujetas al equilibrio de la 

sonoridad clásica. Esta obra, como otras de este recital, no son demasiado interpretadas hoy 

 

43 «Oda sáfica» Op. 94/4 (1884). Kareol [última consulta 20-1-2021 http://www.kareol.es/obras/cancionesbrahms/94-4.htm  

http://www.kareol.es/obras/cancionesbrahms/94-4.htm
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en día, pero sin duda, en su momento, abrieron la puerta a repertorios diferentes pero aptos 

para la voz de coloratura.  

La siguiente pieza que cantó fue Elegía eterna, pieza dedicada especialmente a la 

artista por Enrique Granados44. A esta le siguió un aria insólita en la trayectoria de Barrientos: 

«Voi che sapete» de Le nozze di Figaro. Esta era cantada en la ópera por Cherubino cuya 

tesitura era de mezzosoprano. Desconocemos si Barrientos lo interpretó en ese registro, pero 

lo que es llamativo es que es la primera ocasión en que la soprano interpreta, aunque no en el 

seno de la ópera, un personaje en travesti. La última pieza fue el «Air des rossignols» de 

Hyppolyte et Aricie de Rameau. En esta se mantuvo la instrumentación original. Esto permitió, 

probablemente, que se apreciara cómo la voz dialogaba con las flautas a dos en largas frases 

que requerían de un timbre límpido para ese trampantojo auditivo entre la flauta y la voz que 

pretendía emular el canto del ruiseñor. Incluso se incluía una cadencia en la que la soprano 

imitaba brevemente el gorjeo de los pájaros. Esas asociaciones meta musicales respecto a la 

ornitología eran una cuestión recurrente en este tipo vocal, sobre todo por parte de la crítica 

por su similitud sonora45; pero, hasta donde hemos podido investigar, ninguna otra soprano de 

comienzos del siglo XX propuso la interpretación de alguna pieza de repertorio barroco que 

mostrara explícitamente estas vinculaciones. 

Barrientos concluyó con un aria de una de sus óperas predilectas46, Lakmé. Este colofón 

volvía a poner sobre el escenario las características vocales hasta entonces asociadas con la 

soprano de coloratura; aunque, teniendo en cuenta todo el repertorio que se escuchó en 

aquellos conciertos, probablemente muchos de los asistentes se convencieron de que esta 

tipología vocal tenía aún mucho que ofrecer al panorama musical de la época. 

En febrero de ese mismo año, Barrientos celebró un concierto similar en el Teatro 

Principal de Palma47, otro en el Teatro Lírico y otro en el Círculo Mallorquín. En marzo 

 

44 Remitimos al lector interesado a la consulta del artículo PERANDONES, Miriam. «El compositor catalán Enrique Granados. 

Análisis de tres canciones de concierto: “La boyra” (1900), “Cansó d’amor” (1902) y “Elegia eterna” (1912)». Recerca 

Musicològica, XX-XXI (2013-2014): 277-304 y a la lectura de la obra: Signatura ES AMDMB 3-409-02-04-02.1600. Fondo 

Enric Granados. Arxiu del Museu de la Música de Barcelona [última consulta 28-9-2021 

https://arxiu.museumusica.bcn.cat/elegia-eterna]. 
45 Véase el «Capítulo VIII». 
46 Véase el epígrafe «4.2. Estudio del repertorio y personajes operísticos…» del «Capítulo IV». 
47 Sóller: semanario Independiente, 6-I-1915, p. 4 [última consulta 21-1-2021 

https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000462834&idImagen=1003491852&idBusqueda=14

797&posicion=4&presentacion=pagina ]. 

https://arxiu.museumusica.bcn.cat/elegia-eterna
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000462834&idImagen=1003491852&idBusqueda=14797&posicion=4&presentacion=pagina
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000462834&idImagen=1003491852&idBusqueda=14797&posicion=4&presentacion=pagina
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prosiguió con eventos parecidos en el Teatro Fortuny de Barcelona y Teatro Principal de 

Terrasa 48 . En todos ellos estuvo acompañada por Lamote Grignon y el cuarteto 

«Renacimiento» de Eduard Toldrà. Este cuarteto había sido fundado en 1911 y desde entonces, 

su contribución a la difusión de la música de cámara fue fundamental sobre todo en los años 

de la Primera Guerra Mundial —es decir, entre ellos 1915 cuando se produjo este concierto— 

puesto que fueron apartados de unas becas en el extranjero a causa de la contienda49. Meses 

después, en 1915, Barrientos comienza la gira en el Metropolitan Opera House y después en 

el Teatro Colón de Buenos Aires. Evita así la cantante estar en Europa durante la guerra, pero 

también se centra casi exclusivamente en representar ópera y deja a un lado las incursiones en 

el recital —quizá para asegurar su pervivencia económica—. 

Barrientos no era la única que realizaba incursiones puntuales en la miscelánea y el 

recital, otras sopranos hacían lo mismo. Encontramos el ejemplo aislado de Graziella Pareto 

en 1916 que, quizá por la ausencia de Barrientos que se hallaba en el Metropolitan, fue la 

elegida para representar un concierto mélange muy similar a los expuestos en el caso de 

Barrientos (Anexo 16.1). Parece que este hubiera sido el cuarto «Concert Barrientos». En el 

Palau de la Música la soprano colaboró también con Lamote Grignon y la orquesta Sinfónica 

de Barcelona para obtener fondos para el albergue de S. Antoni —ya que la participación en 

eventos benéficos era muy usual por parte de las sopranos—. El programa era heterogéneo: 

interpretó un aria de Le Nozze di Figaro, ópera que la popularizó como cantante mozartiana; 

pero también cantó una pieza que creó su primer cónyuge, Gabrielle Silbella; así mismo, 

también incluyó arias de soprano de coloratura como el «Ardon gl’incensi. Spargi d’amaro 

pianto». 

Una de las escasas vueltas a este formato que realiza Barrientos sucede un año después 

de esta iniciativa de Pareto. En 1917 Barrientos canta en el Carnegie Hall (Anexo 16.2) —

donde había cantado la ya citada Frieda Hempel— con Eugène Ysaÿe al violín (1858-1931) y 

Maurice Dambois al piano (¿1889-1969?). En este concierto se repitieron algunas de las obras 

que había interpretado Barrientos con Lamote de Grignon y también se incluyeron arias de las 

óperas La traviata y La perle du Brésil. Se presentó al violinista y a la soprano como artistas 

 

48 Fondos Eduard Toldrà, BNC M5099/10, 65 a 68; 75 y 76, 1915. 
49  PÉREZ SENZ, Javier. Eduard Toldrá. Monográfico. Madrid: Orcam, 2009 [última consulta 21-1-2021 

https://www.fundacionorcam.org/wp-content/uploads/orcam/docs/30_eduardo_toldra.pdf ]. 

https://www.fundacionorcam.org/wp-content/uploads/orcam/docs/30_eduardo_toldra.pdf


412 

 

de Columbia Records abrazados por multitud de anuncios variopintos alrededor del programa 

del evento50. Se trufaron obras de piano y violín entre las piezas vocales, por lo que la idea era 

similar a la de los conciertos mélange decimonónicos, aunque poniendo un pie en el formato 

de recital con las obras específicamente creadas para piano y voz como Elegía eterna de E. 

Granados. 

En suma, estos conciertos estaban a caballo entre lo decimonónico y lo moderno puesto 

que, desde finales del siglo XIX se produjo una especialización interpretativa de los cantantes 

de ópera y de los de recital, algo que iba en paralelo al declive de los conciertos miscelánea 

que tan usuales habían sido durante toda la centuria. En realidad, nunca decayeron por 

completo. Como demuestra el caso de Barrientos y el de Pareto, estos conciertos seguían 

siendo frecuentes, aunque ya apuntaban cierta tendencia hacia el recital, hacia la unidad de 

programa y el formato más íntimo. Algunos de los conciertos que dio Barrientos en 1915, 

como el segundo concierto «clásico» supuso un claro paso hacia el recital, ese género que, en 

aquel momento, los cantantes de ópera no solían transitar. Con ello marcó una nueva vía que 

desarrollaría con más asiduidad en los años veinte. 

5.2.3. Conciertos de música antigua (1922-24): María Barrientos y Wanda Landowska 

A partir de 1922, Landowska y Barrientos comenzaron su andadura como dúo 

interpretativo que aún hoy permanece en la sombra del interés académico (Imagen 151). Su 

colaboración solo duró unos años, pero su contribución es inestimable por la labor de difusión 

que realizaron y por lo que supusieron estos eventos para la soprano catalana. Desde 1922 a 

1924 varios conciertos tuvieron lugar en París y Barcelona en teatros que acogían la música 

de cámara como el Palau de la Música Catalana, el Théâtre Fémina o el Théâtre des Champs 

Elysées. 

 

50 Smith College Club Benefit Concert, 20-II-1917, Carnegie Hall Archive [última consulta 8-2-2021 

https://collections.carnegiehall.org/C.aspx?VP3=pdfviewer&rid=2RRM1TZASKXT&flip=true ]. 
51 Catalunya gráfica, 1-XI-1922, p. s.p. 

https://collections.carnegiehall.org/C.aspx?VP3=pdfviewer&rid=2RRM1TZASKXT&flip=true
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Estos acontecimientos suponían un punto de inflexión en la trayectoria de Barrientos 

puesto que, después de ese primer contacto con la música de Haendel en el «Festival Haendel» 

en compañía del Orfeó y su 

incursión en el siglo XVII y 

XVIII en aquel segundo concierto 

de los «Concerts María 

Barrientos» con Lamote Grignon 

en 1915, la cantante no había 

vuelto a sumergirse en la música 

de aquella época. Tampoco se 

había vuelto a adentrar en el 

formato de recital desde aquella 

fecha. 

Sospechamos que ya 

desde 1915 la iniciativa de 

abordar otros repertorios —sobre todo clásicos— y otros formatos —como el recital— no fue 

tanto de la cantante como de Lamote de Grignon cuya labor en la búsqueda y difusión de 

repertorios inauditos en Cataluña para orquesta era esencial en la actividad musical del 

momento52. Además, su correspondencia revela que existía un intercambio de materiales 

bullicioso con el director musical del Orfeó, Lluís Millet y con el subdirector y administrador 

del Orfeó, Francesc Pujol (1878-1945), entre otros53. 

La mano invisible de Lamote de Grignon era la que, muy probablemente, ideó el 

«Festival Haendel» o propuso muchas de las obras de los «Concerts María Barrientos». Por 

ello, no parece descabellado suponer que Barrientos, aunque pusiera su talento, vocación y 

criterio al servicio de la causa, no debió tener un rol demasiado importante en la configuración 

de los conciertos. No obstante, nos planteamos si, de haber sido suya la iniciativa, quizá tuviera 

 

52 «[…]la Orquesta Sinfónica de Barcelona (1910-1925), fundada por Lamote de Grignon, que destacó por la recuperación de 

autores barrocos y clásicos –Bach, Haydn, Mozart, clavecinistas franceses– y autores contemporáneos, y estrenó en España 

conciertos, suites y fugas de Bach, obras de Bartók y Casella, Ravel, Respighi, sinfonías y conciertos de Mozart, y obras de 

miembros del Grupo de los Ocho» en PIQUER, Ruth. «Retornos al XVIII y clavecinismo …», p. 171. 
53 Correspondencia entre Joan Lamote de Grignon y Francesc Pujol. Signatura: CAT CEDOC 3.2 774-848. CEDOC [última 

consulta 27-1-2021 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4593/rec/1 ]. Correspondencia entre Joan Lamote de 

Grignon i Lluís Millet i Pagès. Signatura: CAT CEDOC 3.21 286. CEDOC [última consulta 27-1-2021  

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/MilletOC/id/6364/rec/7 ]. 

Imagen 1. María Barrientos y Wanda Landowska en un concierto en 1922. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4593/rec/1
https://mdc.csuc.cat/digital/collection/MilletOC/id/6364/rec/7
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que ver con retomar la estela de la cantante Pauline Viardot cuyo interés en la música 

dieciochesca y en especial, en la de Haendel —olvidada en el canon operístico del XIX— le 

condujo a explorar y dar vida de nuevo a esos repertorios a menudo reorquestados54. 

En cualquier caso, ¿cómo llegó entonces Barrientos a volver a interpretar música del 

siglo XVII y XVIII?, ¿cómo logró hacerlo de la mano de la célebre Wanda Landowska? Lo 

cierto es que, aunque no dispongamos de fuentes primarias directas de las dos intérpretes que 

nos desvelen cómo se produjo este contacto, sí que podemos trazar una hipótesis a través de 

su red de relaciones en común basándonos en el history of social network análisis tomado 

como herramienta (Gráfico 1)55. 

 

 

54 En esta tarea contó con la colaboración de Meyerbeer, Gounod o Berlioz entre otros. Remitimos al lector interesado al 

capítulo donde se desarrollan estas cuestiones en detalle. HARRIS, Ellen T. «Viardot sings Handel (with thanks to George 

Sand, Chopin, Meyerbeer, Gounod, and Julius Rietz) ». Fashions and Legacies of …, pp. 9-30. 
55 WETHERELL, Charles. «Historical Social Network Analysis». International Review of Social History, 43 (1998): 125-144. 

[última consulta 26-1-2021 http://www.jstor.org/stable/26405516 ]. 

http://www.jstor.org/stable/26405516
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Landowska había cultivado una relación fructífera con España desde 1906 y más 

concretamente con Barcelona y el Orfeó Catalá56. Esto propició el intercambio de materiales 

originales y arreglos entre Landowska y Francesc Pujol. Este fue uno de los canales por los 

que llegó mucho repertorio novedoso al Orfeó y también información sobre los proyectos de 

la clavecinista —tal y como demuestran las cartas entre ambos—. Sabemos, de hecho, que 

Landowska daba múltiples instrucciones a Pujol sobre cómo configurar los conciertos 

sugiriendo incluso mezclar obras —mélange— que es algo que también realizará en sus 

conciertos con la soprano, como veremos a continuación57. 

¿Por qué no pensar que fue a través de estos contactos por los que Barrientos conoció 

a Landowska? Para la intérprete polaca los contactos amistosos eran muy relevantes a la hora 

de elegir dónde y con quién colaborar. La relación amistosa entre Barrientos, Lamote Grignon, 

Millet y Pujol —por ende, el Orfeó Catalá con el que ya había colaborado la soprano— era un 

punto a favor y podría haber tenido una importancia superlativa para sembrar la semilla de una 

colaboración futura. En palabras de la clavecinista: «La amistad es lo más importante en la 

 

56 TORRES CLEMENTE, Elena. «La huella de Wanda Landowska en España. Caminos en la sombra que nos separa del pasado». 

Música, ciencia y pensamiento en España e Iberoamérica durante El siglo XX. UAM: Madrid, 2013, pp. 415-440, p.424. 
57 Carta de Wanda Landowska a Francesc Pujol. 17-VI-1920. Signatura: CAT CEDOC 3.2 849-900; 849-900_0884_001. 

CEDOC [última consulta 26-1-2021 ttps://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4184 ]. 

Gráfico 1. Red de contactos entre María Barrientos y Wanda Landowska. 
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vida: no querría por nada del mundo tocar en una sociedad [institución] enemiga del Orfeó 

Catalá»58.  

Barrientos se vanagloriaba, sin embargo, de que había sido en sus años de retiro de las 

tablas a causa de su matrimonio y posterior divorcio, de 1907 a 1910, cuando se había 

adentrado en la música de Bach, Haendel y Mozart59. En otras palabras, el mérito era suyo y 

no de los contactos de su entorno ¿Qué sucedió entonces hasta 1914? ¿Por qué no ofreció 

conciertos antes incluyendo esta música? A juzgar por los datos expuestos, la versión de la 

soprano parece poco sólida. Reiteramos que el origen de su entusiasmo juzgamos que tenía 

más que ver con Landowska, Lamote de Grignon, Millet o Pujol —que sí que estaban insertos 

en el debate artístico del momento en torno a la recuperación de la música clásica y los 

retornos— que con su propia iniciativa. No obstante, ella supo acoger estas ideas de buen 

grado para integrarlas en su repertorio. 

En una carta de Landowska dirigida a Pujol, la clavecinista confirma absolutamente 

nuestras hipótesis. En la organización de los conciertos con Barrientos en París en 1922, que 

fueron los primeros que ofrecieron juntas 60 , la polaca fue quien configuró el programa. 

Reproducimos aquí un extracto de la carta que adjuntamos en los anexos en el idioma original 

(Carta 1, Anexo 19): 

Querido amigo: 

Quizá le interesará saber que los proyectos musicales con Barrientos se llevarán a cabo (¡no olvido 

aquello que usted me dijo…!). Comenzamos con tres conciertos en el Théatre des Champs Elysées. Los 

programas que he configurado se centrarán en la música antigua y en los cantos catalanes que me son 

queridos; sería usted muy amable si me aportara algunos documentos en cuanto al origen y la historia 

de las canciones siguientes: 

El cant dels Aucells 

Plany 

 

58 « L’amitié est la chose qu’importe le plus dans la vie: Je ne voudrais pour rien au monde jouer à Barcelone dans une societé 

enemie de l’Orfeó Catalá». Carta de Wanda Landowska a Francesc Pujol. 22-VII-1919. Signatura: CAT CEDOC 3.2 849-

900. CEDOC [última consulta 26-1-2021 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4171]. 
59 MUÑOZ, Matilde. «Charlas musicales …». El imparcial, 11-12-1917, p. 3. 
60 Floréal : l'hebdomadaire illustré du monde du travail,13-V-1922, p. 451 [última consulta 1-2-2021 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k63083095/f15.image.r=%22barrientos%22?rk=2725335;2 ]. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4171
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k63083095/f15.image.r=%22barrientos%22?rk=2725335;2
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La filadora 

La pastoreta 

El Rossignol 

¡Me aventuro a añadir que es urgente!61 

Además de expresar explícitamente que era ella la encargada de construir los 

programas y de centrarlos en la música antigua; Landowska se refería a cierta advertencia de 

Pujol que nunca olvidaría respecto a Barrientos, ¿quizá le aseguraría que la soprano finalmente 

accedería a celebrar estos eventos musicales? Nunca lo sabremos, pero de lo que sí tenemos 

certeza es de que estos fueron un éxito en la capital francesa y de que Landowska intentó darles 

cierto cariz didáctico. A Pujol le preguntaba por el origen histórico de esas piezas catalanas 

que iban a interpretar en uno de los conciertos que sabemos con certeza que dieron en 

Barcelona (Concierto extraordinario, Anexo 17). 

Los tres primeros conciertos se celebraron en París en el Théâtre des Champs Elysées 

en mayo de 1922. Aunque también contamos con datos aislados de algún concierto en el 

Théâtre Fémina62, nos centraremos en los primeros puesto que de ellos contamos con más 

datos. La acogida de estos conciertos fue muy positiva. En una reseña extensa (Anexo 18) 

escrita por el musicólogo André Schaeffner (1895-1980) se citan aspectos relevantes de estos 

conciertos como conjunto. Hemos sintetizado los extractos más destacables: 

De los tres conciertos ofrecidos el 2, el 5 y el 9 de mayo en el Théâtre des Champs Élysées — no nos 

detendremos en los detalles de cada programa, sino en la idea generatriz de todos ellos que nos parece 

que merece atención. El espíritu de Mme. Landowska es tan naturalmente didáctico que ninguna de las 

manifestaciones a las que se presta ofrecen un significado propiamente teórico. Esta gran artista posee, 

por encima de la mayoría de los músicos y casi todos los musicólogos, la envidiable superioridad de 

haber sabido combinar la vida dispersa y el talento absorbente del virtuoso con el trabajo duro y los 

estrictos principios de la ciencia musicológica. La consideración de la señorita Landowska está 

preferiblemente relacionada con formas todavía poco sospechosas y cuyo conocimiento amplía nuestra 

concepción de la música antigua: cantatas profanas en las que J.S. Bach canta a los placeres terrestres 

 

61  Correspondencia entre Wanda Landowska y Francesc Pujol. Signatura: CAT CEDOC 3.2 849-900; 849-900_0896. 

CEDOC [última consulta 27-1-2021 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4207]. Véase «Carta 1», «Anexo 19». 
62  Le Rappel, 7-V-1922, p. 4 [última consulta 2-2-2021 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k7553465n/f4.item.texteImage.zoom ]. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4207
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k7553465n/f4.item.texteImage.zoom
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(fiestas campestres, la borrachera del café…) […] Mme. Landowska ha hallado en Mme. Barrientos una 

devota colaboradora con un estilo vocal irreprochable: dos arias de Hyppolyte et Aricie de Rameau, tres 

de Mozart, canciones populares francesas (Le Rossignolet), polacas, españolas o catalanas, son algunas 

de las más puras interpretaciones de esta cantatriz. M. Louis Fleury [flauta], Urbain Bauduin [flauta], 

André Tourret [violín] contribuyó al éxito de estos hermosos eventos. 

Se alababa el espíritu didáctico de Landowska; pero además por mostrar obras poco 

conocidas al público, como las obras profanas de Bach. El perfil de música-erudita era una de 

las fortalezas de la clavecinista —algo que compartía con Joaquín Nin a pesar de los sinsabores 

entre ambos— y la situaba no solo en los debates interpretativos, sino también 

musicológicos63. Esto beneficiaba colateralmente a Barrientos que, aunque no participara 

activamente en esa investigación, sí que lo hacía de la reputación cultural que esto generaba. 

La temática unificadora de los tres conciertos era difundir repertorio variado del de los 

siglos XVII y XVIII; pero dentro de un mismo marco estético. Este era el del «orden “clásico”» 

el de «la claridad» y «la simplicidad, términos que, a pesar de ser vagas descripciones fueron 

tomadas como características legítimas de la raza francesa»64. Por eso habían sido alojados en 

París, en primer término, y su acogida era de esperar que fuera un éxito. 

En la reseña de Robert Brussel, crítico musical, estrecho colaborador del Théâtre des 

Champs Elysées y garante de la modernidad musical, se enumeraban los pilares sobre los que 

se asentó la propuesta interpretativa de Barrientos y Landowska. Reproducimos aquí un 

extracto traducido del texto original (Anexo 18.1): 

Todo estaba en su punto justo, tanto en el instrumento como en la voz, y hasta los ornamentos, esas 

“maneras”, que como ya se dijo una vez, si no se realizan debidamente, desfiguran el pensamiento de 

los maestros de antaño. Los ornamentos o las vocalizaciones, algunos con signos fijos y que son del 

gusto de la escuela italiana, son traducidos por cada compositor según la tabla de referencia de 

ornamentos que le es propia o son libremente inventados, como convenga, por el intérprete, dando a las 

obras todo su sentido expresivo o pintoresco. 

La ejecución de los arabescos indispensables —último reflejo, sin duda, de las vocalizaciones 

orientales— fue suficiente para aportar al concierto un carácter novedoso imprevisto. Si consideramos 

 

63 VALVERDE, Tamara. Joaquín Nin Castellanos (1879-1949) …, p. 279. 
64 MESSING, Scott. Neoclassicism in Music: from the Genesis of the Concept through the Schoenberg/Stravinsky Polemic. 

Nueva York: University of Rochester Press, 1996, p. 7. 
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que en los 49 compases del andante del “Concerto italiano” de J.S.Bach de los 150 ornamentos que 

comporta, en realidad, una ejecución fiel, solo 16 son indicados por el autor, uno se da cuenta exacta del 

escrúpulo que requiere esta ejecución y delas cualidades musicales que le exige al intérprete “Saber 

hacer las repeticiones es un arte indispensable. Lo exigimos a cada ejecutante” escribía Philippe 

Emmanuel Bach en el prefacio de sus Seis sonatas con repeticiones. 

En aquella época todos los tratados —como los de Quantz, los de Tosi, de C. Ph. Emmanuel Bach o los 

de Léopold Mozart—, incluían un método de improvisación. La maestría en esta materia no consiste 

solo en ejecutar la nota escrita y el adorno indicado por el signo, sino que supone unirlas con su arabesco 

natural e improvisado —sobre todo en los movimientos lentos— los valores largos que carecen de este 

ornamento parecen pobres o secos y pierden su potencial expresivo. 

Es en esto en lo que Barrientos y Landowska gozan de mayor acierto. La asociación de estas dos artistas 

es algo providencial. El estilo noble de la gran cantatriz se presentaba ante nosotros hace poco con un 

repertorio de valor desigual y de méritos seguramente inferiores a sus cualidades excepcionales. Su voz, 

su arte estaban predestinados a una causa más elevada. Con una comprensión superior de los fines de la 

música, enfocó sus talentos a la interpretación de obras donde todo es expresión, matices, sugestión, 

delicadeza; todo ello vinculado muy felizmente a Wanda Landowska. El significado expresivo del bel 

canto aparece con todo su brillo ya que María Barrientos cantó el air “Rossignols amoureux” de Rameau, 

le “Triste chant” o “Musconde l’usignol” [sic] de Haendel; así como melodías populares francesas, 

polacas, españolas o catalanas, generadoras de tantas obras maestras que ella restituye evocando 

maravillosos paisajes, lo más patético y natural y lo más picante. 

La ternura y emoción de Orphée, de Nicholas Clérambault, en el que el talento de estas grandes artistas 

estuvo estrechamente ligado a la interpretación de André Tourret y Louis Fleury que colaboraron con la 

más delicada sensibilidad musical evocando, para aquellos que no lo conocieran, los tiempos en los que 

Charles Bordes resucitaba obras maestras. Hubiera estado feliz de ver que otros siguieron la vía que 

había trazado y ver que triunfaban en la causa a la que había consagrado su ardor y su fe artística65. 

Brussel hacía hincapié en que la interpretación de Landowska y Barrientos tenía un 

fundamento histórico sólido. Según el autor, ambas se basaban en tratados barrocos como los 

de C.P.E. Bach, Quantz o Tosi. De este modo, su propuesta parecía ampararse en un rigor que 

escondía un halo de autenticidad y también de autoridad interpretativa. Este término tan 

discutido y actualmente superado66, nos remite a la voluntad de realizar una reconstrucción 

 

65  Correspondencia entre Wanda Landowska y Francesc Pujol. Signatura: CAT CEDOC 3.2 849-900; 849-900_0896. 

CEDOC [última consulta 27-1-2021https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4207].Véase «Anexo 18.1».  
66 Este debate en torno a la autenticidad se considera desfasado en la actualidad. Lo que planteaba Taruskin ya queda lejos de 

las concepciones actuales de la Early music pero, aun así, nos planteamos si con los movimientos post-autenticidad se ha 

devaluado la contribución de intérpretes como Barrientos y KJAR, David. «Landowska The plague, a metal monster, and the 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4207
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histórica quimérica y que, en realidad, reflejaba más el gusto y estilo interpretativo de los años 

veinte que el del siglo que pretendían reproducir. Aunque, no por ello dejaba de otorgar cierta 

aureola de autoridad a aquellos que se embarcaban en estas cuestiones y les servía de aliciente 

para recuperar estos repertorios67. 

Uno de los aspectos en los que más se centra Brussel y que entronca con la autenticidad 

y con la autoridad, aunque también con el concepto de tradición, es la ornamentación. Este se 

refiere al prefacio de las Seis sonatas con variaciones de C.P.E. Bach en el que, efectivamente, 

se afirmaba que la habilidad para ornamentar era imprescindible para la música barroca pero 

que no todos los intérpretes la aplicaban con el mismo acierto ya que algunos mancillaban la 

obra del compositor68. En el caso que nos atañe, la capacidad de aparente improvisación 

ornamental de Barrientos parecía agradar, al menos, a Brussel. 

La ornamentación había inspirado uno de los capítulos del libro La Musique Ancienne 

que Landowska, precisamente, reeditó un año antes de estos conciertos, en 192169. No nos 

detendremos en si las afirmaciones de la intérprete eran más o menos acertadas o tendenciosas 

porque ese no es el objeto de estudio de este trabajo. Consideramos que, para lo que aquí nos 

ocupa, resulta esencial aproximarnos al pensamiento de Landowska y comprender cómo 

entendía la interpretación de la música del siglo XVII y XVIII en fechas cercanas a los 

conciertos con Barrientos y no tanto poner en tela de juicio si lo que creía era riguroso. Para 

Landowska y, por ende, para aquellos de su círculo profesional más afín, no cabe duda, de que 

sus preceptos eran tomados como ciertos. Estos eran su guía cuando se enfrentaba a ese 

repertorio por lo que, a efectos interpretativos, nos interesa más saber qué criterios tomaba 

más allá de si estamos o no de acuerdo con ellos hoy en día. 

Nuestra hipótesis es que ella, igual que tuvo un rol de liderazgo en la configuración de 

los programas, también debió influir en ciertos rasgos interpretativos de Barrientos, como la 

 

wonder of Wanda: in pursuit of the performance style» Per musi, Belo Horizonte 24 (2011): 79-100 [última consulta 2-2-

2021 http://www.scielo.br/pdf/pm/n24/n24a10.pdf ]. 
67 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, p. 94. 
68 BACH, Carl Philipp Emanuel. Zweyte Fortsetzung von Sechs Sonaten fur Klavier). Chez George Louis Winter: Berlin, 1760. 

Harvard University, Eda Kuhn Loeb Music Library. Signatura Merritt Mus 627.2.416 [última consulta 1-2-2021 

https://imslp.simssa.ca/files/imglnks/usimg/0/0e/IMSLP96439-PMLP163563-cpe_bach_wq50.pdf ]. 
69  LANDOWSKA, Wanda. Musique ancienne. M. Senart: París, 1921, p. 181 [última consulta -2-2-2021 

https://archive.org/details/musiqueancienne00lewgoog/page/n192/mode/2up ]. 

http://www.scielo.br/pdf/pm/n24/n24a10.pdf
https://imslp.simssa.ca/files/imglnks/usimg/0/0e/IMSLP96439-PMLP163563-cpe_bach_wq50.pdf
https://archive.org/details/musiqueancienne00lewgoog/page/n192/mode/2up
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ornamentación. Esto tiene aún más sentido si tenemos en cuenta que, para que hubiera cierta 

concordancia musical entre las dos intérpretes, debían existir unos criterios comunes que no 

hicieran dispares sus interpretaciones. Estas directrices juzgamos que las estableció 

Landowska —por su bagaje previo en música barroca y clásica— y no tanto la soprano. 

Para la clavecinista polaca, el esmero en establecer unos ornamentos que respetaran las 

reglas marcadas por cada compositor significaba respetar la voluntad de este. Era una cuestión 

de rigor y suprimirlos o hacerlos de otro modo suponía un sacrilegio. Además, la 

instrumentista añadía que los ornamentos habían sido ridiculizados en el siglo pasado, entre 

otros por Wagner y los wagnerianos. Esto, según ella, no era más que un síntoma de la falta 

de voluntad de investigar por qué y cómo eran esos adornos y de ignorancia por atribuirlos 

simplemente a cuestiones relacionadas con la organología del clave70. 

La cuestión es que la clavecinista consideraba que los adornos eran una parte 

fundamental de la música, sobre todo barroca, y que su ejecución debía ser respetuosa para 

con las supuestas intenciones del compositor. Precisamente, esa puesta en práctica de los 

adornos implicaba cierta habilidad técnica por lo que el siguiente capítulo no podía ser otro 

que el dedicado a «los virtuosos». Según Landowska, el virtuosismo romántico tenía más que 

ver con la teatralidad que con la dificultad. El intérprete se comportaba de modo 

grandilocuente, exagerado y dramático mientras tocaba pasajes complejos para arrancar el 

aplauso del público71. Pero ¿eran estos pasajes más complicados que los de algunas obras 

barrocas para virginal inglés, por ejemplo? Landowska no titubeaba: la respuesta era un 

contundente «no». Incluso afirmaba que la dificultad técnica de estos era mucho mayor que 

algunas obras de Liszt. Además, aseguraba que la música de los siglos XVII y XVIII requería 

de una gran capacidad de improvisación —precisamente para interpretar los adornos sobre la 

marcha— y de lectura a primera vista72. 

Si aplicamos esto a la parte vocal de Barrientos las reflexiones que suscita son 

sorprendentes. Tanto la ornamentación como la destreza para interpretarla, que se consideraba 

frívola y excesiva en los repertorios de bel canto romántico italiano y que precisamente, era la 

 

70  LANDOWSKA, Wanda. Musique ancienne. París: M. Senart, 1921, p. 181 [última consulta -2-2-2021 

https://archive.org/details/musiqueancienne00lewgoog/page/n192/mode/2up ]. 
71 Ibid., p. 217. 
72 Ibid.  

https://archive.org/details/musiqueancienne00lewgoog/page/n192/mode/2up


422 

 

rémora estética de las sopranos de coloratura según algunos sectores; se convertía en la música 

antigua en uno de los aspectos más alabados por tratarse de algo auténtico y heredero de la 

tradición barroca. Según Landowska, era la ausencia de excesos teatrales y de «pasiones 

deportivas» lo que contribuía al interés por estos pasajes73. Somos conscientes, no obstante, 

de las enormes diferencias de construcción entre los pasajes de coloratura barrocos y los de 

las óperas bel cantistas. Pero también sabemos que existía una intención manifiesta de desligar 

estos retornos al pasado reciente de la ópera italiana de «melodía fácil, del efectismo y de un 

virtuosismo puramente exterior» en pro de vincularlos al pretérito barroco y clásico italiano74. 

Según la clavecinista, las obras clásicas y barrocas rara vez sobrepasaban las tres 

octavas por lo que, a su juicio, las tesituras no eran tan forzadas y, por tanto, los pasajes floridos 

no suponían una exuberancia acrobática como en algunas óperas decimonónicas de las 

sopranos de coloratura. Esa elegancia pura, sin excesos, serena e incluso frívola era lo que 

tornaba la música de los siglos XVII y XVIII en algo atractivo75. 

Pero, en esencia, estos pasajes requerían las mismas cualidades vocales de la cantante, 

aunque quizá no las mismas cualidades estéticas y ahí es, probablemente, donde radique el 

éxito de Barrientos en este repertorio. Esto tenía profundas implicaciones para Barrientos. 

Juzgamos que, aunque la soprano se presentara con recursos vocales similares a los que usaba 

en una ópera italiana de su repertorio de cabecera para la interpretación de pasajes floridos; se 

había cambiado de disfraz y bajo el manto de la elegancia, la serenidad y la exactitud de la 

marca de estilo estético de Landowska sus actuaciones ya no se consideraban pasadas de moda 

o inexpresivas, sino todo lo contrario. Reiteramos que, aunque existiera cierta evolución en 

Barrientos, era más bien una cuestión de óptica estética que de contraste interpretativo real en 

la ejecución de ornamentos románticos frente a los clásicos o barrocos —con todas las 

diferencias que estos implican—.  

A partir de entonces, Barrientos pasaba a formar parte de una nueva manera de entender 

la expresividad que huía de la superioridad del presente y de la «religión del progreso» para 

asentarse en los preceptos del pasado que apostaban por la precisión frente al exceso y por el 

 

73 Ibid., p. 181. 
74 JEAN-AUBRY, Georges. «La Rénovation Musicale Italienne». La Musique et les Nations. París, Ed. de la Sirène, 1922, p. 

147. Citado en VALVERDE, Tamara. Joaquín Nin Castellanos (1879-1949) …, p. 145. 
75 LANDOWSKA,Wanda. Musique ancienne…, p. 220. 
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virtuosismo bien entendido76. La capacidad de improvisación de la intérprete de coloratura no 

era cuestionada al amparo de la música de los siglos XVII y XVIII porque se consideraba algo 

propio de la época77, algo de rigor, algo auténtico que además se interpretaba sin ademán 

exagerado sino siempre sobrio, sereno y pleno de espíritu78.  

Es innegable que, quizá Barrientos, poseyera cualidades vocales, musicales e 

interpretativas que favorecieran su inserción en la estética que proponía Landowska. 

Barrientos había sido acusada de falta de espontaneidad en ocasiones previas, como en sus 

actuaciones de 1915-16 en el Metropolitan en el papel de Rosina. Su mesura iba en detrimento 

de la comicidad de Rosina, pero en pro de la precisión vocal79. Quizá esta carencia de ademán 

interpretativo le favoreciera: era una actriz poco arrebatada para según qué óperas, pero puede 

que su temperamento fuera ideal para el estilo que buscaba Landowska. A esto también 

contribuían sus características vocales. La falta de volumen, que también le habían 

recriminado a lo largo de su carrera80; sin embargo, era precisamente lo que la instrumentista 

polaca perseguía: «petit son» antes que alardes de potencia desmesurada propios de un 

intérprete romántico81. El dominio de la mezza di voce, del vibrato, de los morendo y del timbre 

de las notas sobreaguadas eran algunas de las destrezas que Barrientos mostraba antes de estos 

conciertos —como hemos descrito en el capítulo anterior82— y que podrían haber favorecido 

su inserción en el repertorio barroco y clásico al amparo de Landowska. La clavecinista, 

además, citando a Couperin, afirmaba que las mujeres eran más aptas respecto al género 

masculino para llegar a este estadio interpretativo de filigrana por su temperamento 

presumiblemente flexible, tierno y emotivo83. Quizá la influencia de estos preceptos también 

favoreció que la elección de Landowska fuera la de compartir escena con una intérprete 

 

76 Ibid., p. 29. 
77 «When the seventeenth century began, the glory of the virtuoso singer, as we have noted, was already spread above the 

horizon of musical art. His sun had risen, and by the end of the century it was blazing in the intolerable splendor of its high 

noon. Our prospect is crowded with com- posers who were singers, singers who were com- posers or decorators of other 

men's compositions, women who rivalled the most famous diva of modem times in their amazing skill in florid song, and 

whose musicianship was such that some of them rivalled their masculine contemporaries as composers». HENDERSON, 

William James. Early History of Singing. Londres: Longmans, Green and Co, 1921, p. 129. 
78 LANDOWSKA, Wanda. Musique ancienne…, p. 49. 
79 Véase el epígrafe «4.2. Estudio del repertorio…» subepígrafe «4.2.3. María Barrientos» del «Capítulo IV». 
80 Con el paso del tiempo la cantante ganó en potencia vocal (El Heraldo de Madrid. 21-II-1907, p. 2), por lo que esta falta 

de volumen fue más acusada al comienzo de su carrera. No obstante, juzgamos, a tenor de las grabaciones sonoras ya 

analizadas en anteriores epígrafes, que su timbre y cuerpo de voz distaba mucho de la voz lírica de Capsir, por ejemplo.  
81 LANDOWSKA, Wanda. Musique ancienne…, pp. 64 y 65. 
82 Véase «4.2. Estudio del repertorio …» y el subepígrafe «4.2.3. María Barrientos» del «Capítulo IV». 
83 LANDOWSKA, Wanda. Musique ancienne…, p. 63. 



424 

 

femenina— en este caso, Barrientos— que pudiera cumplir más fácilmente, supuestamente 

gracias a su condición de mujer, con esos ideales sonoros. 

En cualquier caso, la aplicación de estos cánones musicales en la praxis se corrobora leyendo 

algunas reseñas de estos conciertos como la publicada en Le Galois: 

María Barrientos ha vuelto con la perfección de su arte del canto cuyo resultado son verdaderas 

sonoridades de flauta en las notas sobreagudas interpretadas con un sentido musical afinado. Se hizo 

escuchar en una serie de arias clásicas por cuya elección hay que felicitarla por haberlas preferido antes 

que haberse dedicado únicamente a piezas de virtuosismo vocal con las cuales las estrellas del canto 

obtienen muy fácilmente el aplauso. Hemos celebrado especialmente, la hemos colmado de besos en la 

arieta “Rossignol amoureux” de Rameau que cantó de forma verdaderamente exquisita. Mme 

Landowska acompañaba a María Barrientos al clave con ese gusto, esa pureza de la cual guarda el 

secreto84. 

La voz de Barrientos, como en otras numerosas ocasiones, era comparada con la de la 

flauta. Esto tenía estrecha relación con la tipología de coloratura por lo que no era una 

asociación exclusiva de su tipo vocal, sino que tenía que ver con la recurrencia en la aparición 

de la flauta y la voz de coloratura en pasajes imitativos por su similitud tímbrica85. Su control 

de la sonoridad en el registro sobreagudo también fue elogiado. Seguidamente, se aludía al 

contraste entre el repertorio de bel canto y el clásico precisamente por el tratamiento de los 

pasajes virtuosos, aunque consideramos que este también contenía pasajes ágiles —aunque no 

tan frecuentemente, ni con tanta profusión— que requerían la flexibilidad y agilidad que 

aportaba la técnica de bel canto previa que había cultivado Barrientos. Es decir, suponía una 

evolución lógica, a nuestro parecer, que solo esta tipología vocal de coloratura podía 

emprender por las particularidades de su bagaje vocal previo.  

En suma, respecto a Barrientos, se confirma lo que ya hemos apuntado en otros 

epígrafes de este trabajo. La soprano cultivaba un virtuosismo del detalle que abogaba más 

 

84 «María Barrientos nous est revenue avec la perfection de son art du chant qui s’avère par de véritables sonorités de flûte 

dans les notes élevées, avec son sens musical affiné. Elle s’est fait entendre dans une série d’airs classiques qu’il faut avant 

tout la féliciter d’avoir choisis plutôt que de s’être vouée uniquement aux morceaux de virtuosité vocale par lesquels trop 

facilement les étoiles du chant obtiennent l’applaudissement. On l’a particulièrement fêtée, on l’a bisée dans l’ariette 

‘Rossignol amoureux’ de Rameau, qu’elle a chantée de façon vraiment exquise : Mme Wanda Landowska accompagnait 

María Barrientos au clavecin avec ce goût, cette pureté dont elle a le secret […]». Le Galois, 8-V-1922, p. 2 [última consulta 

3-2-2021 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k539052p/f2.item.zoom ]. 
85 Véase «6.3.2. Intersecciones entre la flauta y la voz…» y «6.3.3.6. Reflexiones finales sobre los diálogos flauta-voz…» del 

«Capítulo VI». 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k539052p/f2.item.zoom
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por la precisión que por la exhibición y que atendía a la concreción más que a la potencia 

sonora; era algo que la soprano ya venía aplicando a sus interpretaciones operísticas desde 

años antes de estos eventos con la clavecinista polaca86. De este modo, se abría cauce muy 

provechoso para Barrientos que sin tener que cambiar en exceso sus recursos vocales y 

haciendo uso de los que ya disponía —como era esa capacidad de construir cadencias y 

adornos virtuosos—, se presentaba con aires renovados y modernos bajo el paraguas estético 

de la música antigua. 

En la reseña también se indicaba que Landowska acompañaba en el clave a Barrientos, 

al menos, en las obras barrocas como la de Rameau. Esta decisión estaba en armonía con los 

criterios históricos y estéticos que la polaca defendía y que tantas desavenencias suscitaron 

con J. Nin87. Por ello, es probable que alternara el piano y el clave según la obra lo requiriera 

para acompañar a la cantante. 

Aunque no contemos con los programas de estos conciertos parisinos, es muy probable, 

a tenor de los datos que hemos citado, que fueran similares a los que se realizaron pocos meses 

después en Barcelona y a los que se refiere Landowska en otra epístola a Pujol (Carta 2, Anexo 

19). Ante el éxito de París, la siguiente parada era la ciudad catalana. Los conciertos de 

Barcelona se celebraron en noviembre de 1922 en el Palau de la Música Catalana (Anexo 17). 

En el primer concierto, interpretaron obras profanas de Bach —creemos que las mismas a las 

que se referían en el periódico francés— pero también de autores franceses (Rameau, Couperin 

etc.) e italianos (Provenzale, Caccini. Rossi etc.) e incluso italianos decimonónicos como 

Rossini. Se intercalaron partes de conjunto con la ayuda de dos flautistas y un violinista —

como en París—: se trataba de E. Gratacós (flauta), J. Casanovas (flauta) y E. Toldrà (violín). 

Después se alternaban partes de piano, clavicémbalo y canto acompañado. 

Sobre estos conciertos, contamos con información inédita hallada en una de las cartas 

de Toldrà a su novia por aquel entonces y después mujer, María Sobrepera. En esa carta 

(Anexo 19, carta 3) le detalla la llegada de Barrientos a Barcelona desde París. La soprano era 

 

86 Véase «6.3. La lección mejor aprendida…» subepígrafe «6.3.3.3. Variaciones ‘Deh! Torna mio bene» del «Capítulo VI». 
87 Sobre la polémica entre Landowska y Nin remitimos al lector interesado al siguiente artículo: DÍAZ PÉREZ DE ALEJO, Liz 

Mary. «El «duelo» entre Joaquín Nin y Wanda Landowska: ¿el viejo clave o el piano moderno?». Revista De Musicología, 

39, no. 1 (2016):211-34 [última consulta 28-1-2021 

https://www.jstor.org/stable/24878542?seq=1#metadata_info_tab_contents ]. 
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una estrella del canto y Toldrà lo confirmaba: tenía una voz maravillosa. La contrapartida era 

que iba cargada de romances y de admiradores. Según el violinista, esta no paraba de quejarse 

de su garganta para que la adularan y le reiteraran que no se le notaban nada las molestias que 

expresaba. Además, la soprano parecía estar muy preocupada por cuidar su higiene vocal: no 

permitía que se fumara en su presencia y pedía que se abriera una ventana para ventilar. Esto 

nos parece llamativo ya que refleja la conciencia de la cantante de los perniciosos efectos del 

tabaco y de la mala ventilación para su aparato fonador. Ya desde, al menos, 1914, se conocía 

la necesidad de cuidar la higiene vocal tal y como demuestra el tratado La voz cantante de 

Alejandro Marraco y Barrientos debía estar actualizada al respecto: 

Los aceites empireumáticos procedentes de la combustión del papel producen una irritación en la 

mucosa, que, junto con la nicotina de que está cargado el humo del tabaco, paraliza el sistema nervioso 

y muscular de la laringe, siendo tan rápida su acción, que basta fumar un cigarrillo momentos antes de 

cantar para que instantáneamente se altere el timbre y la fuerza de la voz. El uso inmoderado y seguido 

durante mucho tiempo acaba por comprometer el órgano vocal, alterándolo del modo más 

desagradable88. 

Sobre Landowska afirmaba Toldrá que era muy propensa a exaltar sus emociones. 

Exclamaba que todo le parecía bello y el violinista veía innecesaria tanta demostración de 

euforia. Decía, al final de la carta, que necesitaba armarse de paciencia para esos días de 

ensayos con las dos artistas… 

Después se celebró un concierto extraordinario, el 1 de noviembre, que era al que hacía 

referencia Landowska y que incluía música popular. Es decir, este quedaba sutilmente al 

margen de los conciertos de «música antigua». Barrientos volvió a cantar muchas de las obras 

que había interpretado en los conciertos con Lamote de Grignon en 1915. Landowska 

incorporó melodías polacas transcritas y arregladas por ella misma mientras que Barrientos 

interpretó piezas catalanas populares o de inspiración popular. 

En el segundo concierto interpretaron sobre todo a J.S. Bach con los arreglos de 

Landowska. Esta inclinación que manifestaba la clavecinista por Bach también era compartida 

con otros instrumentistas implicados en la recuperación de su música como Joaquín Nin. 

 

88 MARRACO ROCA, Alejandro. La voz cantante …, p. 30. 
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Aunque después este lo expresara abiertamente en detrimento de otros autores89. Barrientos 

también interpretó obras dieciochescas de Mozart, Gluck y Piccini; aunque también cantó una 

pieza de Haendel. 

En el tercer concierto Haendel fue, precisamente el protagonista. No obstante, también 

hubo lugar para trufar obras de Cimarosa o Haydn entre otros. Destaca especialmente la 

interpretación de la cantata Orphée por parte de Barrientos con el arreglo de Landowska. Para 

ello contaron con la intervención de E. Gratacós (flauta), J. Casanovas (flauta) y E. Toldrà 

(violín). 

En suma, tras este recorrido panorámico, extraemos algunas reflexiones sobre estos 

conciertos que llevaron a cabo en París y en Barcelona: 

• Landowska interpretó a solo obras que ya había utilizado años antes en sus 

conciertos en Madrid y en Basilea90. El reciclaje de repertorio quizá ayudara a 

mantener el ritmo frenético de conciertos que ofrecía la artista. 

• Barrientos realizaría la misma maniobra, pero a la inversa. En años posteriores 

volvería a reciclar algunas de estas obras con Tomás Terán (Anexo 18). 

• Landowska disponía, como se indica en los programas de mano (Anexo 17), de 

un clavicémbalo y de un piano Pleyel para todos los conciertos. Sabemos que 

lo alternaba para sus interpretaciones a solo, porque así se indica en el 

programa, y gracias a las reseñas de los conciertos en París sabemos que 

acompañaba a Barrientos con el clave en algunas obras barrocas, como las de 

Rameau, siguiendo los criterios históricos que consideraba más adecuados. 

• Las obras vocales suponían más un cambio estético que vocal para Barrientos 

puesto que estas implicaban la interpretación de ornamentos y pasajes de 

coloratura que, si no tan frecuentes ni extensos como los de las óperas bel 

cantistas, exigían las mismas destrezas técnicas (agilidad, flexibilidad y 

precisión). 

 

89 VALVERDE, Tamara. Joaquín Nin Castellanos…, pp. 279. 
90 GONZALO DELGADO, Sonia. «“Entre las heroínas de Maeterlinck y las vírgenes de Burne-Jones”. La primera recepción de 

Wanda Landowska en España (1905-1912)». Artigrama, 27 (2012): 589-607, p. 593. 
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• Esto permitió a Barrientos acomodarse al repertorio sin excesivas dificultades 

por lo que su colaboración con Landowska fue muy provechosa para desligarse 

de la estética del virtuosismo bel cantista italiano que resultaba para ciertos 

sectores, algo anticuado y obsoleto. Fue la manera de abrir una etapa nueva y 

vincularse a la idea de modernidad y renovación que implicaban los retornos al 

pasado91. 

• Landowska y Barrientos se situaban con este concierto como continuadoras de 

la tradición femenina interpretativa centrada en los autores pre-clásicos que 

tanto campo había abierto a las mujeres, sobre todo en Francia, desde mediados 

del siglo XIX. Aquellas habían explotado otros repertorios, en gran medida, por 

la segregación de géneros en torno a este. Beethoven se consideraba masculino 

y no apto para las capacidades intelectuales y físicas de la mujer por sus 

cambios repentinos y estallidos agógicos. La música barroca, Mozart, Haendel 

e incluso Hummel se circunscribían a una expresión decorativa, límpida, simple 

y de dulce lamento que sí se consideraba inherente al género femenino. Tanto 

es así que este repertorio era relegado al ámbito subprofesional, a pesar de la 

maestría que alcanzaban muchas intérpretes; y se afirmaba peyorativamente 

que con su manera de interpretar hacían sonar un piano como un clave92. 

• Nos llama la atención la inclusión de obras vocales e instrumentales de temática 

relacionada con la naturaleza y, sobre todo, con el canto de las aves. En el 

primer concierto encontramos las piezas «Roussignol amoureux» de Rameau, 

«Le rossignol en amour» de Couperin —que es para clave y flauta sin voz— y 

«Le cou-cou» de Daquin —para clave—; en el tercero «Chut! Chut! Oiseaux 

charmants, oiseaux hereux» y «Nasconda l’usignol» de Haendel. Esta temática 

era propia de muchas de las obras del período barroco y era del agrado de los 

círculos modernistas; por lo que, en principio, no tiene por qué resultar 

reseñable. Pero, sin duda, su aparición en varios de estos conciertos nos 

conduce también hacia las vinculaciones sonoras entre las características 

 

91 VALVERDE, Tamara. Joaquín Nin Castellanos …, p. 144. 
92 Remitimos al lector interesado en esta segregación de género en el repertorio pianístico en el siglo XIX al artículo de: 

ELLIS, Katharine. «Female Pianists and Their Male Critics in Nineteenth-Century Paris». Journal of the American 

Musicological Society, 50,, 2/3 (1997): 353-85, p. 382 [última consulta 28-1-2021 

https://www.jstor.org/stable/831838?seq=1#metadata_info_tab_contents ]. 

https://www.jstor.org/stable/831838?seq=1#metadata_info_tab_contents
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tímbricas de las sopranos de coloratura y el canto de estas aves. De nuevo, esto 

nos conduce a la sexualización, en este caso, de las aves y, sobre todo, del 

ruiseñor, que quedaba vinculado a una la voz femenina de coloratura de rasgos 

muy definidos (nitidez, agilidad, limpieza y flexibilidad). A lo largo del siglo 

XIX estas asociaciones habían sido tremendamente recurrentes y aún se 

mantenían en las primeras décadas del siglo XX —aunque con matices 

diferentes— como estudiamos en otros epígrafes de este estudio93. 

En suma, este tipo de repertorio barroco era idóneo para los recursos vocales 

de Barrientos. Pero también la situaban en absoluta armonía con los ideales 

estéticos de esos retornos al pasado de comienzos de siglo que veían en la 

naturaleza un ideal de pureza casi arquitectónica94. 

• Barrientos y Landowska se situaban en el panorama parisino, bajo el amparo 

de instituciones como la Schola Cantorum, donde la música barroca y clásica 

había recuperado su lugar y, sobre todo, se había despojado, en gran medida, 

del sesgo de género. La estética de este repertorio que décadas atrás se asociaba 

con lo femenino, se vinculaba en los años veinte con el ideal neoclásico: con la 

estilización y sencillez máximas. El contexto había cambiado 

considerablemente y, añadimos, afortunadamente, lo había hecho a favor de las 

intérpretes95. 

Ambas instrumentistas abordaban este repertorio por elección y no por 

imposición de convenciones estéticas en torno a la sexualización de esta 

música. A esto se sumaba que las dos eran famosas y admiradas en 1922 como 

intérpretes profesionales cuyas capacidades intelectuales, técnicas y artísticas 

eran incuestionables. Por ello, el hecho de que colaboraran juntas también 

adquiría cierto matiz simbólico respecto a aquellas mujeres que defendieron 

esa misma música en circunstancias menos ecuánimes. 

• Estos conciertos en los que se condensaba una depuración de lo clásico vocal e 

instrumental como algo novedoso tenía que ver, a nuestro juicio, con la idea 

del ultraísmo-clasicista. El ultraísmo supuso la corriente de vanguardia a través 

 

93 Véase el «Capítulo IX». 
94 PIQUER SANCLEMENTe, Ruth. El concepto estético de Clasicismo …, p. 401. 
95 Ibid.., p. 27. 
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de la cual el cubismo se asimila como clasicismo a través de personajes como 

el catalán Eugeni d’Ors o el francés Jean Cocteau. Según Piquer «la 

recuperación de la música antigua y la resurrección del clave a través de los 

conciertos de Wanda Landowska» eran «ejemplo de una sonoridad sintética y 

angulosa, comparada a la pintura contemporánea» y, por tanto, aparecían en 

«esa definición ultraísta-clasicista de lo nuevo». Nos referimos a la vertiente 

ultraísta que surge precisamente de su declive en los años veinte, sobre todo en 

España, y que está más enraizada con el «retorno al orden», al clasicismo como 

punto de partida y como futuro, como parte de un «arte nuevo»96. Landowska 

y Barrientos planteaban programas en línea con esta concepción moderna de 

vuelta a los referentes clásicos.  

Después de estos conciertos, en 1923 Barrientos se implicó en otra empresa con 

Joaquín Nin. Esto ponía de relieve que la soprano no tomaba partido por ninguno de los dos 

intérpretes a pesar del litigio musical que estaban librando97, sino que los consideraba de forma 

bastante ecuánime. En esta ocasión, el concierto estuvo dedicado a música española 

contemporánea y popular o de inspiración popular, incluyendo, no obstante, tonadilla 

dieciochesca (Anexo 10). No nos extenderemos demasiado en este concierto puesto que ya lo 

tratamos en epígrafes posteriores98. 

A finales de ese mismo año se embarcó en otro proyecto de recuperación de obras del 

pasado: la representación de la obra La Colombe (1860) de Charles Gounod dirigida por 

Diaghilev como parte del Festival français celebrado en Montecarlo99. Este evento era, según 

indicaba el programa «una verdadera innovación» por presentar un abanico considerable de 

opéra comique y de ballet de nueva creación y dieciochesco. De lo primero se presentó La 

Colombe de C. Gounod con recitativos de F. Poulenc (1899-1963) —donde participó 

Barrientos—, Le medicin malgré lui de C. Gounod y la opereta Une education manquée de E. 

Chabrier (1841-1894). Las obras en las que intervinieron los Ballets Ruses en las primeras 

 

96 Ibid.., p. 117. 
97 DÍAZ PÉREZ DE ALEJO, Liz Mary. «El «duelo» entre Joaquín Nin y Wanda Landowska…» 
98 Véase el epígrafe «8.1.2. Eventos oficiales: embajadoras informales…» del «Capítulo VIII». 
99 Festival Français. Montecarlo I-1924. Library of Congress. [última consulta 8-2-2021 https://tile.loc.gov/storage-

services/service/music/vaultscan.2/200181873/200181873.pdf ]. 

https://tile.loc.gov/storage-services/service/music/vaultscan.2/200181873/200181873.pdf
https://tile.loc.gov/storage-services/service/music/vaultscan.2/200181873/200181873.pdf
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jornadas del festival fueron: Daphnis et Chloé de M. Ravel; el ballet Les tentations de la 

Bergère ou l’amour vanqueur de M. P. de Monteclair (1666-1737); y Les Biches de F. Poulenc. 

Esto estaba en línea con los intereses de Diaghilev en aquellos años. El empresario se 

adentró en la moda retrospectiva francesa que miraba hacia el grand siècle. Los ballets de 

Lully o Rameau, entre otros como Monteclair, triunfaban antes y después de la Primera Guerra 

Mundial. Por ello, en los años veinte, trató de involucrar a los ballets rusos en la recuperación 

de esos repertorios100. 

La Colombe había sido concebida para el teatro de Baden-Baden en 1860. La estrenó 

encarnando al personaje protagonista femenino (Sylvie) la soprano de coloratura M.C. Miolan-

Carvalho (1827-1895). En esta ocasión, María Barrientos cantó el papel de Sylvie. El aria de 

entrada «Je veux interroger ce jeunne homme» era un compendio de pasajes de coloratura y 

flexibilidad vocal. Esto no debió plantear demasiadas complicaciones a la artista que ya había 

interpretado otras opéra-comique como Lakmé, Mignon o Dinorah y conocía la profusión 

ornamental de este género. En otras palabras: el papel parecía ideal para la soprano catalana 

que encontraba así una nueva vía vocal —frente al agotamiento progresivo de su repertorio 

habitual— en esos conciertos que pretendían presentar una modernidad de moda basada en lo 

francés. 

Lo que suponía un atractivo en el restreno de enero de 1924 es que en esta opéra 

comique que estaba escrita «según la moda antigua», que consistía en intercalar números 

musicales con partes habladas, esas intervenciones sin música se convirtieron en recitativos 

«según el gusto moderno». Estas nuevas inserciones las compuso meticulosamente el joven 

Poulenc101 en colaboración con Juan Gris que se encargó de la escenografía y de los trajes de 

esta obra —y de Les tentations de la Bergère—102. Este último tuvo numerosos problemas con 

 

100 MORICZ, Klara. In Stravinsky's Orbit: Responses to Modernism in Russian Paris. California: University of California 

Press, 2020, p. 133. 
101 Poulenc se adentró en el estudio de la ópera de Charles Gounod y reformuló los pasajes hablados mediante la creación de 

un largo recitativo. Trató de evitar el pasticce, así como la creación de una partitura que pareciera una lección de armonía, tal 

y como señala él mismo en varias epístolas. SCHMIDT, Carl B. The Music of Francis Poulenc (1899-1963): A Catalogue. 

Oxford: Oxford University Press, 1995, pp. 98 a 100. 
102Poulenc admiraba a Gris y compuso una de sus piezas en Le travail du peintre dedicada a este pintor. Aunque la tarea de 

ambos en la construcción de este ballet no fue demasiado inspiradora ni para Poulenc ni para Gris (que salió perjudicado 

artísticamente y también físicamente a causa del estrés que le provocó la preparación de esta representación). JOHNSON, 

Graham. Poulenc: The Life in the Songs. Nueva York: Liveright publishing, 2020, s.p. [última consulta 8-2-2021 

https://books.google.es/books?id=zymfDwAAQBAJ&pg=PT310&dq=poulenc+la+colombe&hl=es&sa=X&ved=2ahUKE

wisnLa2jtruAhUBQUEAHdg3DBYQ6AEwAXoECAYQAg#v=onepage&q=poulenc%20la%20colombe&f=false ]. 

https://books.google.es/books?id=zymfDwAAQBAJ&pg=PT310&dq=poulenc+la+colombe&hl=es&sa=X&ved=2ahUKEwisnLa2jtruAhUBQUEAHdg3DBYQ6AEwAXoECAYQAg#v=onepage&q=poulenc%20la%20colombe&f=false
https://books.google.es/books?id=zymfDwAAQBAJ&pg=PT310&dq=poulenc+la+colombe&hl=es&sa=X&ved=2ahUKEwisnLa2jtruAhUBQUEAHdg3DBYQ6AEwAXoECAYQAg#v=onepage&q=poulenc%20la%20colombe&f=false
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el desarrollo de la escenografía: tuvo que supervisar a los pintores de los decorados y el 

resultado parecía no ser el esperado. Cuando se logró terminar, recordaba al escenario de 

Pulcinella pero con un tinte más cubista. En escena, la gama de colores no era la misma que 

la del estudio, en vez de ser «blanco, negro, gris y azul», se apreciaba un tono amarronado 

debido al exceso de iluminación y a la construcción de la escenografía. Al final se solventó 

utilizando anilina para recubrir restaurando los colores originales103. 

Finalmente, Gris recibió muchas felicitaciones después del estreno. Sin embargo, el 

pintor se lamentaba de que los trajes no habían sido bien confeccionados por el taller 

responsable de su ejecución: la Maison Muelle de París. En cambio, María Barrientos se tomó 

la justicia por su mano y decidió encargarle el traje Jeanne Lanvin —con la que sabemos que 

colaboró en varias ocasiones en los años veinte104—. Aunque no se parecía a la maqueta de 

Gris y según este no encajaba en el conjunto, estaba «muy bien hecho»105 por lo que la diva 

fue la única vestida con un atuendo bien confeccionado, aunque quizá distante de la estética 

cubista que planteó Gris.  

Lo que pone de manifiesto la participación de Barrientos en este reestreno es que la 

cantante, tras la colaboración con Landowska en 1922 (Anexo 17), se había convertido en una 

figura de referencia interpretativa para la recuperación de música del pasado. Desde los 

círculos más aperturistas se reclamaba, de algún modo, su presencia y por ello se la ligaba a 

las nuevas corrientes estéticas que distaban mucho del planteamiento de otras sopranos como 

Capsir, más volcadas en el repertorio de bel canto italiano. La realidad imperaba: era una de 

las pocas intérpretes del panorama franco español con un bagaje en música antigua, algo que 

la dotaba de cierta autoridad en la materia, y que además poseía una voz lo suficientemente 

ágil para afrontar una obra que se pensó en origen para la gran soprano de coloratura Miolan-

Carvalho. 

En ese mismo año, en 1924, volvió a colaborar con Landowska para realizar unas galas 

en el Théâtre des Champs Elysées106. Sabemos que se celebraron el 5 y el 10 de mayo de 1924 

 

103 RUBIRA, Sergio. «Juan Gris y las tentaciones del teatro». Cairon: revista de ciencias de la danza, 5 (1999): 65-90, p. 84. 
104 Véase el epígrafe «9.4. Barrientos es una mujer moderna: los años veinte…» del «Capítulo XIII». 
105 RUBIRA, Sergio. «Juan Gris y las tentaciones…», p. 85. 
106 Le Populaire, 10-V-1924, p. 4 [última consulta 29-1-2021 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k818775j/f4.item.r=%22barrientos%22.zoom]. 
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con motivo de la octava edición de los juegos olímpicos celebrados en París en ese año en 

torno a las cuales se celebraron múltiples eventos musicales y culturales bajo el sobrenombre 

de Grande saison d’art de la VIIIème Olympiade107. El programa se conserva en la Olympic 

World Library por lo que contamos con los detalles del concierto (Anexo 17.1). 

Landowska acompañó la interpretación de una serie de textos explicativos sobre las 

obras de clave; respecto a las piezas vocales solo se incluyó la letra del aria sin ahondar en 

más consideraciones preliminares. Varias hipótesis podrían explicar esta laguna: quizá 

Landowska no tenía nada que aportar respecto a la música vocal; o le parecía más importante 

el clave que las obras vocales; o puede ser que ni ella ni Barrientos investigaran estas 

cuestiones; o quizá fue por falta de espacio y priorización de las obras de clave y la lírica de 

las arias. Además, solo se realizaron apuntes sobre el primer concierto, algo que podría 

reforzar la última opción referente al espacio limitado en el programa. En cualquier caso, su 

fin último parecía estar en línea con la voluntad de divulgación de estos repertorios que estaban 

de moda en los años veinte. Se trataba de uno de tantos «conciertos didácticos de carácter 

historicista» aunque con un trasfondo de intercambio cultural y pacifismo entre Francia, 

Alemania e Italia con la inclusión de obras de autores de esos países108. 

La acogida de estos conciertos fue muy positiva. Contamos con reseñas que, de hecho, 

aportan información concreta sobre Barrientos y su vocalidad y confirman aspectos que ya 

hemos apuntado en los conciertos de 1922. Sobre el primer concierto el 5 de mayo se destacó 

lo siguiente: 

Se experimenta un doble placer al escuchar cantar a la señora Barrientos: primero el oído se deja seducir 

por la pureza y suavidad de la voz de la cantante; no es una voz fuerte, cuya fuerza misma sacude y atrae 

al público, sino una corriente exquisita y fresca que parece insinuarse en la melodía, siguiendo sus más 

mínimos contornos como un riachuelo que serpentea y retoza en un prado invadido por margaritas. A 

veces, al final de las frases en particular, la sonoridad se vuelve tan inmaterial que uno podría creer 

escuchar un eco de esta armonía de las esferas celestiales […] hay en la interpretación una hábil 

búsqueda de un efecto peculiar que sin alterar el equilibrio de la frase musical y sin alterar la intención 

del compositor da novedad a las melodías que están en la memoria de todos. Este gusto por los detalles 

 

107 El programa completo de las olimpiadas está disponible para consulta on-line en el enlace presentado a continuación. Jeux 

de la VIIIème Olympiade Paris 1924 : Rapport Officiel du Comité Olympique Français LA84 Foundation Digital Library 

[última consulta 3-2-2021 https://digital.la84.org/digital/collection/p17103coll8/id/12646/rec/8 ]. 
108 PIQUER, Ruth. «Retornos al XVIII y clavecinismo…», p. 164. 

https://digital.la84.org/digital/collection/p17103coll8/id/12646/rec/8
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puede parecer exagerado para algunas personas, y también me parece que a veces ayuda que el encanto 

de la voz arroje un velo sobre la interpretación que a veces es pulida y refinada en exceso. Comentemos 

rápidamente esta leve falta de sencillez que, con un rastro de esfuerzo en las notas altas, nos parece uno 

de los escasos defectos de la soprano que cantó tan deliciosamente la otra noche […]109. 

Las referencias a la voz de Barrientos consideramos que están estrechamente 

relacionadas con la observación de lo sensual como parte del concepto estético de equilibrio 

y serenidad que permeaba estos conciertos como parte de esas miradas al pasado. El debate en 

torno a lo sensual entre los intelectuales había traído muchas disidencias porque se creía que 

era incompatible con la racionalidad y la mesura. Sin embargo, algunas voces como la de 

Eugerio d’Ors defendían «el elemento sensual, que es armonizado con el conceptual. La figura 

asume su valor en el equilibrio entre forma y contenido. El concepto es inseparable de su 

expresión»110. Así la voz de Barrientos era pura y suave para los sentidos del crítico e incluso 

«inmaterial» en los finales, y, en cierto modo, deshumanizada. Esta era su expresión, su forma 

y ayudaba, en términos orteguianos, a centrarse en ella y no en cuestiones que desviaran de la 

contemplación de la obra, que nos alejaran de la sensibilidad artística. Es decir, la forma en 

que se manifestaba su voz parecía favorecer el tránsito entre la realidad vivida y la 

contemplada que permitía «acceder al territorio del arte puro»111 . De ahí ese ascenso al 

«mundo de la creación como idea abstracta»112 , a esa «música de las esferas». Pero, su 

contenido era precisamente ese control técnico que permitía que la emisión, su desarrollo y su 

conclusión no fueran abruptos ni salvajes, sino pulidos y medidos. Su voz era inteligencia y 

sensualidad, era algo vivo y espirituoso que formaba parte de esa nueva forma de entender la 

música del pasado113. 

 

109 «On goûte un double plaisir en entendant chanter Mme. Barrientos d’abord l’oreille est séduite par la pureté et la douceur 

de la voix de la cantatrice; ce n’est pas une voix forte, dont la puissance même secoue et entraine le public, mais un exquis et 

frais courant qui semble d’insinuer dans la mélodie, en épouse les moindres contours comme un ruisselet qui serpente et 

folâtre dans un pré envahi par les pâquerettes. Parfois, à la fin des phrases en particulier, la sonorité devient si immatérielle 

que l’on croirait entendre un écho de cette harmonie des espères célestes […]il y a dans l’interprétation une habile recherche 

de l’effet rare qui sans troubler l’équilibre de la phrase musicale et sans altérer l’intention du compositeur redonne de la 

nouveauté a des airs qui meublent la mémoire de chacun. Ce goût du détail peut paraître exagéré à certaines personnes et il 

me semble aussi que parfois il est utile que le charme de la voix jette un voile sur ce que l’interprétation pourrait avoir de trop 

apprêté et de trop raffiné. Passons rapidement su ce léger manque de simplicité qui, avec une trace d’effort dans les notes 

aiguës nous parait être un de rares défauts de la cantatrice qui a chanté si délicieusement l’autre soir […]». «Saison Olympique 

du Théâtre des Champs Elysées. Premier concert María Barrientos- Wanda Landowska 5-V-1924». Le menestrel, 16-V-1924, 

p. 219 [última consulta 3-II-2021 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k56167623/f5.item.texteImage ]. 
110 PIQUER SANCLEMENTe, Ruth. El concepto estético de clasicismo…, p. 99. 
111NIETO YUSTA, Constanza. «José Ortega y Gasset y La deshumanización del arte». Espacio, Tiempo y Forma, Serie VII, Hª 

del Arte, 20-21 (2007-2008): 285-299, p. 289. 
112 Ibid.., p. 290. 
113 PIQUER SANCLEMENTe, Ruth. El concepto estético de clasicismo…, p. 137. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k56167623/f5.item.texteImage
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Sin embargo, juzgamos que Barrientos no renunció totalmente a la vertiente romántica 

que, precisamente desde la visión intelectual española, debía ser equilibrada con ese 

neoclasicismo. La fotografía de Barrientos con mantilla española y pose de brazos en jarra era 

la que encabezaba el cartel de Landowska-Barrientos. Esa instantánea que se tomó en el 

estudio de Adolf Mas para su viaje al Metropolitan Opera House en torno a 1914 114 

simbolizaba absolutamente la identidad nacional de tinte arcaizante que estaba en sintonía con 

la modernidad que pretendía proyectar la cantante115. En palabras de Piquer, el romanticismo 

era «expresión del espíritu español, la esencia española» y el clasicismo nuevo era un «valor 

de modernidad». Barrientos se sumaba a la «síntesis […] teórica e ideal que exponía la 

necesidad de autoafirmación nacionalista a través de la idea de una música propiamente 

española de vanguardia, de un clasicismo moderno “a la hispana”». Esto sería, además, lo que 

la soprano realizaría precisamente en paralelo a los conciertos con Landowska —en 1923 con 

Joaquín Nin y en 1925 con Tomás Terán116—. 

También se describía en la reseña el volumen de su voz: «su suavidad» era una cualidad 

elogiada frente a la «voz fuerte» que «sacude al público» y de raigambre eminentemente 

romántica. Esto estaba en línea con el «petit son» ya citado que tanto defendía Landowska. El 

refinamiento, la circunspección y la precisión venían, en gran medida, de la mano de uno de 

los indicadores más obvios: el matiz de intensidad. Esto, casi sin duda, debía estar relacionado 

con la madurez vocal de la cantante que no debía permitirle hacer grandes alardes de potencia. 

La búsqueda del detalle que, a juicio del autor a veces puede resultar excesiva, era otro 

de los anclajes de la estética interpretativa de Barrientos. Como ya hemos comentado, su 

manera de afrontar las obras creemos que debería ser definida como virtuosismo del detalle. 

Aunque se indicó que el registro sobreagudo reflejaba una «leve falta de sencillez» porque 

parecía implicar «esfuerzo» para la cantante. Esto se consideraba un defecto, la cantante debía 

permanecer impávida independientemente de la dificultad técnica que implicara lo que 

 

114 Sobre esta fotografía y el viaje al Metropolitan Opera House remitimos al lector al epígrafe «3.3.3. Spanish coloratura en 

Nueva York…» del «Capítulo III». 
115 Sobre el atuendo arcaizante de Barrientos véase el epígrafe «13.3. El atuendo del siglo XVIII: un campo de exploración…» 

del «Capítulo XIII». 
116 Se remite al lector interesado en estos conciertos al epígrafe «8.1.2. Eventos oficiales: embajadoras informales…» del 

«Capítulo VIII». 
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cantaba. Esta, a nuestro juicio, era otra traza estética de deshumanización en torno a la 

interpretación de resonancias orteguianas117. 

En términos similares se refirieron a la voz de la soprano catalana en otra reseña de ese mismo 

concierto: 

Estas obras tuvieron ayer la interpretación del canto de la señora María Barrientos, cuya voz alerta, larga, 

pura, servida por un fiato asombroso es tal que produce gran alegría […] Todo suena claro y preciso, 

nada, sin embargo, es ni seco, ni afectado. […] El virtuosismo es aquí chispeante, impecable solo con 

el ánimo de otorgarle todo su fervor, toda su piedad a la interpretación118. 

De 

De nuevo se describían cualidades similares: la pureza y la forma de la voz (larga) 

como si de un objeto se tratara. El virtuosismo estaba al servicio de la interpretación y era 

«impecable» pero no «afectado» sino «preciso». La manera de cantar de la soprano no alejaba 

al espectador de la contemplación de la obra del arte sin distracciones o implicaciones 

emocionales excesivas. A esto precisamente se hacía referencia en otro texto sobre el segundo 

concierto del 10 de mayo: 

Varias piezas vocales […] serán interpretadas por la Sra. Barrientos con este arte extraordinario, esta 

certeza y esta flexibilidad que pone al servicio de un entendimiento profundo, con esta perfección de 

estilo tan escasa entre los representantes aún más ilustres del bel canto, generalmente poco centrado en 

que el virtuosismo esté al servicio de la música119. 

Estas breves líneas condensan el debate estético central que planteaban estos 

repertorios en cuanto a la tipología de coloratura. La dicotomía entre el bel canto como 

representante de la sensibilidad romántica operística remitía a un virtuosismo que centraba el 

interés en el intérprete y no en la obra de arte. La nueva óptica clasicista proponía que la 

 

117 PIQUER, Ruth. «Neoclasicismo musical en España discursos filosóficos, estéticos y críticos (1915-1936)» Azafea: revista 

de filosofía, 15 (2013):139-168, p. 162. 
118 «Ces ouvres ont eu hier, l’interprétation pour le chant de Mme María Barrientos, dont la voix alerte, longue, pure, servie 

par une étonnante respiration est telle qu’un grand bonheur […]Tout y sonnant clair et précis, rien, pourtant, n’y est sec, 

affecté.[…]La virtuosité n’est ici brillante, impeccable que pour donner toute sa ferveur, toute sa piété a l’interprétation». 

Paris soir, 8-V-1924, p. 2 [última consulta https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k7638522g/f2.item.texteImage.zoom ]. 
119 « Diverses pièces vocales […] furont interprètées par Mme. Barrientos avec cet art extraordinaire, cette sûreté et cette 

souplesse qu’el met au service d’un compréhension profonde, avec cette perfection de style si rare chez les représentants 

même plus illustres du « bel canto», ordinairement peu préocupés de mettre la virtuosité au service de la musique[…]». 

«Saison Olympique du Théâtre des Champs Elysées. Deuxième concert María Barrientos- Wanda Landowska 10-V-1924». 

Le menestrel, 16-V-1924, p. 220 [última consulta 3-II-2021 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k56167623/f5.item.texteImage ]. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k7638522g/f2.item.texteImage.zoom
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k56167623/f5.item.texteImage
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«certeza» y la «perfección» del intérprete se pusieran «al servicio de la música» sin hacer 

grandes alardes, ni esfuerzos, ni excesos de ningún tipo —como comentaba Landowska en su 

Musique Ancienne ya antes citado—. Por tanto, se planteaba una novedosa forma de entender 

el virtuosismo como algo positivo siempre y cuando no implicara un desvío del foco de 

atención de la obra al intérprete. Pero esto, sin duda, era más cierto en la teoría que en la 

práctica. No olvidemos que en el programa aparecían las imágenes de Barrientos y de 

Landowska ocupando una página cada una. Tampoco debemos dejar a un lado la referencia a 

la técnica del bel canto —esa que se desdeñaba desde el plano intelectual—. Esta era, en la 

praxis, la que, como ya hemos comentado, proporcionaba ese entrenamiento en la 

«flexibilidad» vocal y en la «certeza» en cuanto a afinación, control del vibrato etc. y permitía 

a Barrientos enfrentarse a esas obras.  

En otro texto hemerográfico de ese segundo concierto se ilustraban varios elementos 

que requieren cierta reflexión. La cantata de Bach —Cantata a voce sola Weiht nur betrübte 

Schatten para oboe, dos violines, una viola, canto y bajo continuo— fue la obra que más 

sorprendió a la crítica: 

Pero es en la cantata de Bach donde estos dos talentos han tomado su mayor relieve y se han vinculado 

más estrechamente. Primero porque la voz de la señora Barrientos concuerda admirablemente con el 

sentimiento poético de la obra; y también porque los ricos colores del clavecín empastan milagrosamente 

con el timbre de los oboes y del cuarteto […]. Frente al inmenso salón de los Campos Elíseos, en el 

vasto marco de su escena, el pequeño grupo formado por la cantante, la teclista y los cinco 

instrumentistas componían, bajo la claridad difusa de la lámpara, un cuadro incomparable120. 

Además de las breves alusiones a la voz de Barrientos que parecía concordar con la 

estética de la obra —a juicio del autor de la crítica—, subrayamos la mención al espacio 

interpretativo. Las dimensiones de la sala contrastaban con las del grupo de cámara que parecía 

estar enmarcado, como si de una escena pictórica se tratase, en el escenario. Sin duda, aquel 

 

120Mais c’est dans la cantate de Bach que ces deux talents ont pris leur plus haut relief et se sont le plus étroitement liés 

ensemble. Tout d’abord parce que la voix de Mme Barrientos s’y accorde merveilleusement avec le sentiment poétique de 

l’œuvre; ensuite parce que le riche coloris du clavecin s’y associe comme à miracle avec le timbre du hautbois et du 

quatuor[…] Devant la salle immense des Champs-Elysées, dans le vaste cadre de sa scène, le petit groupe formé par la 

chanteuse, la claveciniste et les cinq instrumentistes composait sous la clarité diffuse de la lampe un incomparable tableau. 

Figaro, 12-V-1924, p. 2 [última consulta 4-2-2021 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k2939599/f3.item.texteImage.zoom]. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k2939599/f3.item.texteImage.zoom
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concierto debió resultar llamativo para los oyentes acostumbrados a otras magnitudes sonoras 

y visuales.  

Los últimos conciertos que conocemos relacionados con la música de los siglos XVII 

y XVIII son los que ofreció Barrientos en colaboración con Henri Casadesus en 1928 en la 

Sala Pleyel de París121 —el mismo año en el que preparaba las grabaciones de Columbia con 

Manuel de Falla—. Casadesus era un compositor, intérprete de viola y viola de amor y 

fundador de la Société des Instruments Anciens Casadesus que hasta 1939 organizó 

conciertos 122 . Los instrumentos antiguos que recopiló se encuentran actualmente en la 

colección de la Orquesta Sinfónica de Boston (Boston SO). En colaboración con sus hermanos 

(Francis y Marius) emprendieron la labor de recuperación de piezas desconocidas del siglo 

XVIII123. 

Esta sociedad era sucesora, en concepto, de la de Louis Diémer (1843-1919), aunque 

no se ha encontrado un vínculo directo con esta. Ambos proyectos respondían a la corriente 

post-romántica para la revitalización de la música barroca de la mano de Vincent D’Indy o 

Charles Bordes, entre otras voces e instituciones francesas. La función de la sociedad de 

Casadesus era rescatar obras del pasado —aunque Casadesus retocaba la armonía, algo que no 

hacía Diémer—; interpretarlas con instrumentos antiguos preservados —excepto el clave que 

lo ponía la casa Pleyel o la Erard a nivel internacional —; y difundirlas internacionalmente 

gracias a los tours. Estas iniciativas sirvieron también para demostrar la relevancia del clave 

como instrumento guía en la música del siglo XVII y fueron, de hecho, el precedente a la labor 

de Wanda Landowska124. 

El programa estuvo constituido por obras del siglo XVIII y por canciones catalanas —

entre las que se encontraba Plany de Enric Morera125— y supuso un acontecimiento de 

relevancia por tratarse de la primera actuación de Barrientos acompañada por la agrupación 

 

121 L’Intransigeant, 21-V-1928, p. 5 [última consulta 5-2-2021 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k792199z/f5.item.zoom]. 
122 COX, David. «Casadesus, Henri». New Grove Dictionary On line… 
123 Programme with historical and descriptive notes by Philip Hale 47th season, 1927-1928. BSO concert programs. BSO 

Archives [última consulta 28-9- 2021 file:///C:/Users/Usuario/Downloads/PROG_529954.pdf ]. 
124Remitimos al lector interesado al siguiente artículo donde se trata en detalle la evolución de estas sociedades de música 

antigua en París: BECKER-DEREX, Christiane. « Les sociétés de musique ancienne à Paris: Taffanel, Diémer, Casadeusus 

(1879-1939)». Wanda Landowska et la renaissance de la musique ancienne. Jean Jacques Eigeldinger (ed.). Francia: Actes 

Sud, 2011, pp. 45-58. 
125  Le Temps, 12-VI-1928, p. s.p. [última consulta 5-2-2021 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k247075k/f4.item.r=%22mar%C3%ADa%20barrientos%22.zoom# ]. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k792199z/f5.item.zoom
file:///C:/Users/Usuario/Downloads/PROG_529954.pdf
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k247075k/f4.item.r=%22mar%C3%ADa%20barrientos%22.zoom
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de la Societé des Instruments126. Desafortunadamente, no contamos con demasiados detalles 

de este concierto. Solo hemos logrado localizar un breve apunte de Gustave Bret (1875-1969) 

en una reseña publicada en L’Intransigeant en la que afirmaba que Barrientos, en aquellos 

años, rara vez se hacía escuchar en París. A pesar del paso del tiempo, el músico constataba 

que la soprano no había perdido ni limpieza, ni capacidad virtuosística en la voz127. 

Este fue el último concierto que hemos encontrado en el que la soprano se adentrara 

en el repertorio de los siglos XVII y XVIII. Sin duda, su recorrido por esas músicas del pasado 

se trataba de una tarea más colaborativa y colectiva que de emprendimiento por parte de 

Barrientos. Gracias a su trabajo en conjunto con Lamote de Grignon, Wanda Landowska, 

Henri Casadesus, así como con otros músicos como Eduard Toldrà o Eugène Ysaÿe, 

Barrientos logró posicionarse como una figura de referencia en la recuperación de música 

vocal de esos siglos. Manteniendo en su imagen la esencia romántica española, aunque de 

tintes arcaizantes, Barrientos se adentró en las nuevas facetas de la modernidad que 

precisamente bebían de la tradición. 

Sus primeras colaboraciones con Lamote de Grignon comenzaron a abrirle paso, 

progresivamente, a otros repertorios y a otros formatos de concierto. De la mezcolanza de 

resonancias decimonónicas, pasó a realizar uno de los Concerts Barrientos, el segundo, 

centrado en repertorio clásico en el que solo intervenían Grignon y ella —por contraste con 

los conciertos mélange en los que la orquesta trufaba las obras vocales—. Estas experiencias 

debieron suponer un hito en su trayectoria puesto que, además de contribuir a la financiación 

del premio que llevaba su nombre, le facilitaron el acercamiento a otros repertorios hasta 

entonces inexplorados por la artista y que después no dudó en utilizar en posteriores conciertos 

como el del Carnegie Hall en 1917. 

En este sentido, Barrientos quizá se rodeó de los círculos profesionales adecuados para 

proseguir ese camino hacia la modernidad con vistas al pasado. Su intervención en el Festival 

Français de Montecarlo organizado por Diaghilev con la escenografía cubista de Juan Gris y 

 

126  Figaro, 8-V-1928, p. 6 [última consulta 5-2-2021 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k295527t/f6.item.texteImage.zoom# ]. 
127  L’Intransigeant, 25-VI-1928, p. 5 [última consulta 5-2-2021 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k7922349/f5.item.zoom# ]. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k295527t/f6.item.texteImage.zoom
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k7922349/f5.item.zoom
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los recitativos de Poulenc, la posicionó en un lugar privilegiado en esa atmósfera de 

innovación con referentes clásicos. 

Aunque, como decimos, la iniciativa no fuera enteramente suya; sin duda, su imagen 

se benefició de la reputación de Wanda Landowska con la que consiguió una respuesta muy 

positiva de la crítica. Su estilo vocal parecía haber tomado un nuevo rumbo, pero, sin duda, su 

bagaje previo en bel canto y sus características vocales inherentes, parecían haberla 

predestinado a este proyecto. Su preferencia por la precisión, el detalle, el control de la 

intensidad y la capacidad de ejecutar pasajes de coloratura, sin duda, facilitaron su adaptación 

a la música barroca y clásica y, por tanto, repercutieron favorablemente en el resultado de 

estos recitales. Asimismo, la soprano no dudó en reutilizar el repertorio de estos conciertos en 

otros como en el de Tomás Terán en 1925. 

Sus últimas apariciones en 1928 con Henri Casadesus y la Societé des instruments 

anciennes debieron de consolidar su vínculo con la música de los siglos XVII y XVIII. 

Terminaba, por tanto, de recoger los frutos de sus intervenciones con Landowska. Su vínculo 

con esas corrientes neoclásicas quedaba más que confirmado y asentado en la sociedad 

parisina. Barrientos, aunque de forma breve y esporádica, se había hecho un hueco en esa 

parcela de la modernidad y había abierto paso a nuevos repertorios para las sopranos de 

coloratura más allá de la ópera decimonónica.  

5.2.4. Recuperación de ópera de los siglos XVIII y XIX 

Aunque en los últimos años el nombre de Ángeles Ottein haya resonado entre las líneas 

de los programas de ópera de cámara de la Fundación Juan March, lo cierto es que existe una 

gran laguna en torno a su figura y, sobre todo, respecto a su contribución al panorama 

operístico de los años veinte. Esta artista participó activamente en la interpretación y 

recuperación de intermezzi y opéra-comique decimonónicas, así como en la divulgación de 

repertorios de los siglos XVII y XVIII en fechas cercanas a Barrientos. 

Esta propuesta seguía, en cierto modo, la estela abierta por Elvira de Hidalgo con su 

participación en la ópera bufa Il matrimonio segreto de Cimarosa. La interpretó en 1916 en el 
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Gran Teatro del Liceo (Imagen 2128). Esto supuso un acontecimiento aislado en su trayectoria 

puesto que era la primera ocasión en la que representaba ópera dieciochesca. Sin embargo, 

suponía un intento de la cantante de abogar por la recuperación de óperas del pasado que 

encajaban en su vertiente cómica y en la que ella mejor se defendía. La fille de Madame Angot 

(1872), opéra-comique decimonónica, la representó en el Teatro Malibrán de Venecia y 

supuso su reposición tras años en el olvido129. 

El 

aluvión de 

opereta, ópera 

bufa y opéra-

comique llevaba 

sucediendo 

desde el siglo 

anterior en 

España y los 

intérpretes 

españoles de 

ópera, como 

Hidalgo, habían 

hecho 

incursiones en 

el género, aunque sin dejar de representar su repertorio habitual. Pero a comienzos de 1920 se 

empiezan a explorar, de manera selecta y minoritaria, aunque más intensiva y continua, otras 

obras de estos géneros que ofrecían nuevas posibilidades, especialmente, a las intérpretes de 

coloratura. 

5.2.5. El estudio de caso de Ángeles Ottein y la compañía Ottein-Crabbé 

En unión de Carlos, como caricato, el gran barítono belga Armand Crabbé, Ángeles y un quinteto dirigido 

por el maestro Anglada, habían creado en España el delicioso ya artístico, espectáculo de la ópera de cámara en el 

 

128 Ópera actual, 1-VII-1999, p. 42. 
129Il giornale della capitanata : settimanale, politico, amministrativo, 1920, p. s.p. [última consulta 28-9-2021 Il giornale 

della capitanata : settimanale, politico, amministrativo 1920, p. 13. 

Imagen 2. Elvira de Hidalgo (sentada a la derecha) en Il matrimonio segreto en el Gran Teatro del 

Liceo en 1916.  

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT0000%3ACFI0353805_241265&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=elvira+hidalgo&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT0000%3ACFI0353805_241265&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=elvira+hidalgo&fulltext=1
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que además de la voz y de una musicalidad perfecta se necesita un perfecto dominio de la escena y elegancia y 

espiritualidad en la interpretación. La prueba es que cuantas veces quisieron imitarles, años después, fue siempre 

un fracaso. 

Enrique Naya, Memorias. Archivo de la Familia Naya-Ottein, p. 93. 

Es en 1922 cuando comenzamos a registrar un cambio de repertorio en la soprano 

Ángeles Ottein que hasta entonces se había centrado en las óperas más habituales de las 

coloraturas. Cuando comienza su colaboración con el barítono belga Armand Crabbé (1883-

1947) —que, como ella, era un cantante internacional que había estado en el Covent Garden, 

en el Metropolitan Opera House, en el Teatro Colón de Buenos Aires o en el teatro de la ópera 

de Manhattan, entre otros130— se produce el punto de partida de su inmersión en nuevos 

repertorios del pasado. 

El bajo cómico Carlos Rodríguez del Pozo (1883-1943) fue el tercer artista en formar 

parte de esta compañía trinitaria de ópera. Suponemos que por mediación de la cantante que 

ya desde, al menos, 1916 conocía a del Pozo131. Sobre las circunstancias de la formación de 

esta compañía se cree que se formó a causa del cierre del Teatro Real en 1925. Pero lo cierto 

es que se había fundado antes y comenzó su andadura ya desde 1922132. 

Esta trinidad puso sus esfuerzos en revitalizar el teatro musical de cámara como género, 

algo que supuso la apertura de nuevas vías interpretativas y compositivas en los años veinte, 

además de una iniciativa única en el panorama musical de la época. Pero ¿a qué nos referimos 

con «teatro musical de cámara»? El término «ópera de cámara» es tremendamente difuso y no 

existe un acuerdo unánime de lo que abarca. En los principales diccionarios de referencia como 

el Die Musik in Geschichte und Gegenwart133  o el New Grove Dictionary of Music and 

Musicians134 no se expone una definición clara: en el primero se refieren a las reducidas 

dimensiones de la plantilla; el segundo la enmarca como una creación propia del siglo XX, 

 

130 ROSENTHAL, Harold y BLYTH, Alan. «Armand Crabbé». New Grove Dictionary of Music and Musicians On-line… 
131 Carlos del Pozo era empresario en el Teatro de la Comedia de Madrid cuando participó Ottein en unos conciertos con su 

hermana Ofelia Nieto. La Época, 19-IX-1916, p. 3. 
132 «Se ha dicho que fundó su propia compañía como consecuencia del cierre del teatro madrileño, pero lo cierto es que, 

aunque la compañía funcionó después del cese de actividad del coliseo, se había fundado antes». MUÑOZ, Tomás. Fantochines. 

Madrid: Fundación Juan March, 2015, p. 35. 
133 Citado en MARÍN, Miguel Ángel y HERNÁNDEZ MATEOS, Alberto. «La ópera de cámara a debate. ¿Qué es la ópera de 

cámara? Una mirada desde la historia». Scherzo: revista de música, 34, 351 (2019): 79-82, p. 80. 
134 Citado en Ibid. 
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pero como un término utilizado de forma retrospectiva para obras como La serva padrona. 

Estos planteamientos exponen lagunas temporales (no se refieren ni al siglo XIX, ni al XVII) 

y no concluyen nada respecto a las características musicales y dramáticas del género. 

Marín y Hernández Mateos en el dosier La ópera de cámara a debate se enfrentan a 

esta cuestión y proponen una alternativa al uso de «ópera de cámara». Para este estudio, 

consideramos que es la opción más completa y actualizada por lo que la tomaremos como 

referencia. El término «teatro musical de cámara» puede ser aplicado al repertorio 

dramatúrgico que: 

a) conlleva una dimensión escénica en tanto que narra una historia que puede ser representada, b) tiene 

un componente musical relevante, según el cual toda o parte de la narración se presenta cantada y c) fue 

concebida con una reducción de escala en algún parámetro: la ambición dramatúrgica, la plantilla vocal 

o instrumental o la duración de la obra (o varios de estos elementos simultáneamente)135. 

Teniendo esta definición como punto de partida, podemos comenzar a desgranar la 

actividad operística de los tres artistas citados. Definiremos, en primer lugar, los objetivos de 

la compañía que formaron. A partir de la documentación consultada al respecto concluimos 

que se centraron en lograr los siguientes objetivos: 

- Difundir el teatro musical de cámara como género. En su propuesta incluyeron 

intermezzi del siglo XVIII y XIX; opéra-comique y opereta decimonónica 

(tabla X) —en varias ocasiones, adaptada al español— y creación 

contemporánea —de la que nos ocuparemos en posteriores epígrafes—. 

Incluyeron géneros dispares que, sin embargo, tenían los suficientes puntos en 

común como para convertirse en parte de la selección de repertorio de la 

compañía136. En síntesis: eran obras que presentaran argumentos sencillos, con 

pocos personajes y lieto fine; que requerían pocos medios materiales —

 

135Ibid. 
136 «Estos géneros, sobre todo la opéra-comique y los intermezzi, compartían características similares porque tenían un 

estrecho vínculo desde su origen. Gracias a la querelle des bouffons los intermezzi y sobre todo, La serva padrona, fueron 

muy difundidos en Francia como alternativa frente a la ópera seria italiana y la tragédie lyrique del pasado. A partir de esta 

polémica y de este género, surgió la opéra-comique que compartiría la importancia de la música para el libreto y la influencia 

de la música y cultura populares con el intermezzo». LETELLIER, Robert Ignatius. Opéra-Comique: A Sourcebook. Newcastle-

upon-Tyne: Cambridge Scholars Publisher, 2010, p. 14. 
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escenografía, trajes etc.—; y que solo necesitaban una plantilla instrumental de 

cámara para su interpretación. 

- Promover el didactismo en sus conciertos a través de detallados programas de 

mano en los que se explicaban los argumentos de las óperas e incluso los 

aspectos musicales de algunas de ellas137. 

- Plantear el elenco reducido del teatro musical de cámara como una alternativa 

estética más atractiva; pero también como una vía de producción y composición 

viable y menos costosa para la ópera española e internacional. 

- Reivindicar, a través de las características musicales de este repertorio, una 

vocalidad más proclive al detalle y a la precisión interpretativa, a ese «petit 

son» del que hablaba Landowska, que, al lirismo grandioso, cada vez más 

spinto, al que se tendía en las programaciones de los coliseos internacionales138. 

- Acentuar el papel de los intérpretes y la importancia de su calidad vocal y 

escénica. Así lo presentaban en sus conciertos:  

Únicamente se exige en este género lo más difícil: intérpretes geniales, obras perfectas. 

No hay amparo para los cantantes que flaquean. Ni la masa orquestal los disimula, ni 

la intervención de sus compañeros o de coros los esconde. En la ópera de cámara cada 

intérprete ha de ser genial. Si no, hace una figura lastimosa139. 

- Reivindicar la puesta en valor y recuperación de estos repertorios de teatro 

musical de cámara del siglo XVIII y XIX que, en los años veinte, no tenían una 

presencia relevante en la programación española e internacional. En este 

sentido, su apuesta era de tinte historicista y proponía un retorno al pasado a 

esas obras «desnudas de gran aparato»140. 

- Proponer este espectáculo como una alternativa estéticamente ecléctica e 

interesante para el público de la época presentándolo como «popular y 

aristocrático, refinado y sencillo»141. 

 

137 Esto se puede comprobar a través de los programas de concierto conservados en el Archivo de la familia Naya- Ottein 

[última consulta 3-3-2021 https://drive.google.com/drive/folders/1hpUadLgPUYlbO-

H6m3YdSpmveyqykGwH?usp=sharing ]. 
138 La programación de la temporada 1925-26 del Metropolitan Opera House nos aporta una idea de esta tendencia. Las obras 

más representadas de la temporada fueron Aida, Paggliaci, La Bohème y La Gioconda. Metropolitan Opera House Archives. 

Para realizar la consulta debe indicarse el año «1925» en la barra de búsqueda del siguiente enlace [última consulta 10-2-

2021 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ] 
139 Prefacio del programa de mano de la Compañía Ottein-Crabbé. Teatro de la Comedia. Temporada 1923-1924 [última 

consulta 3-3-2021 https://drive.google.com/file/d/1_ysBpkMYM3qATg7BcV7cAra3rzwXFbXT/view?usp=sharing ]. 
140 Ibid. 
141 Ibid. 

https://drive.google.com/drive/folders/1hpUadLgPUYlbO-H6m3YdSpmveyqykGwH?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1hpUadLgPUYlbO-H6m3YdSpmveyqykGwH?usp=sharing
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
https://drive.google.com/file/d/1_ysBpkMYM3qATg7BcV7cAra3rzwXFbXT/view?usp=sharing
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- Situar a la comicidad y a lo farsesco en un lugar privilegiado de la modernidad 

como generadores de una nueva sensibilidad artística a través del teatro musical 

de cámara142. 

- Responder al auge del teatro breve en los años veinte y trasvasarlo al ámbito 

operístico143. Esta tendencia a lo sucinto refleja, en cierto modo, una adaptación 

de lo lírico al cambio de ritmo vital de la sociedad occidental de la época144. 

Las representaciones que llevó a cabo esta compañía bien podrían ser objeto de un 

estudio aislado por la cantidad de documentación existente. En esta ocasión, sin embargo, 

realizaremos un recorrido panorámico con el ánimo de recoger su repercusión y reservando su 

profundización para futuras investigaciones. 

Crabbé, en una entrevista para El heraldo de Madrid en 1923 se atribuía la idea de 

fundar esta compañía a partir de la interpretación de algunas obras de teatro musical de cámara 

con Ninon Vallin en Buenos Aires145. Aunque, en los años treinta Ottein afirmaba que la 

responsable creativa de este proyecto había sido ella y no Crabbé y que, precisamente, se 

disponía a emprender otra iniciativa parecida146. 

Según el cantante, a partir del éxito de aquellas representaciones, decidió emprender 

un proyecto similar en España. A su vuelta realizó una minuciosa selección de obras que 

contemplaban una plantilla común: una tiple ligera —que sería Ottein —, un barítono lírico 

—él mismo— y un bajo/actor cómico —Carlos del Pozo—; a lo cual sumó un director, José 

 

142 PERAL VEGA, Emilio. Formas del teatro breve español en El siglo XX (1892-1939). Tesis doctoral. Javier Huerta Calvo 

(dir.) UCM: Madrid, 2001, p. 23. 
143 Ibid., p. 27. 
144 «La vida apresurada, casi vertiginosa que se vive en los tiempos actuales y la nerviosidad febril que agita al mundo en sus 

múltiples aspectos, ha impuesto nuevos gustos […] Por lo que respecta al teatro, la evolución tiende al espectáculo breve y 

de ahí el triunfo definitivo del ‘sketch’ sobrio y expresivo como síntesis de los diversos géneros teatrales en boga. El arte 

lírico tampoco ha logrado escapar a esa influencia del arte breve, y por eso ha resurgido triunfante la ópera de cámara, que 

por mucho tiempo estuvo relegada en el olvido». Prefacio del programa de mano del Teatro Odeón, Buenos Aires. Compañía 

Ottein-Crabbé, 1924 [última consulta 3-3-2021 https://drive.google.com/file/d/1Gf02tLus3s8wlwV1HaRytJZQkLY-

vmLq/view?usp=sharing ]. 
145  El heraldo de Madrid, 5-I-1923, p. 4 [última consulta 10-2-2021 

http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0000800675&search=&lang=es ].  
146«Y como proyecto de mayor transcendencia, tengo el de organizar, más adelante, unas representaciones de ópera de cámara 

género del que fui creadora en Madrid, hace algunos años. 

—¿Por su cuenta y riesgo? 

—¡Desde luego!... Ahora, como entonces, los artistas que actuemos habremos de formar una asociación para 

constituimos en Empresa». 

DE LARA, Lula. «Unos minutos con. Ángeles Ottein. Nuestra insigne cantante y el arte lírico nacional». Entrevista a Ángeles 

Ottein. Crónica, 1-IV-1934, p. 31. Crónica, 1-IV-1934, p. 31. 

https://drive.google.com/file/d/1Gf02tLus3s8wlwV1HaRytJZQkLY-vmLq/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1Gf02tLus3s8wlwV1HaRytJZQkLY-vmLq/view?usp=sharing
http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0000800675&search=&lang=es
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Anglada, y un elenco instrumental, el quinteto Hispania147 —aunque tanto la agrupación como 

el director fueron variando según el concierto—. 

Entonces creyó que Ángeles Ottein, famosa por su interpretación en Il barbiere —obra 

que a Crabbé le parecía muy cercana al repertorio que él había escogido—, era la mejor 

candidata para esta empresa. A partir de entonces, realizaron una gira por España, pero esto, 

decía el barítono belga, era solo el principio. Efectivamente, sus auspicios se cumplirían. 

Como muestra la Tabla 1, la compañía representó numerosas obras hasta 1925 —algunas 

prácticamente desconocidas en la actualidad— y logró que los compositores españoles 

pusieran sus esfuerzos al servicio de la causa.  

Tabla 1. Esta tabla incluye todas las obras de teatro musical de cámara, con su subgénero específico y la plantilla 

correspondiente, que representaron de 1922 a 1925 en la compañía de Ottein-Crabbé-del Pozo. 

Obra Año Subgénero Plantilla 

Le maître de chapelle, 

ou Le souper imprévu 

de F. Paër 

1821 (ambientado 

en 1797) 

Opéra-comique Barnabé (barítono); 

Gertrude (soprano), 

Benetto (tenor). 

Personajes secundarios: 

Coelénie (soprano); 

Firmin (tenor); Sans 

Quartier (bajo) 

Il segreto di Susanna. E. 

Wolf Ferrari 

1909 Ópera en un acto, 

intermezzo 

Condesa Susana 

(soprano); Conde Gil 

(tenor [quizá adaptado 

para barítono]); criado 

(papel mudo). 

Lischen et Fritzchen, 

[Luisita y Federiquín], 

J. Offenbach148 

1863 Opereta en un acto Lischen (soprano); 

Fritzchen (barítono) 

La serva Padrona, G.B. 

Pergolessi 

1733 Intermezzo Uberto (bajo bufo), 

Serpina (soprano), 

Vespone (papel mudo) 

 

147 Estaba integrado por José María Franco Bordons (piano), Telmo Vela (violín 1), José Outumuro (violín 2), ¿Gabriel? 

Verkós (violonchelo), Montano (viola). En la actualidad no existe un trabajo en profundidad sobre la labor de este quinteto 

tal y como indica Palacios: PALACIOS, María. «Espacios musicales en el Madrid de Principios del siglo XX: La música 

sinfónica y de cámara en contexto». Congreso Federico García Lorca: 100 Años en Madrid (1919-2019) del 18 febrero 2019 

al 23 febrero 2019. Madrid: Consejería de Cultura, Turismo y Deportes Comunidad de Madrid, 2019, p. 11. 
148 Se desconoce el autor de la adaptación de esta opereta tal y como indica Jassa Haro en su artículo: JASSA HARO, Ignacio. 

«Con un vals en la maleta: viaje y aclimatación de la opereta europea en España». Cuadernos de Música Iberoamericana. 20 

(2010): 69-182, p. 120.  
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Les noces de Jeannette 

[Las bodas de Juanita], 

V. Massé/ M. Sánchez 

Allú149 

1853 Opéra-comique en un 

acto 

Jean (barítono), 

Jeannette (soprano) 

Pierre ( tenor), Thomas 

(bajo) 

Les noces d’or, A. 

Maurage 

1924 Idilio lírico en un acto Elenco desconocido 

Amarylis, Conrado del 

Campo, Armand 

Crabbé (libreto) [obra 

no localizada]150 

19 ? Poema mitológico en un 

acto 

Elenco desconocido 

La muñeca automática/ 

La poupée automate, 

Frédéric Barbier 151 

18? Opereta en un acto Gertrudis, Fritz, 

Diguedondi 

Ceci n’est pas un conte, 

Stienon du Pre152 

[¿ ?] Ópera en un acto Colombine, Pierrot, 

Roger 

La campanilla de la 

botica, G. Donizetti. 

Reducida y adaptada 

por Repite 

1836 Ópera bufa en un acto 

[en español, adaptada 

por Ariel (¿María Luz 

Morales?] 

Rosa, Roberto, Don 

Mercurio 

 

El barítono belga también insistía en el valor musical y dramático de las obras que 

representaban. Eran repertorios poco interpretados en aquellos años, pero, a su juicio, debían 

volver a recuperar en las tablas el lugar que habían ocupado en siglos precedentes. Le parecía 

especialmente interesante la alternativa vocal que ofrecían con estas nuevas obras: frente a la 

grandiosidad en potencia vocal de las óperas veristas o los excesos virtuosísticos de las óperas 

 

149 «Las bodas de Juanita, zarzuela estrenada el 10 de febrero de 1855, es el fruto de la colaboración con el famoso autor Luis 

Olona, muy presente en el repertorio designado como ‘zarzuela restaurada’ por María Encina Cortizo. El libreto es una 

adaptación del texto de la ópera cómica francesa Les Noces de Jeannette de Victor Massé, sobre un libreto de Barbier y Carré, 

estrenada en la Ópera Cómica de París el 4 de febrero de 1853 […]». PORTO SAN MARTÍN, Isabelle. «De Jeannette a Juanita: 

zarzuela y ópera cómica, una unión bajo condición». Revista de Musicología 38, 2 (2015): 561-93, pp. 563 y 570. 
150 No hemos logrado encontrar esta obra en el catálogo de las obras de Conrado del Campo, ni en el legado de la Fundación 

Juan March. Suponemos, entonces, que nunca se llegó a llevar a término o que se ha perdido esta obra. En el programa del 

Teatro Odeón de Buenos Aires figura, además, el argumento de la ópera. Programa de mano. Teatro Odeón de Buenos Aires. 

Compañía Ottein-Crabbé, 1924. Programa 2. Archivo Familiar Naya-Ottein [última consulta 3-3-2021 

https://drive.google.com/drive/folders/1EnHmvbM2WOnhQa2IEfk8GstLN--ItDhG?usp=sharing ]. 
151 Ibid. 
152  Ibid. La partitura se puede consultar en el siguiente enlace 

http://www.vocalises.net/squelettes/visupartition.php?partition=585-A-Barbier-

poupee.jpg&compositeur=Barbier&oeuvre=La+Poup%E9e+automate&editeur=Bathlot&genre=Duo+Tyrolien+en+un+acte  

https://drive.google.com/drive/folders/1EnHmvbM2WOnhQa2IEfk8GstLN--ItDhG?usp=sharing
http://www.vocalises.net/squelettes/visupartition.php?partition=585-A-Barbier-poupee.jpg&compositeur=Barbier&oeuvre=La+Poup%E9e+automate&editeur=Bathlot&genre=Duo+Tyrolien+en+un+acte
http://www.vocalises.net/squelettes/visupartition.php?partition=585-A-Barbier-poupee.jpg&compositeur=Barbier&oeuvre=La+Poup%E9e+automate&editeur=Bathlot&genre=Duo+Tyrolien+en+un+acte
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de bel canto o de grand opéra francesa; ellos ofrecían un espectáculo simple pero exquisito 

en su ejecución, sin grandes alardes, pero de gran nitidez y precisión vocal153. 

La mayoría de las obras que interpretaron eran opéra-comique o alguno de sus 

múltiples derivados que, a veces, inventaban los propios compositores como el idilio lírico 

Les noces d’or de Crabbé y Maurage154. La serva padrona y Il segreto di Susanna eran las 

únicas obras que no pertenecían a este género, eran intermezzi. También había ópera bufa 

reducida y adaptada al castellano, La campanilla de la botica, e incluso un poema mitológico, 

Amarylis de Conrado del Campo —cuya localización nos ha sido imposible determinar—. 

Estos géneros tenían los suficientes elementos en común como para cumplir los requisitos y 

objetivos de la compañía, aunque tuvieran etiquetas diferentes. 

En las primeras giras los acompañó Enrique Naya, el que después sería marido de 

Ottein. Por aquel entonces guardaba en secreto su amor por la cantante, pero se convirtió en 

el administrador económico de la compañía y en el testigo directo de los éxitos de esta. 

Afirmaba en sus Memorias que «allí no se perdía ni un centimito»155. 

La primera aparición de esta compañía de la que tenemos constancia figura en la 

siguiente tabla que presentamos (Anexo 17.4, Tabla 1) en el Teatro Principal de Palencia. Se 

produce en 1922 y demuestra el liderazgo interpretativo de Ottein que, en la primera parte del 

concierto, se convirtió en la protagonista de la escena mediante la interpretación de varias 

piezas de Scarlatti, una obra de Haydn, un aria virtuosa de Benedict, otra de Arditi, una obra 

de G. Bizet y otra de C. Frank. Es decir, una primera sección del concierto se conformaba en 

torno a un programa mélange de herencia decimonónica. La mayoría de sus conciertos 

siguieron este patrón: una introducción de la soprano —a veces con colaboración de 

Crabbé156—y después una o varias obras de teatro musical de cámara, dada su breve duración. 

 

153  El heraldo de Madrid, 5-I-1923, p. 4 [última consulta 10-2-2021 

http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0000800675&search=&lang=es ]. 
154 A menudo los compositores decidían cambiar la etiqueta de opéra-comique por otra como «fantasía lírica» o similar, 

aunque sus características musicales y dramáticas siguieran siendo similares a la primera. LETELLIER, Robert Ignatius. Opéra-

Comique…, p. 15. 
155 NAYA, Enrique. Memorias. Archivo de la Familia Naya-Ottein, p. 96. 
156 La alternancia de arias a solo en la primera parte de los conciertos por parte de Crabbé y Ottein, antes de la obra de teatro 

musical programada, la demuestran los programas conservados en la Sociedad Filarmónica de Palencia. Allí cantaron, en la 

temporada 1922-23, un conjunto de arias antes de La serva padrona. SAPENA MARTÍNEZ, Sergio. La Sociedad Filarmónica 

de Valencia (1911-1945): origen y consolidación. Vicente Galbis (dir.) Valencia: Universidad Politécnica de Valencia, 2007, 

p. 840. 

http://hemerotecadigital.bne.es/issue.vm?id=0000800675&search=&lang=es
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5.2.5.1. La serva padrona: Festival Pergolesi y primeras impresiones 

Poco después y, quizá debido a la popularidad que habían generado con esos primeros 

eventos, la compañía de Ottein es contratada por la Associació de Música da Camera de 

Barcelona para participar en el estreno en Barcelona de La serva padrona de Pergolesi en el 

Palau de la Música Catalana. El evento es bautizado por la prensa con el sobrenombre de 

«Festival Pergolesi» y tiene lugar en la misma 

semana que los primeros conciertos de Landowska 

y Barrientos 157 . En esta première, de hecho, 

colaboró la clavecinista, que los acompañó en todo 

momento al clave. Pau Casals estuvo al mando de la 

orquesta de cámara integrada por su hermano Enric 

Casals (violín) Manuel Giménez (violín 2) y 

Bonaventura Dini (violonchelo) —además de 

Landowska con el clave—158.c 

El programa de mano muestra que, debido a 

la brevedad de la obra, se estableció que en la 

primera parte se interpretaran dos piezas 

instrumentales —dos tríos de cuerda con 

acompañamiento de clave— y tres arias cantadas 

por Ottein —«Se cerca, se dice, Ogni pena; Se tu 

m’ami»—159. Se adjuntaron unas detalladas notas al 

programa para situar a la audiencia en el contexto 

del intermezzo napolitano y presentar al compositor, G.B. Pergolesi. Creemos que la iniciativa 

de incluir estos textos debió ser de Landowska y de Casals que deseaban con ello favorecer la 

 

157 La vanguardia, 07-11-1922, p. 17. 
158 Algunos de estos músicos formaron parte de la Orquesta Pau Casals. Remitimos al lector interesado al siguiente artículo 

en el que se tratan las cuestiones referidas a esta orquesta. BONASTRE, Francesc. «El Asociacionismo musical sinfónico en 

Barcelona (1910-1936) la Orquestra Sinfónica de Barcelona, la Orquestra Pau Casals y la Banda Municipal». Cuadernos de 

música iberoamericana, 8-9 (2001): 255-276. 
159  Associació de Música da Camera de Barcelona. Temporada 1922-1923. Curso X. Concierto segundo. 8-XI-1922. 

Signatura: Curs X: 1922-23: concert segon CEDOC [última consulta 11-2-2021 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9617/rec/1 ]. 

Imagen 3. Ottein como Serpina en La serva 

padrona, 1924. Archivo de la familia Naya-

Ottein. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9617/rec/1
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aceptación y divulgación de este repertorio a través del didactismo, ya que no hemos 

encontrado ningún otro programa similar en otros conciertos de la compañía. 

Respecto a la escenografía, en la prensa se indicaba que el mobiliario había sido 

dispuesto «por la señora condesa de Güell, con accesorios asimismo prestados 

desinteresadamente para la mayor propiedad de la representación»160. Además, se afirmaba 

que la aristocracia barcelonesa ya había adquirido las localidades para no perderse la 

representación. Gracias a la fotografía conservada del atuendo de Ottein (Imagen 3), 

observamos que también parecía haber cierto halo historicista y retroactivo en la 

caracterización de los personajes. Desconocemos si esta voluntad de recrear un espectáculo 

dieciochesco también se trasladó a la forma de interpretar —más allá de respetar la 

instrumentación de la obra e incluir el clave—. En cualquier caso, el intento era, bajo nuestro 

punto de vista, loable. Como apunta Lawson, el mérito de muchos de estos intérpretes que 

abordaron la recuperación de repertorios entonces olvidados era tener la imaginación y la 

capacidad musical de revivirlos y lograr que tuvieran cierto éxito en su contemporaneidad161. 

Un evento similar se realizó poco después en el Teatro de la Princesa. Las reacciones 

no se hicieron esperar: Adolfo Salazar rompió una lanza a favor de esta empresa y equiparó la 

labor de Landowska y Nin con la de Ottein-Crabbé-del Pozo: 

Los años de combate de artistas como Wanda Landowska, y como Joaquín Nin, para dar a conocer las 

más finas obras maestras del XVII y XVIII, es un ejemplo elocuente, y no se conoce, entre nosotros, el 

caso de un propagandista de óperas antiguas, porque el empeño es bastante complicado... Un país que 

se pasa perfectamente sin las óperas de Mozart, que apenas concedió importancia a la linda miniatura 

titulada Sebastián y Sebastiana, y que hasta creo que El barbero de Sevilla es poco menos que una 

bagatela —siendo algo más que una de las obras maestras inmortales—, no era, en rigor, el país más 

adecuado para resucitar La serva padrona, y con ella esa pléyade de obritas exquisitas que, unas sí y, 

otras no, vieron la luz humeante de nuestras viejas escenas líricas y constituyeron el más puro encanto 

de nuestros abuelos. Cierto es que el paladeo de sibarita de obras de esta índole, veladas por un cambio 

radical de costumbres, de gustos y de realizaciones artísticas, es cosa reservada casi por entero al 

conocedor, al "entendedor" entusiasmado de los viejos estilos, al "fino catador de lo rancio" en una 

palabra. Y esto explica por qué, pasados dos siglos de espera, pudo pensarse que lo mismo podía 

esperarse algunos años más, "con tal que" la interpretación de una obra de tales cualidades fuese, a su 

 

160 La vanguardia, 8-XI-1922, p. 21. 
161 LAWSON, Colin y STOWELL, Robin. The Historical Performance of Music: An Introduction. Cambridge: Cambridge 

University Press, 2004, p. 9. 
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vez, un modelo de comprensión del estilo de época, una reproducción lo más fiel posible de las 

costumbres y los hechos del momento en que la obra vivió su actualidad. No es este un empeño accesible 

en todo caso y en todo momento, y está bien el contentarse con lo que se nos da. Ya fue bastante, y los 

intérpretes señorita Ángeles Ottein, Armand Crabbé y Carlos del Pozo, en su papel mudo éste, gozaron 

de pleno acierto y fueron vivamente aplaudidos162. 

El panorama no era, a juicio de Salazar, el mejor para estrenar La serva padrona. El 

público español no estaba familiarizado con las óperas de Mozart y la propuesta, por tanto, 

quedaba reducida al gusto de una audiencia minoritaria fina y rancia, que realmente apreciaba 

la propuesta. Por otro lado, ironizaba con el olvido de estas óperas que según lo que expresaba 

se había relegado a un segundo plano con una voluntad historicista que prometía una mejor 

reproducción de las condiciones originales de las obras si se esperaba unos años más. En 

cualquier caso, ponía en valor el intento de la compañía trinitaria de volver a traer a su 

contemporaneidad ese repertorio. De hecho, lo proponía Salazar como vía para la creación 

operística española. Lo que no se imaginaba el crítico es que, poco tiempo después, esas ideas 

se materializarían en la pluma de Conrado del Campo, pero también en la de su protegido, 

Ernesto Halffter —aunque de esto nos ocuparemos en próximos epígrafes—. 

5.2.5.2. Temporada en el Teatro de la Comedia: El maestro de capilla, Las bodas de 

Juanita, Les noces d’or, Il segreto di Susanna 

Al año siguiente, en 1923, emprendieron una temporada completa en el Teatro de la 

Comedia de Madrid que resultaría ser decisiva. Durante esas representaciones colaboraron 

 

162 El sol, 5-XI-1922, p. 2. 



452 

 

músicos estrechamente relacionados con la difusión de la música de cámara como Juan Ruiz 

Cassaux163 (violonchelo) y el director José Anglada (Imagen 4164). Esta iniciativa tuvo un éxito 

considerable si tenemos en cuenta que las obras que interpretaron eran prácticamente 

desconocidas para el público (Tabla 7 y Anexo 17.4). 

Una síntesis de algunas de las reseñas evidencia la buena acogida que tuvo este 

proyecto. Víctor Espinós (1871-1948), que asistió a varios de estos conciertos, da cuenta de 

muchos detalles relevantes en su crítica sobre Las bodas de Juanita [Les noces de Jeannette]: 

Era la música optimista, como la mayor parte de los asuntos elegidos, comprensiva de que no siempre 

hay que agravar en el buen público los motivos de contrariedad, obligándole a asistir a concierto como 

a una cátedra de estética en formación, con vistas a la generación que aún no asoma por el horizonte. 

Una música burguesa, capaz, no obstante, como va dicho, de la emoción y de un perfume singular, que 

cualquiera puede advertir, y el público apreció y aplaudió efusivamente en ciertos pasajes de la obra de 

Massé, singularmente en los atribuidos a la tiple, y que Ángeles Ottein dijo de un modo encantador. 

 

163 Se remite al lector al siguiente estudio doctoral: ASENSI CANET, Marta Clara. Juan Antonio Ruiz-Casaux y su aportación 

al violonchelo español. Pedagogo, intérprete, restaurador-conservador de Stradivarius y compositor. Tesis doctoral. Ana 

María Botella; Rafael Polanco; Concepción Daud (dirs.) Valencia: Universidad de Valencia, 2015. 
164 ABC, 20-IV-1923, p. 25. 

Imagen 4. Caricatura de la compañía. De izq. a derecha: Carlos del Pozo, Armand Crabbé, Ángeles Ottein, José Anglada 

(director) y Juan Ruiz Cassaux (violonchelo).   
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Música que no trata, en absoluto, de “empujar” hacia adelante, sino de entretener, y, a sus horas, 

conmover «ahora». Música, por último, tocada, aquí y allá, quizá, y sin quizá, de un mal difícil de evitar: 

la vulgaridad, pero que sabe sacudirse ese tropiezo con ingeniosa frescura […] Los intérpretes lograron 

una excelentísima versión, y tanto la picaruela y triunfadora Juanita, como su marido a la fuerza..., y a 

gasto, fueron objeto de una verdadera ovación165. 

Debemos detenernos en varios aspectos de este texto: Espinós resalta la atmósfera 

optimista de la obra y también su carácter de entretenimiento y de evasión. También la 

categorizaba como «música burguesa» que, aunque sirviera de distracción era capaz de 

conmover en el «ahora», en el presente más inmediato. El autor encontraba cierta vulgaridad 

—suponemos que en el tratamiento de la comicidad de la obra— aunque era precisamente esto 

lo que aportaba frescura a la representación. En esto coincidirían otros críticos como Josep 

Forns que veían en esa vía cómica un cauce auspicioso para la ópera de cámara en España166. 

Otros como Fernández Shaw localizaban su potencial no solo en lo entretenido y artístico de 

estas obras, sino también en el ahorro económico que suponían167. 

La interpretación de la compañía pareció agradar a Espinós, en especial, el papel de 

Juanita que encarnaba Ottein. La soprano llamaba la atención de otros críticos y se convertía, 

en la mayoría de las ocasiones, en la protagonista de la escena. Una de las características en 

común entre los argumentos de estas obras es que el papel femenino manifestaba un claro 

liderazgo. Esto favorecía, indiscutiblemente, a Ottein que tanto en lo vocal como en lo 

dramático brillaba con luz propia.  

La ópera Las bodas de Juanita es especialmente relevante en este sentido. Aunque 

existiera una adaptación al castellano, con el libreto de Olona y la música de Sánchez Allú, la 

compañía se decantó por el original de Massé y la libretista Sophie Gay (1776-1852)168. 

 

165 La época, 24-IV-1923, p. 1. 
166 «Cuantas más obras de este género vamos escuchando, tanto más nos atraen, robusteciéndose nuestra idea de que en la 

ópera bufa puede hallarse la fuente para el más moderno de los espectáculos lírico- teatrales: la comedia lírica, que es, a no 

dudar, el punto a que tienden los más reputados compositores contemporáneos. De otra parte, tienen estas pequeñas óperas 

en su favor la sencillez escénica • y la escasez de papeles, que facilitan extraordinariamente su representación. ¿No creen los 

autores españoles que podría intentarse algo análogo dentro de nuestro estilo musical?». FORNS, Josep. «La ópera de cámara 

de Ottein Crabbé». El Heraldo de Madrid. 24-IV-1923, p. 3. 
167 FERNÁNDEZ SHAW, G. «Madrid Teatral». Las Provincias: diario de Valencia, 25-IV-1923, p. 5 [última consulta 16-2-2021 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000345907 ]. 
168 Así lo demuestran los programas de mano hallados en el Archivo de la familia Naya-Ottein. En el programa de mano de 

la actuación en el Teatro Principal de Zaragoza así lo demuestra. Programa de Mano Teatro Principal de Zaragoza, 1924. 

Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 3-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1nGK79CtfT0PLpR06sZD3mJe8xFp6dySp/view?usp=sharing ]. 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000345907
https://drive.google.com/file/d/1nGK79CtfT0PLpR06sZD3mJe8xFp6dySp/view?usp=sharing
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Jeannette era el personaje más proactivo en ambas versiones en el seno de un ambiente 

fantástico e intimista que la acogía como centro de la trama169. Según señala Porto San Martín, 

el número solista más destacable tanto de Juanita como de Jeanette es el «Air du rossignol». 

Es entonces cuando Jeannette se refiere al canto de un ruiseñor que escucha por las mañanas: 

una voz ligera y melodiosa con la que entabla un animado diálogo.  

¿Cómo tradujo Massé esto en términos musicales? El compositor optó por la 

espectacularidad vocal y construyó un aria poli-seccional cuyo objetivo principal era el 

lucimiento de la soprano de coloratura Miolan Carvalho —que se encargó del estreno—. La 

pieza se mueve en 

modulaciones y cambios 

dinámicos frecuentes algo que 

además de suponer un reto para 

la cantante, crea una gran 

sensación de fluidez 

armónica170. Massé se inclinó 

por usar el tópico dialogante de 

la voz de coloratura con la 

flauta para que esta emulara el 

canto del ruiseñor171. Esto dota 

al número de un marcado 

carácter de exhibición del que, 

sin duda, Ottein sacó mucho 

partido. Demostraba con esta 

aria que, además de dotes interpretativas, dominaba a la perfección su instrumento, tanto como 

para emular el canto de un pájaro. Las críticas, de hecho, fueron muy positivas: 

 

169 «El trabajo hecho por Olona es notorio y podríamos resumir sus estrategias en dos puntos. El primero, en lo que atañe a la 

estructura, trata de acentuar, matizar, borrar y dibujar de nuevo el esquema de algunas situaciones. El segundo, en cuanto a 

la dimensión imaginaria, opta por transformar el ambiente y los valores simbólicos de la obra, decantándose por el registro 

cómico en lugar del fantástico, y por la dimensión colectiva en lugar de la individual e intimista». PORTO SAN MARTÍN, 

Isabelle. «De Jeannette a Juanita…», p. 579. 
170 Ibid., p. 587. 
171 Véase el epígrafe «6.3.2. Intersecciones entre la flauta y la voz…» del «Capítulo VI». 

Imagen 5. Ángeles Ottein y Armand Crabbé en El maestro de 

capilla de F. Paër. 



455 

 

La Ottein demostró una vez más su gran dominio escénico, la perfecta naturalidad de su trabajo, y, sobre 

todo, destacándose sobre su gran labor de artista, la flexibilidad prodigiosa de su voz, que, subrayada 

por la música ligera, fácil y elegante de Massé supo arrancar de la distinguida concurrencia ovaciones 

constantes172. 

Lo cierto es que, como indicamos, Ottein llamaba la atención en la mayoría de las 

ocasiones no solo por su seguridad en escena o su destreza vocal, sino también porque, en 

realidad, los personajes femeninos eran los que lideraban las tramas de esas óperas y los que 

llevaban la iniciativa dramática y también musical. La 

única excepción era Le maître de chapelle de Paër 

(Imagen 5173) cuyo protagonista era, precisamente, el 

maestro de capilla. Pero incluso en ese argumento, 

Gertrudis, su sirvienta, interviene como intérprete de la 

ópera que el maestro de capilla compone titulada 

Cleopatra. La acción se centra, precisamente, en que la 

criada llegue a interpretarla como quiere el 

compositor174. 

En el resto de obras el personaje femenino y, por 

tanto, Ottein, ocupaba un lugar fundamental: en Las 

bodas de Juanita, Juanita era esencial como ya hemos 

explicado; Il segreto de Susanna que versaba sobre el 

misterio de Susanna que se debatía entre una supuesta 

infidelidad y el humo de los cigarrillos; La serva 

padrona cuya protagonista acaba siendo la dueña y 

señora de la casa; y en Luisita y Federiquín (Imagen 6), 

ya que de ella se enamoraba Federiquín y el núcleo de la 

trama era desvelar que ella no era su hermana para dar rienda suelta a su vida en común.  

También era así en Les noces d’or. Esta obra fue especialmente compuesta para los 

integrantes de la compañía Ottein-Crabbé y la estrenaron, además, en España, en el Teatro de 

 

172 El globo, 25-IV-1923, p. 1. 
173 Blanco y negro, 18-XI-1923, p. 31. 
174  El diario, 30-VII-1924, s.p. Archivo de la familia Naya-Ottein [última consulta 4-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1o7uLivUwBA5RYzyvCYfvUBxNVb5G6xVd/view?usp=sharing ]. 

Imagen 6. Ángeles Ottein en Luisita y 

Federiquín, 1924. Archivo de la Familia 

Naya-Ottein. 

https://drive.google.com/file/d/1o7uLivUwBA5RYzyvCYfvUBxNVb5G6xVd/view?usp=sharing
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la Comedia175. En este idilio cómico fue esencial la implicación de Crabbé en la configuración 

del libreto junto con el compositor Augusto Maurage 176 . De esta obra se preserva una 

grabación sonora del barítono en la KBR177. Sobre el compositor, desafortunadamente, no 

poseemos demasiados datos. Su nombre no figura en el New Grove Dictionary, pero sí que 

hemos podido reconstruir su trayectoria a partir de varias fuentes dispersas. Era de origen 

belga, violinista y compositor178. En sus últimos años se estableció en Buenos Aires y fundó 

un conservatorio, aunque no sabemos demasiado sobre su actividad docente ni sobre su 

catálogo como compositor179. 

No obstante, sí que conocemos, gracias a las fuentes hemerográficas, el argumento y 

la configuración musical general de la obra Les noces d’or de Maurage: Jan, Ventje y Alberto 

son ya tres ancianos celebrando las bodas de oro de los dos primeros (Imagen 7). Recuerdan, 

sin embargo, los tiempos de juventud. Ventje entra en escena encarnando a su propio yo 

juvenil. Enamorada, feliz y prometida entra despreocupada cantando un vals popular pero 

entonces Alberto la ve y como está enamorado de ella, la violenta intentando hacerla cambiar 

 

175 Así figura en el programa de mano conservado en el Archivo de la familia Naya Ottein. Programa de mano Teatro de la 

Comedia. Temporada 1923-1924. Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 3-3- 2021 

https://drive.google.com/file/d/13y7nkxp0hIEICaUEsU0w_KhCQRb5A73W/view?usp=sharing] 
176 La época, 12-XI-1923, p. 1. 
177 El aria «Ne pleure pas: Oui! elle fut gaie la fête» cantada por Crabbé se conserva en la KBR. CRABBÉ, Armand. «Ne pleure 

pas: Oui! elle fut gaie la fête». Les noces d’or. KBR [última consulta 11-2-2021 enlace al catálogo KBR]. 
178 La Lanterne, 28-I-1901, p. 3. 
179 En los deltas de la memoria: Bélgica y Argentina en los siglos XIX y XX. Baart de Groof et álii (eds.) Bélgica: Leuven 

University Press, 1998. 

Imagen 7. Les noces d’or instantánea de la Compañía Ottein Crabbé en el primer cuadro de la ópera. Palma de 

Mallorca, 1924. Archivo de la familia Naya Ottein. 

https://drive.google.com/file/d/13y7nkxp0hIEICaUEsU0w_KhCQRb5A73W/view?usp=sharing
https://opac.kbr.be/Library/search.aspx?SC=DEFA&QUERY=armand+crabb%C3%A9+les+noces&_lg=en-GB#/Detail/(query:(Id:'0_OFFSET_0',Index:1,NBResults:7,PageRange:3,SearchQuery:(FacetFilter:%7B%7D,ForceSearch:!f,InitialSearch:!f,Page:0,PageRange:3,QueryGuid:'6a22541b-f187-40d1-8d3c-8adf133f47bf',QueryString:'armand%20crabb%C3%A9%20les%20noces',ResultSize
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de parecer. Jan y Alberto tienen una 

acalorada trifulca. Después Alberto 

intenta asesinarles, pero como la 

pareja había pedido la protección a la 

virgen de la Paloma (Imagen 8), este 

la ve iluminarse y se arrepiente de sus 

intenciones. Se cierra la ópera con el 

cuadro inicial: los tres amigos 

ancianos y reconciliados a pesar de 

las nieves del tiempo 180 . Ventje 

(Ottein) era, por tanto, el motor del 

enredo y también la que contaba con 

un número solista. 

El vals citado era el momento 

estrella de la obra: «cuando Ventje canta su felicidad en una arieta en tiempo de vals, que 

remata con una cadencia de desbordantes notas picadas, trinadas y sobreagudas, número por 

cierto que valió una ovación imponente a la Ottein las dos veces que la cantó […]»181. Maurage 

debió crear el número para el lucimiento de la soprano de coloratura que, una vez más, acaparó 

la atención de la audiencia. 

El compositor profesaba tanta admiración profesional por la voz de Ottein y por su 

quehacer artístico, que planeaba componer una obra especialmente para la voz de la soprano, 

pero no hemos llegado a encontrar rastros de tal proyecto más que las palabras que 

intercambiaron en una epístola inédita que hemos hallado en el Archivo de la familia Naya182. 

Ottein poseía no solo la capacidad de asombrar vocalmente a la audiencia y al 

compositor de la obra, sino también la de arrancar la risa del público en todos estos enredos 

argumentales y la de establecer cierta complicidad envuelta en picardía con este. La soprano 

 

180 ABC, 10-XI-1923, p. 26. 
181 Ibidem. 
182 Carta de Augusto Maurage a Ángeles Ottein. Alrededor de 1924. Archivo de la familia Naya-Ottein. [última consulta 7-

3-2021 https://drive.google.com/drive/folders/1s8CPFK7taczAGLqKDKIfAEFU32EnCJYA?usp=sharing ]. 

Imagen 8. Les noces d’or instantánea de la Compañía Ottein Crabbé en el 

segundo cuadro de la ópera. Palma de Mallorca, 1924. Archivo de la familia Naya 

Ottein. 

https://drive.google.com/drive/folders/1s8CPFK7taczAGLqKDKIfAEFU32EnCJYA?usp=sharing
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siempre ese mostraba como «excelentísima de voz y notablemente expresiva como actriz 

graciosa e insinuante»183. 

A esto se suma la compenetración escénica entre Crabbé, Ottein y del Pozo que 

resultaba clave para hacer emerger la comicidad de la obra y captar la atención de una 

audiencia poco o nada familiarizada con estos repertorios. La colaboración creativa simultánea 

era, en esta agrupación un pilar fundamental. La entendemos como distribución de la tarea 

creativa entre los miembros de un grupo para la resolución de un problema o la consecución 

de un objetivo común184. Aunque cada uno aportara su propio bagaje y criterio, el consenso 

entre las perspectivas de los tres miembros de la compañía favorecía la maquinaria del humor 

y de la complicidad y, por ende, un impacto potencialmente positivo en el público. 

Esto se fue haciendo cada vez más evidente conforme avanzó el tiempo, en gran 

medida, gracias a la familiaridad que tomaron con el repertorio y el formato tanto la agrupación 

como la audiencia madrileña. En 1924 actuaron el Teatro Real estrenando ópera de cámara 

española —a la que nos referiremos en próximos epígrafes— pero también repitieron las obras 

a las que hemos aludido para completar el programa. Entonces se confirmaba que, ante los 

reducidos medios orquestales y escénicos que requerían estas óperas, los intérpretes quedaban 

considerablemente expuestos vocal y dramáticamente. Esto demostraba la calidad individual 

de ambos y también la sintonía de la que gozaban en escena: 

Concentrada la atención de los auditorios en número tan reducido de intérpretes, no es dado a estos la 

reserva, el esfumar su actuación en un conjunto ruidoso o deslumbrante, ni hay modo de que se disimule 

una mediocridad, que no podría ser compensada con excelencias ajenas. Ángeles Ottein y Armando 

Crabbé, defienden notoriamente la empresa, mantienen el interés y sujetan la atención en el anchuroso 

espacio que en el Real disponen. No es hacedero empeño, ni mucho menos185. 

Si alguno de los eslabones de la cadena escénica fallaba no había manera de distraer la 

atención puesto que los elementos disponibles eran mínimos. Esto, sin embargo, favorecía la 

presencia individual sin ser impedimento para el trabajo grupal. Aunque, innegablemente, al 

 

183 La época, 12-XI-1923, p. 1. 
184 BISHOP, Laura. « Collaborative Musical Creativity: How Ensembles Coordinate Spontaneity». Frontiers in Psychology, 9 

(2018) [última consulta 16-2-2021 https://www.frontiersin.org/articles/10.3389/fpsyg.2018.01285/full ]. 
185 ESPINÓS, Víctor. «La ópera de sala». La época, 3-I-1924, p. 1. 

https://www.frontiersin.org/articles/10.3389/fpsyg.2018.01285/full
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existir menor número de personajes, el peso vocal y escénico lo llevaban entre los tres 

integrantes. 

Sobre la puesta en escena de las diferentes óperas que interpretaron no contamos con 

demasiados datos —aparte de saber que la familia Güell donó muebles para La serva 

padrona— pero sí con alguna fotografía (Imagen 5) que refleja cierto intento de recrear la 

estética del siglo XVIII —con la escenografía, las vestimentas y las pelucas— de Le maître 

de chapelle de Paër. 

Uno de los mayores aciertos de esta compañía fue reducir su actividad a centros 

urbanos muy concretos. El ciclo en el Teatro de la Comedia juzgamos que fue todo un acierto 

por varios motivos: en primer lugar, por tratarse de un espacio escénico apto en dimensiones 

para el espectáculo que proponían; en segundo lugar, porque al realizar una temporada 

completa (1923-1924) tenían más probabilidades de fidelizar al público y de familiarizarlo 

con el repertorio; y, por último, por localizarse en una capital artísticamente bulliciosa como 

lo era Madrid en aquellos años. 

Estas óperas las interpretaron también en el Teatro Odeón de Buenos Aires186 y en 

México187. Si algunas de las obras estaban adaptadas al español, como Las bodas de Juanita, 

lo más lógico era llevar estos repertorios por América del Sur, puesto que el habla hispana 

favorecía la difusión. A esto se suma que, en otros centros operísticos como Nueva York, ya 

conocían algunas de las obras que esta compañía proponía, como Il segreto di Susana que, en 

el Metropolitan Opera House, ya se había representado en varias ocasiones188. 

En suma, la contribución de esta compañía al desarrollo del panorama lírico en los años 

veinte en España y más concretamente, en Madrid, es indiscutible. El papel de Ángeles Ottein 

dentro de esta compañía resultó esencial tanto por su excelencia escénica y vocal, como por 

su vis dramática. Fue capaz de explotar al máximo la comicidad de las obras y de crear una 

atmósfera de complicidad con el público. En este sentido, su papel de liderazgo musical es 

indiscutible. Estas obras, a excepción de una, tenían como protagonistas a mujeres astutas que, 

 

186 Il Pianoforte, 1-XII, 1925, p. 96 
187 ABC, 28-I-1925, p. 30. 
188 En 1912 lo representaron Geraldine Farrar, Antonio Scotti y Angelo Badà. CID:54538 Metropolitan Opera Premiere: Il 

Segreto di Susanna; Pagliacci. Metropolitan Opera House. 12-13-1912. Metropolitan Opera Archives [última consulta 16-2-

2021 http://69.18.170.204/archives/frame.htm ]. 

cid:54538
http://69.18.170.204/archives/frame.htm
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además, habían sido encarnadas, en sus orígenes, por magníficas sopranos de coloratura cuya 

estela seguía Ottein. Abría así una nueva vía para su tipología vocal y demostraba que el 

espectro que podían abarcar las coloraturas era mucho más amplio que el del bel canto y la 

grand opéra.  

5.2.5.3. Temporada en América del Sur: Ceci n’est pas un conte, La campanilla de la 

botica, La muñeca automática, Amarylis 

Gracias a la documentación existente en el archivo de la familia Naya, hemos podido 

localizar programas de concierto que presentaban obras que no se representaron en España 

pero que se incluyeron en la gira por América del Sur y más concretamente, en el Teatro 

Odeón, en Argentina. 

Estas obras son prácticamente desconocidas en la actualidad, como también lo era, 

hasta este trabajo, la intención de recuperación de estas que demostraron en esta compañía de 

ópera. Por ello, reproducimos los argumentos de estas óperas y toda aquella información que 

nos ha sido posible recabar. Con ello, trataremos de dilucidar cuál fue la repercusión de estas 

obras en el proyecto global de la compañía y en el contexto cultural del momento. 

La obra Amarylis, poema sinfónico de Conrado del Campo, es hoy todo un misterio. 

No aparece como parte del catálogo del compositor189 pero sí figuraba como parte de los 

eventos de teatro musical de cámara de la compañía. Sin embargo, no se incluía en ninguno 

de los programas posteriores del Teatro Odeón. Ottein también comentaba, en una entrevista, 

la llegada de una futura obra del compositor —e incluso menciona también que habían 

establecido contacto con Stravinsky para que creara una ópera de cámara—190. Esto quizá se 

debiera a que la idea se había gestado, sobre todo por parte de Crabbé que iba a ser el encargado 

del realizar el libreto, pero no se había llevado a término. El argumento quedó esbozado en el 

programa de mano: Apolo se enamora de la Pastora Amarylis. Diana cazadora, hermana de 

Apolo, cegada por los celos mata a la pastora. Entonces Apolo se convierte en estatua de 

mármol para contemplar su belleza para siempre. 

 

189ALONSO, Miguel A. Catálogo de obras de Conrado del Campo. Madrid: Fundación Juan March,1986. 
190  Heraldo de Cuba, XI-1924, s.p. Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 4-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1EO2cPYrUHd0sFPgTAO2kDxF89aRi7C4K/view?usp=sharing ]. 

https://drive.google.com/file/d/1EO2cPYrUHd0sFPgTAO2kDxF89aRi7C4K/view?usp=sharing
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La poupée automate/La muñeca automática, narra la historia de Fritz, sobrino del 

alquimista Diguedondi, que está enamorado de una muñeca autómata que creó su tío y que 

canta como un ruiseñor. Le obligan, no obstante, a casarse con su prima Gertrudis. Esta urde 

un plan y se disfraza de muñeca asestándole dos bofetadas. Fritz se da cuenta del ardid y todo 

acaba en un lieto fine: en una boda. 

Esta opereta, compuesta por Frédéric Barbier (1829-1889) con libreto de Gaston 

Villemer (1842-1892) y Louis Lucien Frédéric Delormel (1847-1899), tiene mucho en común 

con dos adaptaciones cómicas de la obra literaria Les contes de Hoffmann: La poupeé du 

Nuremberg (1852) de Adolphe Adam y Coppélia (1870) un ballet de L. Delibes sobre un 

escenario de Charles Nuitter. Ambas introducen un personaje extra, una campesina o sirvienta, 

que se hace pasar por la muñeca. Algo que no sucede en la versión de Offenbach. El inventor 

queda fascinado por haber logrado darle vida, pero después se sorprende de su conducta 

indómita mientras la audiencia sabe que, en realidad, se trata de una persona de carne y hueso 

riéndose de él191.  

En todos los casos, también en la obra de Offenbach, la muñeca es una creación 

masculina, que canta y se comporta intachablemente y que cumple las expectativas de todos192. 

Es por ello por lo que Fritz prefiere a la muñeca antes que a su prima Gertrudis. En la muñeca 

encuentra una compañera sumisa, obediente y pasiva que no cuestiona ninguno de sus actos y 

que cumple a la perfección lo esperado del género débil. Además, posee una voz (inhumana) 

que embelesa y que se equipara al mejor cantor de la naturaleza: el ruiseñor.  

Por ello, suponemos que musicalmente Barbier debió acudir a los mismos tópicos a los 

que recurrió Offenbach para representar a esta muñeca. Este, además, ceñido a las indicaciones 

de la magnífica cantante Adéle Isaac (1854-1915), hizo de la criatura un ejemplo vocal 

inhumano que en realidad mostraba cuán lejos podía llegar una buena cantante. Mediante 

vocalizaciones, notas agudas, stacatto, ausencia de texto en muchos pasajes, Offenbach 

desprovee a la muñeca de giros humanos. Exige también en su presencia escénica un rictus 

inexpresivo que demuestre falta de esfuerzo. Además, emula el sonido de un instrumento de 

 

191 HADLOCK, Heather. «Return of the Repressed: The Prima Donna from Hoffmann's ‘Tales’ to Offenbach's ‘Contes’». 

Cambridge Opera Journal 6, 3 (1994): 221-43, p. 237 [última consulta 4-3-2021 http://www.jstor.org/stable/823733]. 
192 Ibid., p. 236. 
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viento madera. Delibes lo intercala con flauta y corno inglés, por ejemplo193. Cuanto más 

inhumanas parecen estas florituras, más asombro se genera en el oyente hacia la maestría de 

la cantante. Tanto es así que se focaliza la atención, precisamente, en el hecho de que es una 

mujer real la que está cantando y logrando producir ese 

efecto sonoro: la soprano se convierte en intérprete de sí 

misma194. 

Esto sucedió, probablemente, con esta obra cuando la 

interpretó Ottein. La soprano seguramente jugó con la 

dualidad máquina-humano, pero, la audiencia estaría 

absolutamente canalizada hacia su actuación y especialmente 

hacia su capacidad para lograr equiparar su voz a la de un 

instrumento mecanizado, tecnológico o incluso a lo 

ornitológico —como el ruiseñor—. 

Lamentablemente, nos ha sido imposible localizar la 

partitura de la obra. Pero, suponemos, que debía estar en 

armonía con las óperas ligeras que Frédéric Barbier 

componía para escenarios como los de Folies-Nouvelles, 

théâtre Déjazet, Folies-Marigny, Bouffes-Parisiens, Folies-

Bergères o Eldorado, entre otros. Ottein-Crabbé-Del Pozo lo interpretaron en el Teatro 

Capitolio de La Habana en 1924195. 

También tenemos constancia de la representación de Ceci n’est pas un conte y, además 

contamos con una fotografía dramatizada de Crabbé y Ottein (Imagen 9, Anexo 20). Esta es 

la única obra, además, cuya temática no era cómica, sino «sentimentaloide y victimista»196. 

Pierrot y Colombine pasan la Nochebuena en su hogar, pero el vecino, Roger —que no es otro 

que su enemigo habitual, Arlequín—, propone una fuga a Colombine (Imagen 10) por carta. 

Esta desea irse, aunque teme que Pierrot la quiera matar. Este afirma que desea su amor y no 

 

193 Ibid., p. 238. 
194 Ibid., p. 240. 
195  El diario de la marina, 3-XII-1924, p. s.p. Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 4-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1SiWPerneG0hu1obI_yKc2Ln6UqTU4Fnt/view?usp=sharing ]. 
196 PERAL VEGA, Emilio. De un teatro sin palabras. La pantomima en España de 1890 a 1939. Barcelona: Anthropos, 2008, 

p. 14. 

Imagen 9. Ángeles Ottein y Armand Crabbé 

en Ceci n’est pas un conte. Véase Anexo 20 

para máxima resolución. 

https://drive.google.com/file/d/1SiWPerneG0hu1obI_yKc2Ln6UqTU4Fnt/view?usp=sharing
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su vida, pero cuando se entera de la traición de su enamorada la echa del lugar y se quita la 

vida con un buril mientras dice «Ceci n’est pas un conte»: esto no es un cuento sino el trágico 

final de Pierrot. En la imagen de los dos artistas, vemos a Ottein y a Crabbé dramatizando ese 

enamoramiento de Pierrot hacia Colombine y la intención de esta de ganarse su favor por 

miedo a posibles represalias. 

La campanilla del boticario relata cómo el 

viejo boticario don Mercurio se casa con la joven 

Rosa que está, a su vez, enamorada de Roberto (su 

primo). Este decide disfrazarse primero de cantante 

francés afónico y después de criada enferma para 

entretener al boticario con dolencias inventadas e 

impedir que goce de su noche de bodas. Cuando cae 

finalmente rendido por el agotamiento, Roberto y 

Rosa se juran amor eterno. 

No tenemos constancia de ninguna reseña 

sobre la interpretación en vivo de esta ópera por parte 

de la compañía, pero consideramos que es relevante 

por tratarse de la única ópera bufa italiana adaptada 

del gran formato al formato de cámara y no 

expresamente concebida para un espacio y elenco similar al de la compañía.

Imagen 10. Ángeles Ottein como 

Colombine en Ceci n’est pas un conte, 1924. 

Archivo de la familia Naya-Ottein.  
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5.2.6. Recitales pasticce de Ángeles Ottein 

En 1925 Barrientos celebró el último recital con piano del que tenemos constancia con 

Tomás Terán. La soprano iba dejando los escenarios progresivamente y en 1928 sería cuando 

realizaría su última grabación de las Siete canciones populares españolas con Manuel de 

Falla1: ¿sería este el fin de los recitales de soprano de coloratura en España?  

Ángeles Ottein llegaba para tomar el testigo de este formato de conciertos para seguir 

en una senda similar a Barrientos. Ella sería la única en tomar este camino puesto que ni Elvira 

de Hidalgo, ni Mercedes Capsir —las dos sopranos activas en los años veinte— apostarían por 

el formato de recital con tanta asiduidad y rigor como lo haría Ottein. 

Los recitales de Ottein se caracterizaban por las siguientes cuestiones: 

− Inclusión de arias de óperas del repertorio tradicional de las sopranos de coloratura 

(Lucia di Lammermoor, La sonnambula etc.) y arias de virtuosismo como 

L’incantatrice de L. Arditi o «La capinera» de J. Benedict. 

− Incorporación de autores dieciochescos, en línea con Barrientos y con el «anhelo 

clasicista» de los años veinte. Contaba con autores como G.B. Pergolesi o D. Scarlatti 

(a caballo entre el XVII y el XVIII). En este sentido, la cantante parecía haber 

explorado piezas diferentes a las que interpretaba la catalana y además poco habituales. 

Llama la atención, por ejemplo, la elección de arias de la ópera Zaide de W.A. Mozart. 

Aunque, a diferencia de Barrientos, por los datos que conocemos no tuvo un interés 

excesivo en recrear prácticas historicistas. 

− Inserción de obras de mujeres compositoras —algo que solo se contempla en su caso— 

como Eva dell’Aqua (1856-1930) y María Rodrigo (1888-1967). Esto demuestra cierta 

iniciativa por parte de Ottein por promocionar música de pluma femenina. 

− Utilización de arias de opéra-comique —como «C’est l’histoire amoureuse» Manon 

Lescaut de D.F. Auber algo que pone de relieve su conocimiento de ese género más 

allá del trabajo con la compañía Ottein-Crabbé. Aunque también reutilizó arias de las 

obras que cantó con el barítono como Las bodas de Juanita o Le mariage d’or. 

 

1 CISNEROS SOLA, María Dolores. La obra para voz y piano de Manuel de Falla: contexto artístico–cultural, proceso creativo 

y primera recepción. Tesis doctoral. Yvan Nommick y Elena Torres (dirs.) Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 

2019, pp. 334 a 348. 
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− Integración de lieder germanos de F. Schubert y H. Wolf, aunque cantados en italiano 

y no en su idioma original —como era costumbre en las primeras décadas del XX—; 

y también de autores checos como A. Dvorak y rusos como Rimsky Korsakov. Esto 

añade valor a su contribución puesto que, aunque Barrientos realizara incursiones 

esporádicas en este repertorio, Ottein lo incluye de forma más usual ampliando el 

espectro interpretativo de la voz de coloratura. 

− Interpretación de obras que habían incluido en sus programas otras sopranos de 

coloratura contemporáneas como O bimba, bimbetta de G. Sibella que, a menudo, 

cantaba Graziella Pareto —que, además, fue esposa de este compositor—; o 

«Clavelitos» que era uno de los bises y pieza de inserción más habituales de Elvira de 

Hidalgo, aunque se tratara de un cuplé2. 

− Intercalación de obras de compositores españoles contemporáneos a Ottein como J. 

Turina, M. de Falla, Rogelio Villar (1875-1937), Ricardo Villa (1873-1935) e incluso 

extractos de Fantochines de Conrado del Campo. Esto manifestaba su intención de 

promocionar a estos compositores, pero también la posicionaba en un marco estético 

similar al de Barrientos en tanto en cuanto abogaba por la estilización de músicas de 

inspiración popular. 

− Adición de un fragmento de la zarzuela La canción del olvido de José Serrano. Esto 

anticipaba lo que sucedería en los años treinta: la soprano que se decantaría casi 

absolutamente por este género. 

En estos recitales, Ottein colaboró con diversos pianistas como Federico Longás (1897-

1968) o Miguel Berdion (1897-1968). La soprano, no obstante, también apostó por rodearse, 

como Barrientos, de intérpretes femeninas como María del Carmen Coll (¿-?), Carmen Rosa 

(¿-?) o María Rodrigo. En suma, los recitales que aglomeraban una ingente cantidad de arias 

disímiles que conformaban un pasticce de resonancias decimonónicas sirvieron, aunque con 

otro planteamiento, de continuación a los recitales de María Barrientos. En este sentido, Ottein 

abrió una nueva vía para las sopranos de coloratura a través de repertorios poco transitados 

hasta entonces por esta tipología vocal. 

 

2 Véase el epígrafe «7.2.1. Rosina canta “Clavelitos”» del «Capítulo VII». 
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5.2.7. La apertura a otros repertorios a través de los registros sonoros de las sopranos de 

coloratura españolas 

Esta permeabilidad de estilos también alude a lo difuso de las fronteras entre lo culto 

y popular e incluso entre géneros dentro de cada categoría en la praxis interpretativa de las 

primeras décadas de siglo. Al mismo tiempo, hace referencia colateral a cierta conciencia por 

parte de las intérpretes de los ingredientes que debían añadir a su receta interpretativa para 

adaptarse a los nuevos tiempos y no anclarse en exclusiva al repertorio de bel canto y grand 

opéra.  

En la revista Comedias y comediantes en 1910 se afirmaba que para que un espectáculo 

lírico llegara a las cien representaciones hacían falta «dos gotas de garrotín, cuatro de 

machicha, tres gramos de cakewalk, 50 miligramos de cuplé sicalíptico y media docena de 

tiples hermosas»3. Este cóctel quizá no funcionara demasiado bien para la escena operística, 

pero, en cierto modo, sí que lo hacía para los intérpretes que maniobraban más allá de ella. 

Las sopranos de coloratura consolidaron su fama precisamente gracias a la inserción paulatina 

de selectos ingredientes de ese mejunje en paralelo a su actividad operística. Incorporaron 

cuplés a la ópera bufa más popular de Rossini, Il barbiere di Siviglia4, pero también abordaron 

repertorio popular en otros contextos interpretativos. Es decir, aunque estuvieran en el centro 

del debate en torno a la ópera, estaríamos obviando gran parte de su realidad interpretativa si 

no contempláramos que, más allá de esos lances, las sopranos de coloratura se adaptaban a 

otros repertorios que ofrecían más posibilidades interpretativas y de audiencia. 

Esa mirada hacia la difusión masiva se acentuaría según avanzara el siglo. La 

aproximación hacia las nuevas tecnologías de grabación sonora fue un paso crucial hacia esa 

difusión a todos los públicos que desembocaría en las emisiones de radio en los años treinta. 

La primera en aventurarse a difundir su voz fue Josefina Huguet que, además, incorporó 

repertorio popular catalán en sus registros para gramófono. Esta fue una decisión pionera de 

la cantante que solo sería replicada décadas después por las sopranos activas en el período de 

entreguerras. 

 

3Comedias y comediantes, 1–VIII–1910 citado en SALÄUN, Serge. «La zarzuela, híbrida…», p. 102.  
4 Se remite al lector a la sección de este estudio en que se desarrolla esta cuestión en profundidad: «6. 1. Encores, arias di 

baule y arias de inserción…» en el «Capítulo VI». 
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Lo cierto es que sus primeras grabaciones en fonógrafo se ceñían, sobre todo, al 

repertorio más tradicional de bel canto y también lírico (Imagen 115), puesto que Huguet 

contaba con una voz cuyas características le permitían afrontar estas obras6. Sin embargo, 

encontramos canciones de inspiración popular como L’enyorament de Anselm Clavé7. La 

perspectiva de Huguet respecto a esta canción se caracteriza por un uso habitual del 

portamento como recurso expresivo. La impostación vocal se corresponde con la colocación 

de cabeza la mayor parte del tiempo, aunque si el registro es medio-grave la cantante utiliza 

la voz de pecho, si bien velada y sin dejar aflorar su color de voz natural. Es decir, la cantante 

no realiza grandes adaptaciones para afrontar esta pieza popular, sino que mantiene su técnica 

y estilo prácticamente intactos. 

La explicación tras la grabación de esta canción creemos que está en el origen del 

cilindro. Este corresponde a la colección de Ruperto Regordosa Planas, un empresario textil 

barcelonés que, obnubilado por los nuevos inventos, creó y completó una colección de 

cilindros de cera. Si tenemos en cuenta la preferencia de Regordosa por el flamenco8, no nos 

extraña la inclusión de otras músicas populares que fueran de su agrado, por lo que esta 

grabación temprana de Huguet, alejada de su repertorio usual, tendría más sentido. De hecho, 

en la etiqueta del cilindro aparece la inscripción «Canción popular» por lo que poca duda cabe 

del género en que incluía esta pieza el coleccionista9. El resto de las grabaciones fonográficas 

de Huguet son de óperas canónicas en la época: Hamlet, Lakmé, Linda de Chamounix, Il 

barbiere di Siviglia etc.10. 

También sorprende la inclusión del lied de Schubert Ständchen del ciclo 

Schwanengesang11. Consideramos que esta obra también es una anomalía pionera por parte de 

 

5 HUGUET, Josefina. Los ojos negros, F.M. Álvarez. Barcelona: Gramophone, 1902. Matriz 63272, DAHR. Imagen extraída 

de todocolección.net. 
6 Ritmo, 1–X–1983, p. 59. 
7 HUGUET, Josefina. L’enyorament, J.A. Clavé, ca. 1900. Barcelona: Colección Regordosa–Turull. Cilindro de cera, Biblioteca 

de Cataluña. Registro sonoro disponible para reproducción en el siguiente enlace [última consulta 23–4–2020 

http://mdc.csuc.cat/cdm/singleitem/collection/sonorbc/id/94/rec/12]. 
8 Uns incunables del sonor. La collecció Regordosa–Turull de cilindres de cera. Exposició 14 de novembre  

14 de desembre de 2013 Barcelona: Biblioteca de Cataluña, 2013 [úlltima consulta 23–4–2020 

https://www.bnc.cat/esl/content/download/81642/1292017/version/1/file/triptic_cilindres.pdf ]. 
9 HUGUET, Josefina. «L’enyorament» ... 
10 Remitimos al lector interesado a la colección completa de cilindros conservados de Josefina Huguet en el fondo Regordosa–

Turull conservado y disponible para reproducción en el siguiente enlace [última consulta 23–4–2020 

http://mdc.csuc.cat/cdm/search/collection/sonorbc/searchterm/huguet/order/title ]. 
11 HUGUET, Josefina. «Serenata», F. Schubert, ca. 1900. Barcelona: Colección Regordosa–Turull. Cilindro de cera, Biblioteca 

de Cataluña. Registro sonoro disponible para reproducción en el siguiente enlace [última consulta 23–4–2020 

http://mdc.csuc.cat/cdm/singleitem/collection/sonorbc/id/313/rec/24 ]. 

http://mdc.csuc.cat/cdm/singleitem/collection/sonorbc/id/94/rec/12
https://www.bnc.cat/esl/content/download/81642/1292017/version/1/file/triptic_cilindres.pdf
http://mdc.csuc.cat/cdm/search/collection/sonorbc/searchterm/huguet/order/title
http://mdc.csuc.cat/cdm/singleitem/collection/sonorbc/id/313/rec/24
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Huguet. Tanto es así que no encontramos rastro de esta obra en ninguna otra soprano de 

coloratura hasta décadas después, en 1934 cuando fue incluida por Ángeles Ottein como parte 

de uno de sus recitales con la pianista María Rodrigo12. La perspectiva interpretativa de la 

cantante es muy similar a la expresada en el anterior registro, lo cual confirma que la soprano 

no hacía distinciones marcadas de estilo entre géneros. Del mismo modo que en el ejemplo 

anterior, abundan los portamentos como recurso expresivo, así como los rubatos de tradición 

romántica y la voz de cabeza que, aquí sí, es usada permanentemente. 

El hecho de que Huguet pudiera escuchar su voz, así como estos detalles que aún 

percibimos hoy en día, creó un gran impacto en la cantante que quedó anonadada por la 

capacidad de la tecnología sonora. Aunque en esto hubiera también una clara intención 

publicitaria de promoción de sus grabaciones, la cantante relataba su aparentemente 

espontánea reacción en La época en 1905: 

Muy señor mío y de toda mi consideración: He oído la reproducción de los ejemplos cantados por mí, y 

estoy absolutamente maravillada de la potencia y exactitud con que los emite su Gramophone. Las personas 

que conocen mi voz tendrán la ilusión absoluta de oírme cantar, de la misma manera que yo he creído oír a 

mi ilustre compañero Francisco Tamagno, quien al legar su voz de oro al inapreciable Gramophone, me ha 

hecho revivir los momentos en que con él canté Guillermo Tell en el teatro Real de Madrid. Reciba usted, 

señor, mis más afectuosos saludos. 

Josefina Huguet13. 

Lo cierto es que esta fascinación por el sonido emanando de la máquina, más allá de 

intereses comerciales, la testimoniaron otras personalidades de la época como Apollinaire y 

Joyce14 que, incluso en años posteriores, en el período de entreguerras expresaban en sus obras 

el asombro por la tecnología de grabación y reproducción. Es decir, el hecho de que existiera 

este método de difusión no solo suponía una novedad tecnológica, sino cultural y, por ello, 

provocaba reacciones de incredulidad incluso en los cantantes, a pesar de que para ellos 

resultaba una tecnología relativamente familiar, puesto que habían experimentado el proceso 

de registro de sus voces en un estudio. 

 

12 El adelanto: Diario político de Salamanca, 17–XI–1934, p. 8. 
13 La época, 27–XI–1905, p. 3. 
14 BATTIER, Marc. «Phonography and the invention of sound». Recorded Music: Philosophical and Critical Reflections. 

Londres: Middlesex University Press, 2008, pp. 100-115, p. 101 
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Huguet fue ampliando el 

espectro de sus interpretaciones 

gramofónicas conforme avanzaron 

los años, también en función de la 

evolución de su voz 15 . Destacan 

algunas de sus grabaciones de 1902. 

Se trata de varias canciones 

populares «Los ojos negros» de 

Fermín María Álvarez (Imagen 11); 

«Juanita» de Sebastián Yradier, «Soy 

cubanita» del juguete lírico La niña 

pancha de Joaquín Valverde; 

«Canción andaluza» de El duo de la Africana de Manuel Fernández Caballero; la «Canción 

catalana» que era el ya mencionado «L’enyorament» de Clavé; entre otras 16 . 

Desafortunadamente, no hemos tenido acceso a los registros sonoros, ni a su reproducción en 

línea por lo que desconocemos si enfrentaba este repertorio del mismo modo que lo había 

hecho en otras ocasiones ya citadas. 

Contrastantemente, poco después en 1907, Huguet se aventuró a grabar una ópera 

verista completa17, Paggliaci, bajo la supervisión del propio Leoncavallo con el coro y la 

orquesta de la Scala de Milán18 . En esta grabación, especialmente en el aria «Che volo 

d’augeli» de Nedda, escuchamos la capacidad lírica de la soprano que aborda con potencia 

tanto el registro sobre agudo como el grave —para el que usa la voz de pecho creando un 

contraste destacado entre registros—. Sus ataques siempre incluyen micro portamentos que 

aportan dramatismo a su interpretación, así como un vibrato casi continuo sobre todo en las 

 

15 Ritmo, 1–X–1983, p. 59. 
16 Se remite al lector a la consulta de la discografía de Huguet donde podrá encontrar los datos aquí expuestos, aunque no la 

posibilidad de reproducir las grabaciones de Huguet. HUGUET, Josefina. «Recordings». DAHR [última consulta 28-4-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/54269/Huguet_Josephina_vocalist_soprano_vocal ]. 
17 Se fragmentó en veintiuna partes The Record Collector: A Magazine for Collectors of Recorded Vocal Art, 48 (2003), p. 

325. El acceso al registro sonoro completo puede realizarse a través del siguiente enlace. Il mito dell’opera. I paggliaci. 

Leoncavallo. Italia: Bongiovanni, [última consulta 29-4-2020 

https://www.youtube.com/playlist?list=OLAK5uy_l9E4xh2EKd5JYR3vJAGwOZLJyfrilKjQg]. 
18 Remitimos al lector interesado a la consulta de las grabaciones realizadas por Josefina Huguet incluida en DAHR, Ibid. 

Imagen 11. Disco de pizarra de la grabación de Huguet de la obra 

de Álvarez Los ojos negros. 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/talent/detail/54269/Huguet_Josephina_vocalist_soprano_vocal
https://www.youtube.com/playlist?list=OLAK5uy_l9E4xh2EKd5JYR3vJAGwOZLJyfrilKjQg
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notas más agudas sobre las que demuestra un gran dominio propio de una voz más spinto que 

coloratura. 

Entonces: ¿Cómo clasificar su catálogo sonoro? ¿Cómo calificar su praxis 

interpretativa? Sin duda, Josefina Huguet no solo estaba anticipando la modernidad que 

vendría dos décadas después, sino que estaba marcando un camino a seguir para otras sopranos 

de coloratura. Una voz coloratura no tenía por qué limitarse al bel canto, podía explorar otros 

ámbitos que a priori no pertenecieran a su dominio. Sobre todo, si la voz se transformaba 

hacia otras cualidades vocales, el repertorio no debía ser un obstáculo sino un elemento al 

servicio de la cantante para su lucimiento. 

No obstante, otras trayectorias discográficas contemporáneas a Huguet, como la de 

María Galvany fueron más convencionales, quizá porque su voz no sufrió grandes 

transformaciones o se retiró de la vida escénica antes de que esto sucediera. Las arias de ópera 

que grabó pertenecían a las obras del canon de bel canto y grand opéra ya referido —Lakmé, 

Hamlet, La sonnambula, La Traviata, Il barbiere di Siviglia, I puritani, L’elisir d’amore, 

Lucia di Lammermoor, Dinorah etc.19—. Aunque son reseñables algunas piezas que grabó la 

cantante en línea con lo comentado en el caso de Huguet. La soprano realizó incursiones en 

otros géneros que quedaron reflejadas en su historial sonoro. 

Sus primeras incursiones en el mundo de la grabación sonora fueron muy tempranas. 

Ya en los albores del siglo, en 1900, grabó en cilindro de cera para fonógrafo, aunque, 

lamentablemente no se conservan los registros y no podemos referirnos a ellos en detalle. Pero 

sí sabemos que un catálogo de esa fecha aparece inventariado su nombre junto con el de 

Huguet20.  

 

19 Remitimos al lector interesado al disco reeditado en que se incluyen las grabaciones más relevantes de María Galvany. 

María Galvany. Austria: Lebendinge Vergangenheit, fecha desconocida. [última consulta 24–4–2020 

https://open.spotify.com/playlist/3Lyx1NLlxB5uXmp9JTfD9j?si=LFzibk2KRgi85OIMD8bWMQ ]. 
20 Las fechas de grabación no están claras. Sin embargo, el catálogo de la Sociedad Fonográfica Española de Huguens y 

Acosta publicó en 1900 los nombres de estas sopranos como voces registradas. Suponemos que incluso antes del año indicado 

en el catálogo, aunque no hay certeza de ello. El catálogo está disponible on-line. Catálogo de la Sociedad Fonográfica 

Española Hugens y Acosta. Madrid: Sociedad Fonográfica Española Hugens y Acosta, 1900, p. 37 [última consulta 29-9-

2019 <http://mdc.csuc.cat/cdm/ref/collection/discografic/id/256]. 

https://open.spotify.com/playlist/3Lyx1NLlxB5uXmp9JTfD9j?si=LFzibk2KRgi85OIMD8bWMQ
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En 1907 registró uno de los números más famosos de la zarzuela Las hijas del Zebedeo; 

«Al pensar en el dueño»21, que es la única pieza de este género que interpretó la cantante. La 

utilizó también como aria de inserción en sus conciertos pastiche y como bis en ciertas 

funciones22, al igual que lo hizo otra soprano de coloratura, Elvira de Hidalgo décadas después, 

en 192423. 

El planteamiento de Galvany en esta obra es ligeramente distinto a otras. Se aprecia 

una vocalización mucho más marcada que favorece la inteligibilidad del texto y un uso 

marcado de rubato como recurso expresivo en varios momentos de la partitura, lo cual aporta 

cierta originalidad a la versión de la cantante. Estas alteraciones del tempo eran ya utilizadas 

desde el siglo XIX como una herramienta expresiva que incluso podía ayudar, como hace en 

este caso, a favorecer la enfatización de ciertas palabras que eran esenciales para crear un 

relieve expresivo en la pieza24. 

Aunque su color vocal siempre se mantiene en una colocación de voz de cabeza 

prácticamente invariable tal y como lo utilizaba en el repertorio de bel canto. Galvany, por 

tanto, modificaba detalles superficiales, como el tempo, para conseguir un enfoque menos 

rígido que en su repertorio habitual, aunque no iba más allá en el cambio de su técnica vocal. 

Dentro de su trayectoria discográfica, también destaca el aria «Io no son sono più 

l’Anetta» de la ópera Crispino e la comare25 de Luigi y Federico Ricci en 190826. Esta ópera, 

compuesta en 1850, había sido representada en España en varias ocasiones, aunque no era una 

de las óperas más habituales (Barcelona 1854; Cádiz 1858; Madrid 186827, 188828; 189229, 

 

21 GALVANY, María. «Al pensar en el dueño». Las hijas del Zebedeo. Milán: Gramophone, 1907. Matriz 53527, DAHR y 

Kelly data base. [última consulta 14–4–2020 https://open.spotify.com/track/0001VVWLzbrOxdEytHFgXd ]. 
22 Remitimos al lector interesado al epígrafe del presente estudio «6.2. Mecanismos de concierto: arias…» del «Capítulo VI». 
23ABC, 21–XII–1924, p. 31. 
24 ZICARI, Massimo. «Expressive tempo modifications in early 20th-century recorded performances of operatic arias». Music 

& Practice, Repertoires & Styles, 5 (2019), p. 4. 
25 El argumento de la ópera se centra en la historia de Crispino, un humilde zapatero, al que se le aparece una bruja y le ayuda 

a ganar dinero. A Crispino se le va de las manos y comienza a maltratar a su mujer, Anetta. Pero finalmente, la bruja le hace 

darse cuenta de sus malas acciones y acaban reconciliándose. 
26 GALVANY, María. «Io no son sono più l’Anetta». Crispino e la comare, Luigi y Federico Ricci. Milán: sello desconocido, 

1908. Según los datos de la Kelly database. [última consulta 24–4–2020  http://www.kellydatabase.org/Search.aspx]. El 

enlace a la grabación es el siguiente: [última consulta 24–4–2020 https://www.youtube.com/watch?v=yxhQU3kw2ng ]. 
27 Estas tres fechas tempranas aparecen en la siguiente publicación: CHARNON–DEUTSCH, Lou. The Nineteenth–century 

Spanish Story: Textual Strategies of a Genre in Transition. Londres: Tamesis Books, 1985, p. 45. 
28 Ibid., p. 400. 
29 Ibid., p. 408. 

https://open.spotify.com/track/0001VVWLzbrOxdEytHFgXd
http://www.kellydatabase.org/Search.aspx
https://www.youtube.com/watch?v=yxhQU3kw2ng
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dos veces en 189330, 189631) cuando María Galvany la interpretó una única vez en su carrera: 

en el Teatro Real en 189832. Siguiendo la estela de otras cantantes como Patti o Pacini, Galvany 

se sumergió en esta ópera de fantasía ambientada en el siglo XVII y encarnó el papel de Anetta, 

la mujer de Crispino. Es, además, la única cantante coloratura española, al menos de la 

generación a la que nos referimos, que sabemos que cantó esta obra, por lo que resulta una 

anomalía tanto en su trayectoria como en el contexto general de las coloraturas de este estudio. 

Otra de sus grabaciones más destacables es la del fado portugués Ouvi dizer de J. 

Neuparth33 en 1908. Esta pieza se compuso específicamente para la cantante y fue una de sus 

arias de inserción más habituales en Portugal —aunque en esto nos detendremos en posteriores 

epígrafes34—. Por ello, sorprende la grabación de esta pieza cuya fama suponemos exclusiva 

de ese ámbito geográfico, aunque quizá fuera este el motivo de su grabación, para su 

comercialización en ese país. En cualquier caso, el hecho de que una obra de raigambre 

popular fuera grabada por una artista de ópera llama la atención y de nuevo, nos conduce a la 

reflexión sobre la existencia de real de fronteras entre géneros que contemplamos 

compartimentados en la actualidad. 

Galvany, no obstante, lo aborda desde una óptica ciertamente operística. Primero 

porque su colocación vocal es de cabeza durante toda la grabación. Segundo, porque la 

segunda repetición está plagada de variaciones de carácter virtuosístico que parecían 

cuidadosamente estructuradas, casi como un estudio de técnica. Esto distaba mucho del 

carácter improvisatorio del fado. Aunque la soprano sí que hace uso de algunos recursos 

expresivos puntuales que aportan cierta sensación de libertad e improvisación como 

calderones, portamentos, rubatos o glissandos descendentes. 

Aun así, nos preguntamos: ¿era habitual encontrar a voces operísticas interpretando 

fado en la época? Pinto de Carvalho en su libro Historia do fado publicado en 1903, en el 

 

30 Ibid., pp. 411 y 412. 
31 Ibid., p. 417. 
32 Ibid., p. 421. 
33 GALVANY, María. Ouvi dizer. Milán: Gramophone, 1908. Matriz GC 53558, Kelly database. [última consulta 1–4–2020 

https://www.youtube.com/watch?v=U2PbWkbSJfw ]. La partitura se encuentra disponible para consulta en línea: NEUPARTH, 

Júlio. Cançoes portuguesas. «Nº54, Fado Galvany». Lisboa: Neuparth & Carneiro, ca. 1914. [última consulta 14–4–2020 

http://purl.pt/28773/3/].  
34 Se remite al lector interesado al epígrafe «Asociaciones, festivales, conciertos varios y seratas d’onore potpourrí» del 

presente estudio doctoral en el que se ahonda en el fado citado. 

https://www.youtube.com/watch?v=U2PbWkbSJfw
http://purl.pt/28773/3/
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mismo año en que se compuso esta obra para Galvany35, describía cómo debía ser la voz de 

fado de este modo: 

La voz para cantar el fado es inclasificable, es sui generis, con modulaciones e inflexiones no sujetas al yugo 

tiránico de los métodos de canto, una voz que no se subordina a los dictámenes catedráticos de los profesores 

de Conservatorio. Es ese el motivo por el que [Francesco] Tamagno o [Adelina] Patti podrían hacer un fiasco 

cantando fado […]36. 

Si tenemos en cuenta esta visión, resulta sorprendente que se compusiera un fado para 

una cantante de ópera como Galvany que, precisamente, personificaba la técnica vocal llevada 

a su máxima expresión. Según Carvalho, el fado debía estar alejado de los centros de 

formación académica como el conservatorio, por lo que el hecho de que lo compusiera 

Neuparth, que era profesor del conservatorio de Lisboa, tampoco encajaba con lo que se 

presuponía que debía ser un fado. Es decir, quizá estemos ante una intersección poco usual 

entre ópera y fado portugués que se torna aún más inusitada por el hecho de haberse grabado 

años después37 y haber quedado preservada para la posteridad. 

La cuestión es que esto quizá evidenciaba también la diversificación del contexto social 

y la extensión de la transmisión del fado que hallaba un lugar en un ámbito donde, a priori, 

no casaba correctamente38. Además, también ponía de manifiesto que, más allá de perspectivas 

teóricas o particulares, la actividad compositiva e interpretativa no participaba de divisiones 

tan estrictas, sino que exploraba alternativas más eclécticas. 

Elvira de Hidalgo también cuenta con ejemplos harto curiosos que dan cuenta de esta 

diversidad de enfoques que demostraban estas sopranos en su práctica interpretativa y que han 

quedado preservados a través de registros sonoros. Además de las grabaciones de repertorio 

 

35 LOPES DOS SANTOS, Luis Miguel. A ideologia o progresso no discurso De Ernesto Vieira e Júlio Neuparth (1880–1919). 

Lisboa: Universidade Nova do Lisboa, 2010, p. 138. 
36 «A voz para cantar o fado é uma voz inclassificavel, sui generis, com modulações e inflexões não sujitaas ao jugo tyrannico 

dos methodos de canto, uma voz que não se subordina ao dictames cathedraticos dos profesores do Consevatorio. E ahí está 

o motivo porque o Tamagno ou a Pattipoderiam fazer fiasco catando o fado […]». CARVALHO, Pinto de. Historia do fado. 

Lisboa: Empreza da historia de Portugal, 1903, p. 83. [última consulta 24–4–2020 

https://archive.org/details/historiadofado00carvgoog/page/n92/mode/2up/search/1890 ]. 
37 Neuparth compuso otra obra para una cantante de ópera portuguesa, Rosa Da Vila, por lo que pudo tratarse de una 

dedicatoria puntual del compositor a estas dos cantantes tan célebres en el Portugal de la época. Según el catálogo realizado 

por Luis Miguel Lopes dos Santos el fado dedicado a Galvany era el Op. 32 y el dedicado a Rosa Vila, el Op. 33 y fueron 

compuestos en el mismo año. LOPES DOS SANTOS, Luis Miguel. A ideologia o progresso…, p. 138. 
38 De 1890 a 1920 se produjo una diversificación del contexto del fado y la transmisión del fado, así como su integración el 

teatro de revista. CASTELO–BRANCO, Salva El–Shawan. Voces de Portugal. Madrid: Ediciones Akal, 2001, p. 72. 

https://archive.org/details/historiadofado00carvgoog/page/n92/mode/2up/search/1890
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del canon coloratura — Il barbiere di Siviglia — la soprano mostró otras facetas. En 1908, 

entre sus grabaciones de La traviata, encontramos la Песня Индийского гостя [«Chanson 

hindoue»] de Rimsky Korsakov 39 . Resulta destacable que Hidalgo grabara este famoso 

número de la ópera Sadko ya que nunca interpretó esta ópera, ni tenemos datos que apunten a 

que la usara como pieza autónoma en ningún concierto. Sin embargo, creemos que la 

interpretación de esta pieza se pudo deber más a la popularidad de la pieza que al interés 

personal de la cantante misma. No obstante, destaca el lirismo con que la aborda, sin realizar 

prácticamente ninguna adenda de tipo virtuoso. Esta adaptación del estilo interpretativo a la 

atmósfera de la canción da cuenta de la versatilidad de Hidalgo y de la precisión de su criterio 

musical. No aplicaba la misma perspectiva para todas las obras, sino que flexibilizaba su 

aproximación en función de lo que la obra en conjunto demandara. 

Además, debemos subrayar que la grabación es de las primeras conservadas de esta 

pieza, puesto que la mayoría de los documentos sonoros catalogados se realizaron a partir de 

los años veinte y treinta, como los de Nellie Melba o Ninon Vallin40. Ángeles Ottein sí que 

incluyó esta pieza a menudo en sus recitales pastiche a partir de 1929, en línea con la creciente 

popularidad de esta partitura41. 

Hidalgo no dudó en atreverse con el cuplé también. En 1910 grabó Clavelitos de J. 

Valverde que había sido popularizado por la Fornarina y fue a menudo incluido por Hidalgo 

como pieza de inserción42. Esto pone de relieve no solo la capacidad de esta soprano para 

abordar el género cupletístico, sino también de la conciencia de su contemporaneidad musical. 

Tanto la pieza como la intérprete, Consuelo Vello, eran de rabiosa actualidad tanto en Madrid 

 

39  HIDALGO, Elvira. «Chanson hindoue», Sadko, R. Korsakov en Omaggio a Elvira de Hidalgo. Italia: Great Opera 

Performances (GOP), 2002. Acceso a la imagen de la contraportada del disco consultable en el siguiente enlace. [última 

consulta 23–3–2020 https://2.bp.blogspot.com/–

CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2

BDORSO%2B001.jpg ]. Para reproducir la grabación de Hidalgo remitimos al lector al siguiente enlace HIDALGO, Elvira. 

«Chanson hindoue», Sadko, N. Rimsky-Korsakov en Elvira de Hidalgo. Historical recordings. Lugar desconocido: 

Intermusic S.A., 1994 [última consulta 27–4–2020 https://www.youtube.com/watch?v=XlQymaO0ZkE ]. 
40  Datos extraídos de la Kelly database en la búsqueda del registro «Sadko» [última consulta 27–4–2020 

https://www.kellydatabase.org/Search.aspx ]. 
41 Diario de Burgos: de avisos y noticias, 11–I–1929, p. 1. 
42 Se remite al lector interesado al epígrafe «7.2.1. Rosina canta “Clavelitos”» del «Capítulo VII» para un análisis más 

detallado. 

https://2.bp.blogspot.com/-CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2BDORSO%2B001.jpg
https://2.bp.blogspot.com/-CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2BDORSO%2B001.jpg
https://2.bp.blogspot.com/-CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2BDORSO%2B001.jpg
https://www.youtube.com/watch?v=XlQymaO0ZkE
https://www.kellydatabase.org/Search.aspx
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como en París cosmopolita, por lo que el hecho de incluirla como adenda o grabarla, era un 

acierto prácticamente asegurado43. 

Es muy interesante observar cómo Hidalgo utiliza aquí, prácticamente durante toda la 

obra, la voz de pecho e incluso su voz natural, algo que contrasta con su voz de cabeza habitual. 

Es decir, la cantante parece dominar la técnica vocal en un amplio espectro que le permite 

abordar este cuplé sin estilizarlo en exceso o adaptarlo por completo al estilo operístico. 

Sagarmínaga se refiere a estos contrastes como un recurso heredado de la escuela española 

antigua de canto: 

[…] la Hidalgo fue una de las poquísimas sopranos que se valió en las óperas, para obtener mayores 

contrastes dramáticos, de estos sonidos de pecho a la escuela antigua, sirviéndose a voluntad según 

convenía a las necesidades expresivas, de sonidos blancos, mixtos o de pecho. Este tipo de emisión, 

empleado por los cantantes anteriores al advenimiento del verismo y caracterizado por la prevalencia de 

resonancias de la cavidad torácica sobre las faciales, pero con participación de estas, permitía producir 

unas notas graves redondas y bien sostenidas por el fiato […] Es de notar este procedimiento técnico en 

canciones españolas como Clavelitos, La perla de Triana o «Carceleras» (de Las hijas del Zebedeo). 

El autor coincide con lo que se apunta en este estudio respecto a los recursos vocales 

utilizados en «Clavelitos» y señala dos grabaciones más: «La perla de Triana» (190?) y «Al 

pensar en el dueño» de Las hijas del Zebedeo (1908?). Ciertamente, en todos ellos la cantante 

pone de relieve que el dominio de esos colores vocales aportaba variedad y efectos dramáticos 

muy efectistas, independientemente o no de si podemos atribuirlos con total certeza a una u 

otra escuela de canto. En Clavelitos, por ejemplo, logra un cambio de color que resulta incluso 

burlesco. Cuando la letra dice: 

Si tú me quieres mi niño cariño,  

yo te daré clavelitos, bonito 

y verás qué bien marchamos,  

 

43 Sobre la Fornarina y a la estrecha colaboración con Valverde remitimos al lector interesado a los siguientes artículos: 

ENCABO, Enrique. «Cuerpos que cantan, cuerpos que cuentan…», pp. 65-78; «Consuelo Vello, "La Fornarina" (1884-1915): 

la divina erótica…», pp. 251-258. 
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si estamos juntos en un rinconcito44. 

La soprano parece cantarlo en piano para crear un efecto de complicidad, pero también 

añade ciertos acentos en «niño/cariño» y en «clavelitos/ bonito» que generan un tono cómico 

como si realmente estuviera hablando a un niño y tuviera que exagerar la entonación de su 

frase. No nos extenderemos más, no obstante, ya que nos referiremos a esta pieza en otras 

secciones de este estudio45. 

Estos recursos dramáticos que se aprecian tan claramente en la voz de Hidalgo los 

encontramos en otros registros sonoros. Señalamos especialmente el citado por Sagarmínaga, 

el número de las Las hijas del Zebedeo46. Resulta impactante como la soprano aborda el final 

de la frase del inicio «que me marea». Usa una voz de pecho resonante y potente que crea un 

efecto tímbrico casi grotesco, como si se tratara realmente de un mareo vocal. También destaca 

el ritardando en «salero, salero, salero» que además llega a octavar en la tercera repetición 

como un elemento inesperado. De nuevo en «Las ganas, las ganas, las ganas» la voz de pecho 

es la absoluta protagonista acentuada por un marcado rallentando e incluso apreciamos una 

sobre vocalización que crea un efecto de descaro en el resultado final. En «y se quedan con 

las ganas» parece que la soprano destaca el comienzo de la frase como si se tratara de una 

carcajada de picardía. 

Estos recursos vocales tan evocadores también están presentes en la otra grabación 

citada por Sagarmínaga, la canción andaluza «La perla de Triana» de Sebastián Iradier47; una 

pieza de salón decimonónica que Hidalgo no duda en utilizar para lucir sus habilidades 

escénicas. Incluso sin poder ver su ejecución física, a través de su voz, es capaz de generar 

significado meta musical. Subrayamos los «¡ay!», «caracoles» y «Jesucristo» que crean un 

contraste cómico por su falsete enfatizado con los acentos señalados. Esto queda, 

curiosamente, en perfecta simbiosis con una fermata virtuosa propia del bel canto que nos 

 

44 Letra extraída de la partitura. VALVERDE, Joaquín y CADENAS, José Juan. Clavelitos. Madrid: Unión Musical Española, 

190?, Plate 15,590. 
45 Véase el epígrafe «7.2.1. Rosina canta “Clavelitos”» del «Capítulo VII» y el «3.1. Coloraturas en tierras inglesas…» del 

«Capítulo III». 
46 HIDALGO, Elvira. «Al pensar en el dueño», Las hijas del Zebedeo, Ruperto Chapí. Lugar desconocido: 1908? [última 

consulta 29-4-2020 https://www.youtube.com/watch?v=cQ50H3pplrM ]. 

Fecha extraída de Omaggio a Elvira de Hidalgo. Italia: Great Opera Performances (GOP), 2002. Acceso a la imagen de la 

contraportada del disco consultable en el siguiente enlace. [última consulta 23-3-2020 https://2.bp.blogspot.com/-

CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2

BDORSO%2B001.jpg ] 
47 HIDALGO, Elvira. La perla de Triana, S. Iradier. Lugar desconocido: fecha desconocida. [última consulta 

https://www.youtube.com/watch?v=cQ50H3pplrM
https://2.bp.blogspot.com/-CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2BDORSO%2B001.jpg
https://2.bp.blogspot.com/-CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2BDORSO%2B001.jpg
https://2.bp.blogspot.com/-CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2BDORSO%2B001.jpg
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revela las habilidades vocales más depuradas de la cantante. Por tanto, esta pieza, a pesar de 

su brevedad, sirve como un extenso catálogo de las capacidades dramáticas y vocales de 

Hidalgo. 

Una de sus grabaciones más célebres es la de 1926 de la canción andaluza Tus ojillos 

negros de Manuel de Falla. Se trata de una obra en estilo romántico de salón con aire casticista 

compuesta sobre un poema de Cristóbal de Castro y dedicada a los marqueses de Alta–Villa 

alrededor de 1902–1903. El marqués era un firme defensor de la música de salón y 

reivindicaba el género, por ello organizó veladas —en las que participó otra de las sopranos 

de este estudio, María Galvany, que, además, fue alumna de su academia48—.  

En Tus ojillos negros se vislumbra el magisterio de Pedrell y su voluntad de crear el 

«lied hispano». Esta pieza tuvo éxito entre el público madrileño, pero aun así no gozó de 

demasiada fortuna en el momento de su composición49. Años después fue considerada por el 

propio Falla como una composición irrelevante dentro de su producción por lo que conocemos 

pocos datos sobre la percepción del compositor sobre la obra o su opinión sobre las 

interpretaciones contemporáneas50. 

Como señala Cisneros Sola, la pieza sí que tuvo una difusión relevante en los años 

veinte y, sobre todo, en América, tal y como apunta Carol Hess51, en parte gracias a sus tintes 

andalucistas y a la labor interpretativa de la soprano Lucrecia Bori. En España, Ángeles Ottein 

se encargó de incluirla en sus conciertos en los años treinta con mucha asiduidad. La cuestión 

es que los derechos no siempre fueron gestionados debidamente y esto afectó también a la 

grabación de Hidalgo de 1926 de esta misma obra de la que, por poco, Falla no llegó a tener 

noticia52. 

 

48 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 16. 
49 TORRES CLEMENTE, Elena. Biografía de Manuel de Falla. Málaga: Editorial Arguval, 2009, p. 38. 
50 CISNEROS SOLA, María Dolores. La obra para voz y piano de Manuel de Falla… p. 42. 
51 HESS, Carol. Sacred Passions: The Life and Music of Manuel de Falla. Nueva York: Oxford University Press, 2005, p. 25. 
52 CISNEROS SOLA, María Dolores. La obra para voz y piano de Manuel de Falla…, pp. 106 a 109. 
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Su versión, no obstante, nos muestra una Hidalgo muy alejada de las fioriture y la voz 

de cabeza. Sus rubatos crean una expectación continua, pero lo que destaca sobremanera es, 

de nuevo, su uso generoso de la voz de pecho en «de lo que es lo bueno; de lo que es la gloria; 

de lo que es el cielo» y en «de lo que es desdicha; de lo que es tormento; de lo que es infierno». 

La soprano muestra un color vocal oscuro y profundo que nada se parece a su habitual 

impostación. A esta descripción auditiva sumamos una representación visual mediante un 

espectrograma de frecuencias realizado con el software Sonic Visualizer del fragmento final 

de la pieza cantado por Hidalgo (Imagen 12). Esta ejecuta dos cambios de color vocal: voz de 

pecho en «yo no sé qué tienen tus ojitos negros que me dan pesares» señalado en rojo; frente 

a la voz de cabeza en «y me gusta verlos», señalado en amarillo. En el espectrograma se 

observa cómo la frecuencia aumenta con el uso de la voz de pecho y disminuye con la voz de 

cabeza. Se aprecia, por tanto, un cambio evidente de vocalidad en la soprano.  

A tenor de lo que escuchamos en el registro y, a pesar de las posibles distorsiones que 

implica el propio formato, podemos suponer que esta modificación del timbre se debe a una 

bajada pronunciada de la laringe, una expansión de la faringe, una inclinación del cartílago 

tiroideo hacia delante y una posición del velo del paladar ascendente, aunque sin cubrir 

Imagen 12. Espectrograma generado a partir de la interpretación de Elvira de Hidalgo de «Tus ojillos negros» en 

la frase final en la que cambia de voz de pecho («que me dan pesares») señalado en amarillo; a voz de cabeza 

(«y me gusta verlos»), señalado en rojo. Espectrograma realizado con el software Sonic Visualizer. 
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totalmente la conexión nasal53. Lo cierto es que este recurso, lejos ser exclusivo de este registro 

sonoro, parece que fue una de las armas escénicas más efectivas de Hidalgo. La audiencia 

inglesa que la escuchó en 1924 percibió también lo que aquí se expone. La voz de Hidalgo se 

transformaba por momentos y ofrecía un color propio de una mezzo y no de una soprano de 

coloratura54. 

La forma de afrontar esta pieza resulta aún más llamativa si tenemos en cuenta que no 

utilizó cambios tan pronunciados de voz en otras partituras de inspiración popular como «A 

Granada» de Álvarez que grabó en 1910 55 . Quizá la diferencia temporal entre las dos 

grabaciones marcara una transformación en su visión interpretativa hacia una mayor 

versatilidad vocal que abarcara más allá de la estética vocal puramente operística, lo cual, 

como ya hemos mencionado, siguió poniendo en práctica en sus conciertos de los años veinte. 

Previamente, en el período de entreguerras, Pareto grabó la mayoría de sus 

aportaciones fuera de la ópera. Graziella Pareto realizó un monográfico de música popular o 

de inspiración popular con el pianista Federico Longás en el mismo año que Hidalgo, en 

192656. La soprano se embarcó en la interpretación de un amplio espectro de estilos: desde 

canciones catalanas como L’hereu riera (popular) o El bon caçador (popular) a habaneras 

como Mi niña de Garme Guetary. Aunque es cierto que la cantante no empleaba los mismos 

recursos vocales que cuando se enfrentaba al repertorio operístico —por ejemplo, no cantaba 

con un registro de cabeza tan audible, realizaba una vocalización mucho más pronunciada y 

 

53 HEIDEMANN, Kate. « A system for describing vocal timbre in popular song». Music Theory Online, 22, 1 (2016), [última 

consulta 28-4-2020  https://mtosmt.org/issues/mto.16.22.1/mto.16.22.1.heidemann.html]. 
54 Dundee Courier, 22-II-1924, p. 6. 
55 HIDALGO, Elvira. A Granada, Fermín María Álvarez en Omaggio a Elvira de Hidalgo. Italia: Great Opera Performances 

(GOP), 2002. Acceso a la imagen de la contraportada del disco consultable en el siguiente enlace. [última consulta 23–3–

2020 https://2.bp.blogspot.com/–

CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2

BDORSO%2B001.jpg ]. Para reproducir la grabación de Hidalgo remitimos al lector al siguiente enlace HIDALGO, Elvira.  A 

Granada [última consulta 28-4-2020 https://www.youtube.com/watch?v=GSr4jygaovw ]. 
56 Graziella Pareto grabó las siguientes canciones con Federico Longás en 1926: L’hereu riera (popular), El bon caçador 

(popular), La Pastoreta (popular), Mi niña (habanera) de Garme Guetary, La guinda de Pedro Mata, Cançó de bressol de 

Joan Arús, Dolor de amar de V. Gabirondo, El desembre congelat (popular), La piel de mi amado, Muñequita de Manuel 

Zaragoza,), Pensant amb tu de Emili Vendrell y grabó Estrellita de Manuel María Ponce. Según los datos de Kelly database 

todo se grabó en Barcelona [última 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 mayoría de estas 

grabaciones [última consulta 21–4–2020 

https://www.youtube.com/watch?v=Pkh2nTLn5qA&list=PLjrBxRGX5TfOGtE61t3A1sJEGqLYCnpiD 

https://mtosmt.org/issues/mto.16.22.1/mto.16.22.1.heidemann.html
https://www.youtube.com/watch?v=GSr4jygaovw
http://www.kellydatabase.org/Entry.aspx
https://www.youtube.com/watch?v=Pkh2nTLn5qA&list=PLjrBxRGX5TfOGtE61t3A1sJEGqLYCnpiD
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se manejaba en un registro medio alejado de los extremos operísticos de la coloratura—, no 

observamos una paleta técnica variada como sí apreciábamos en Hidalgo.  

Sin embargo, en línea con el cambio de perspectiva de Hidalgo y, además, en la misma 

franja temporal referida no podemos dejar de citar las célebres grabaciones de María 

Barrientos y Manuel de Falla de 1928 para el sello Columbia. Aunque no nos extenderemos 

con las circunstancias contextuales de la grabación, pues ya han sido abordadas en otros 

estudios 57 , debemos subrayar la armonía entre la concepción interpretativa de las dos 

cantantes. Tanto Barrientos como Hidalgo utilizaban recursos alejados del canto lírico para 

abordar la música popular con los propios de esta—en el caso de Barrientos destaca el uso de 

portamentos, ataques a las notas desde abajo o el uso de vocales abiertas o de la voz de 

pecho58—. 

Dentro de la discografía de Barrientos debemos destacar también otras dos incursiones 

en la zarzuela. Son dos casos excepcionales dentro de su trayectoria por lo que los 

consideramos dignos de mención. Sin embargo, debemos tener en cuenta que estos registros 

pertenecen a los albores de la carrera de la cantante que ya apuntaban a los giros vocales 

propios de la música popular de la que bebían algunas de esas zarzuelas que registró. Grabó 

«No sé qué siento» de Chateaux Margaux de Fernández Caballero, «Al pensar en el dueño» 

de Las hijas del Zebedeo de Chapí, y el bolero «Tiene fama Sevilla» de Isidoro Hernández de 

Artistas en miniatura en 1906 para el sello Fonotipia. Estos registros se encuentran, 

afortunadamente, disponibles para su consulta en línea59.  

De estas grabaciones destacan las confluencias estilísticas en los dos números de Chapí 

y Hernández: los momentáneos cambios de voz de pecho a voz de cabeza, especialmente en 

la pieza de Chapí —en «las ganas, las ganas» o en la fermata final «ah»—; la sobre 

pronunciación de las consonantes, especialmente de las vibrantes «rr»; y el uso de rubatos 

recurrentes, lo cual indica un intento de hallar un punto intermedio entre la «tradición 

 

57Las circunstancias de esta colaboración entre Barrientos y Falla, así como otros aspectos son tratados en: CISNEROS SOLA, 

María Dolores. La obra para voz y piano de Manuel de Falla…, pp. 334 a 354. 
58 Ibid., p. 346. 
59 Chateaux-Margaux/ «Al pensar en el dueño», Las hijas del Zebedeo «Al pensar en el dueño» / Artistas en miniatura, «Tiene 

fama Sevilla». Milán: Fonotipia, 1906. Matriz 39464, Gallica [última consulta 28-4-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805715/f2.media ]. Galvany lo grabó en 1907. Remitimos al enlace: GALVANY, 

María. «Al pensar en el dueño», Las hijas del Zebedeo. Milán: Gramophone, 1907. Matriz 53527, DAHR y Kelly data base. 

[última consulta 14-4-2020 https://open.spotify.com/track/0001VVWLzbrOxdEytHFgXd?si=-6G3UoPtRZSkq-9lbGn7RQ ]. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805715/f2.media
https://open.spotify.com/track/0001VVWLzbrOxdEytHFgXd?si=-6G3UoPtRZSkq-9lbGn7RQ
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romántica» y la «pulsación racial de la música popular»60. Aunque esto estaba en un estadio 

aún incipiente por tratarse de una fecha temprana y la cantante siguiera evolucionando en este 

sentido décadas después. 

Cerraremos este recorrido citando las grabaciones realizadas a partir de los años treinta 

(Tabla 2) que, aunque excedan el marco de este estudio, confirman la tendencia apuntada a lo 

largo de este texto. La música popular y la música culta se encontraban cada vez con más 

asiduidad en las voces de estas sopranos y esto se acentuaría conforme avanzara el siglo. En 

el año 1933, hallamos grabaciones reseñables como las de Elvira de Hidalgo para His Master’s 

Voice en Grecia61. Lo interesante de estos documentos sonoros es que la soprano canta en 

griego y que, además, no solo interpreta canciones populares griegas sino también la 

traducción de algunas de las más famosas del repertorio hispano como La paloma de Iradier o 

Clavelitos de Valverde —que había sido una de sus arias de inserción en las tablas 

operísticas62—. Sospechamos que «La canción del olvido» pudo haber sido también una 

versión del número español de zarzuela de José Serrano, aunque no hemos podido acceder al 

registro sonoro para comprobarlo. 

Tabla 2. Grabaciones griegas realizadas por Elvira de Hidalgo en 1933 para His Master’s Voice en Grecia y los 

enlaces disponibles para su reproducción en línea. 

Título en griego Título en castellano Enlace a la grabación 

Τρα- λα- λά  Tra la lá Tra la lá [última consulta 

29-4-2020]. 

Γλυκιά Τσιγγάνα  Dulce gitano No disponible 

Κυρά μου  Mi señora No disponible 

Το τραγούδι της λησμονιάς  Canción del olvido No disponible 

Μακριά κι αν είσαι  Lejos estés No disponible 

Παλόμα  La paloma La paloma [última consulta 

29-4-2020]. 

Γαριφαλάκια Clavelitos No disponible 

 

60 CISNEROS SOLA, María Dolores. La obra para voz y piano de Manuel de Falla…, p.346. 
61 BARREIRO, Javier. Voces de Aragón: intérpretes aragoneses …, p. 53. 
62 Se remite al lector interesado al epígrafe «Rosina canta “Clavelitos”» del presente estudio doctoral donde se aborda en 

detalle el uso de esta pieza por parte de Hidalgo. 

https://www.youtube.com/watch?v=rXKVc5aJ-Lk
https://www.youtube.com/watch?v=GlI8TkOvsIE
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Lo interesante de algunas de estas grabaciones como «La paloma» es el uso de una voz 

mixta muy cercana a la natural, salvo en las notas más agudas donde se aprecia la voz de 

cabeza. El uso habitual de glissando también favorece la sensación improvisatoria de la música 

popular. En Tra la lá destaca el uso de la voz de pecho casi engolada muy potente que solo 

abandona cuando la melodía asciende al registro agudo donde interviene la voz de cabeza y 

un vibrato más marcado. Hidalgo, por tanto, aquí se desmarca del género operístico casi por 

completo y muestra su faceta interpretativa. 

Respecto a Ángeles Ottein y Mercedes Capsir haremos una breve mención puesto que 

la mayoría de sus incursiones en repertorios no operísticos se produjo, sobre todo, a partir de 

los años treinta por lo que excede el marco de este estudio. Ottein incluyó, a menudo, 

repertorio de inspiración popular en sus recitales como el ya mencionado «Tus ojillos negros». 

En los dos casos, no contamos con grabaciones de música popular, aunque sí de zarzuela como 

las ya mencionadas Luisa Fernanda en el caso de Ottein y Marina en el caso de Capsir —que 

lo graba en 1929 para la casa Columbia junto con Marcos Redondo e Hipólito Lázaro63—. 

De este recorrido concluimos que había una firme intención por parte de las sopranos 

de ampliar sus miras en términos de repertorio, pero también en cuanto a la forma de 

interpretarlo. Si abordaban otros estilos, esto implicaba transformar también sus estrategias 

interpretativas. Así lo hicieron, en menor o mayor grado, trataron de incorporar glissandi, 

cambios de tempo, el uso de la voz natural o la voz de pecho e incluso la interpretación en 

otros idiomas más allá del canónico italiano de la ópera, como el catalán o el griego. Sin 

embargo, destacamos especialmente a Hidalgo y Barrientos como ejemplos de la variedad de 

técnicas que podían llegar a incorporar estas sopranos que demostraron ser tremendamente 

versátiles no solo en cuanto a lo vocal, sino en cuanto a su óptica puesto que estuvieron 

dispuestas a incorporar otros géneros alejados de la ópera que habían cantado con más 

asiduidad. 

 

63 En la publicación biográfica sobre Mercedes Capsir escrita por su hija, se adjunta, además una fotografía de la grabación 

junto a Lázaro e Hipólito. TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir» …, p. 55. Remitimos al lector a la audición de la 

grabación a través del siguiente enlace: CAPSIR, Mercedes. «The Originals-Marina-Spanish Zarzuela». USA: YOYO USA, 

2006 [última consulta 11-11-2020 

https://open.spotify.com/album/1IucAt91VdbJySJSaN3NHI?si=IRaj9JXPQhOpwj3R3Dgphw ]. 

https://open.spotify.com/album/1IucAt91VdbJySJSaN3NHI?si=IRaj9JXPQhOpwj3R3Dgphw
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En suma, las sopranos de coloratura trataron, en la medida de lo posible, de adaptarse 

a las múltiples modas y paradigmas estéticos; y enfrentando las transformaciones históricas 

de comienzos de siglo XX —guerras, nuevos transportes, formas de ocio etc.—. Entonces, las 

líneas entre lo global y local; lo culto y lo popular; lo moderno y lo decadente se diluían a 

pasos agigantados. En aquella vorágine de cambios, las sopranos españolas no dudaron en 

tomar esos nuevos caminos para seguir siendo parte del mascarón de proa: ampliando sus 

horizontes interpretativos hacia otras músicas alejadas de su repertorio habitual.  

5.3. Obras de nueva creación 

A partir de 1915, las sopranos de coloratura españolas comenzaron a explorar otros 

cauces estéticos. Fue entonces cuando, a través del contacto con diversos compositores, estos 

deciden emprender obras adaptadas a su voz e inspiradas, en gran medida, por el carisma y la 

capacidad artística de estas cantantes. 

De este modo y desde puntos de vista dispares, estas sopranos contribuyeron a ampliar 

un repertorio estancado en obras de bel canto y grand opéra en busca de nuevos horizontes 

vocales y artísticos. Aunque no todas estas obras llegaron a su término, juzgamos necesario su 

estudio para aproximarnos a estas facetas inexploradas de las cantantes que nos descubren sus 

intereses estéticos, sus anhelos artísticos y su voluntad de ampliar sus miras. 

Por otro lado, la aproximación a estas piezas permite abordar vínculos entre la creación 

musical y la interpretación hasta ahora prácticamente inexplorados como la colaboración entre 

Amadeo Vives y Barrientos; o entre Halffter y la compañía de Ottein-Crabbé. Esto, quizá, 

ayude a equilibrar la balanza y a poner en valor la labor de estas intérpretes, sin cuyas destrezas 

profesionales e inspiración artística estos compositores jamás habrían pensado en alumbrar 

estas obras. 

Esto nos acerca a partituras poco estudiadas y que, actualmente, no son de 

interpretación habitual. De hecho, en algunos casos, su reposición en tiempos modernos ha 

generado un proyecto de micro investigación como los realizados por la Fundación Juan 

March en torno a las óperas de cámara de Conrado del Campo a las que nos referiremos a 

continuación. 
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Se demuestra, asimismo, que la tipología de coloratura todavía suscitaba interés entre 

algunos creadores. Aunque existiera una decadencia generalizada de este tipo vocal, esto no 

suponía su extinción, sino la apertura de nuevas vías hacia atmósferas estéticas muy diferentes 

a las del verismo o el wagnerismo. 

Nos adentraremos en la reflexión sobre la obra inédita e incompleta El abanico duende 

(1915) de Amadeo Vives. Esta enigmática partitura, pensada para una protagonista con voz de 

soprano de coloratura, iba a ser estrenada por Graziella Pareto y después por María Barrientos, 

aunque los contratiempos no permitieron que así fuera.  

También profundizaremos en varias óperas de cámara: Fantochines (1923) de Conrado 

del Campo y su obra posterior El pájaro de dos colores (1929/1951); La guitarra (1923) de 

Carlos Pedrell; y El amor alicorto (1924). Estas creaciones son cruciales para comprender el 

nuevo horizonte que propuso la compañía Ottein-Crabbé y sobre todo, aproximarnos al rol 

esencial que  jugó Ángeles Ottein en todo ello. 

5.3.1. El abanico duende: el mito de una ópera inconclusa para María Barrientos con 

música de Amadeo Vives 

En 1915 comenzó a gestarse un proyecto entre Amadeo Vives y Eduardo Marquina. A 

partir de la lectura de la obra teatral cómica El abanico (Il ventaglio) de Goldoni, Vives ideó 

una ópera basada en este argumento que tendría el sobrenombre de farsa lírica y tendría tres 

actos divididos en diez episodios64. Para la creación del libreto contó, en primera instancia, 

con Eduardo Marquina (1879-1946) con el que, en numerosas cartas, comenzó a fabular cómo 

sería la obra. Este proyecto, que parecía auspiciar grandes éxitos, se tornó, sin embargo, en un 

quebradero de cabeza para ambos autores y para todos aquellos que los circundaron —

empresarios teatrales e intérpretes incluidos—. 

El intercambio entre el teatro cantado en español y las comedias de Goldoni gozó de 

mucho éxito en la segunda mitad del siglo XVIII65. Los drammi giocosi per musica de este 

 

64 FERNÁNDEZ-SHAW, Guillermo. La aventura de la zarzuela: (memorias de un libretista). Madrid: Ediciones del Orto, 2012. 

Esta fuente figura en la nota general de la Fundación Juan March en el Archivo de Guillermo Fernández-Shaw [última consulta 

22-2-2021 https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-shaw/ficha.aspx?p0=fshaw%3a2704 ]. 
65 PAGÁN RODRÍGUEZ, Víctor Manuel. El teatro de Goldoni en España. Comedias entre los siglos dieciocho y veinte y dramas 

con música. Tesis doctoral. Isabel Calderón (dir.) Madrid: UCM, 1997, p. 66. 

https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-shaw/ficha.aspx?p0=fshaw%3a2704
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autor italiano hallaron en la zarzuela el medio idóneo para su difusión en España. A finales 

del siglo XIX, el interés por el estudio de estas influencias resucita con los escritos de Emilio 

Cotarelo y Mori. A comienzos del XX, prosiguió esta tarea Edgardo Maddalena que demostró 

esa retroalimentación goldoniana en España: «tres fueron los títulos de la producción teatral 

de Goldoni que Maddalena estudió con profundidad: La lacandiera (1907), II ventaglio [El 

abanico] (1914) y Le barurru bienfaisant (1928)»66. Con ello puso de relieve la relevancia de 

Goldoni en el siglo ilustrado español y revivió el interés por este autor. 

La difusión de Il ventagio o El abanico favoreció, quizá, que esta obra llegara a manos 

de Vives y Marquina. Tomaban estos autores el testigo de aquellas adaptaciones de Goldoni 

al teatro cantado en el siglo XVIII que tanto éxito habían tenido67: como La buona figliuola 

de Goldoni y N. Piccini que se tradujo y adaptó al castellano en varias ocasiones68. Es muy 

probable que Vives conociera estas adaptaciones y buscara analogías con ellas en esa clara 

voluntad de «retorno al pasado» que demostró tener en El abanico y en otras obras como La 

villana. El compositor se había ocupado de bucear en otros siglos y así se refería al XVIII 

español: 

Entonces nacieron esa pléyade de tonadilleros y tonadilleras, como Luis Misón, Laserna, Esteve, Bassa 

y otros. Y entre ellas, la Ladvenant, la Guzmana, la Margarita, la Grandina y otras muchas, creando los 

tonos, tonadas, églogas, farsas, loas, fines de fiestas, zarzuelas, folías mojigangas, entremeses y sainetes 

que fueron el encanto del pueblo de entonces y lo son nuestro. Colaboraron en esta obra ingenios como 

don Ramón de la Cruz y esta semilla fue la que más tarde hizo posible la creación de la zarzuela con 

Gaztambide, Barbieri, Chapí y Caballero […]69. 

Quizá Vives y Marquina trataban de encontrar en Goldoni aquel espíritu fino y vivaz 

de la comedia como vía para canalizar su concepto de mirada al pasado musical y teatral 

español y ponerlo, de nuevo, de plena actualidad. Pretendían, por tanto, evocar el espíritu de 

aquellas zarzuelas y farsas a través de El abanico. 

 

66 Ibid., p. 68. 
67 Ibid.., p. 105. 
68 Sobre las traducciones de estas obras y las fuentes conservadas remitimos al lector al siguiente artículo: CALVO RIGUAL, 

Cesáreo. «“La buona figliuola” de Carlo Goldoni y sus traducciones españolas». Quaderns d’Italià, 22 (2017): 241-262, pp. 

248 y 429. 
69 VIVES, Amadeo. Julia…, p. 87. 
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La ópera trasvasaba el argumento de Goldoni al ámbito español: trataba de los amores 

cruzados entre Toñica y Blas y Miguel y Manuela. Ofrecemos, a continuación, una sinopsis 

del argumento: Miguel le rompe el abanico a Manuela. Para tratar de reponerlo se lo da a 

Toñica y todos piensan que la corteja, pero en realidad pretende que esta se lo dé en secreto a 

Manuela. Esta, antes de entregárselo, decide verlo y jugar con él. Toñica se distrae y se va a 

buscar un trébol de cuatro hojas por ser San Juan. Mientras el Marqués pretende casarse con 

Manuela. Tras una serie de enredos amorosos y de celos el abanico acaba pasando de una 

mano a otra70. El abanico deambulando de un lado a otro, por tanto, termina por ser el 

protagonista de esta fina comedia que encandiló a Vives y a Marquina. 

Vives barajó localizarla en un pueblo de Valencia, Portugal o Mallorca, por tratarse de 

localizaciones alegres, pintorescas y luminosas —algo que le parecía que casaba a la 

perfección con lo que proponía Goldoni—. En noviembre de ese mismo año, Marquina ya 

tenía terminado el primer acto y Vives comenzaba a esbozar la música. 

Planeaba el compositor que la protagonista femenina fuera una tiple ligera para la cual 

quería componer un aria, «El sueño del ruiseñor», que explotara la evocación tímbrica de los 

trinos y gorjeos de estas aves a través de la voz de coloratura71 —un tópico muy explotado 

cuando se trataba de este tipo de voces72—. Les adelanto que, ante el infértil futuro de El 

abanico, Tomás Borrás llegó a sospechar que Vives hubiera reutilizado esta aria en Doña 

Francisquita y que hubiera quedado bajo el nombre de «Canción del ruiseñor»73. Como 

veremos a continuación, esto no es más que una leyenda, puesto que las páginas que dedica 

Vives al diálogo entre Toñica y los ruiseñores demuestran ser distintas a las de Doña 

Francisquita.  

 

70 El abanico duende: farsa lírica con aire de ópera cómica inspirada en una obra de Goldoni. Libreto de Eduardo Marquina 

adaptado por Guillermo Fernández-Shaw, con música de Amadeo Vives. Signatura GFS-450-A. Fundación Juan March, 

Archivo Guillermo Fernández-Shaw. [última consulta 22-2-2021 https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-

shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332 ]. 
71 HERNÁNDEZ GIRBAL, Florentino. Historia y anecdotario de “El Abanico” opera inédita de Vives. Conferencia pronunciada 

en la casa de la S.G.A.E. el dia 16 de diciembre de 1971. SGAE: Madrid, 1971, p. 101. 
72 Véase el «Capítulo IX». 
73 Estas sospechas también las tenía Tomás Borrás que afirmaba que Vives podría haber utilizado más números de El abanico 

para Doña Francisquita.  BORRÁS, Tomás. «Los colaboradores literarios de Amadeo Vives». Amadeo Vives. Madrid: RNE, 

1974, pp. 57-61, p. 61. Agradecemos encarecidamente la ayuda prestada por Enrique Mejías para la localización de estas 

líneas tan brillantes sobre El abanico. 

https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332
https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332
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En cualquier caso, la elección de una tiple ligera llamó la atención por lo poco usual 

que resultaba su presencia en las óperas de nueva creación —por supuesto, en las zarzuelas sí 

que eran habituales, algo que quizá tenga algo que ver en la elección de Vives—. En el anuncio 

del estreno en el Gran Teatro del Liceo en la temporada 1915-16 se subrayó la asignación del 

papel protagonista femenino a una voz de coloratura: 

Contra lo que es costumbre y saliendo de lo rutinario, Vives ha escrito su producción para soprano 

leggero dando así pie a que el público pueda prescindir de La sonnambula, Lucia y de más envejecidas 

obras, únicas con que contaba el repertorio de las llamadas sopranos ligeras74. 

Fue entonces cuando Graziella Pareto tuvo conocimiento de la gestación de esta ópera 

y entonces decidió viajar a Madrid para solicitar la participación en el elenco y también para 

escuchar algo de su música. Como Vives aún no había escrito nada, Pareto se fue sin saber 

cómo sonaría aquello, pero con el interés de ocupar uno de los pocos papeles nuevos que 

surgían para su gremio en los hornos compositivos españoles. Quedaron en reencontrarse un 

mes después. Fue, entonces, esta soprano de coloratura la primera candidata para encarnar el 

papel protagonista femenino75. 

Amadeo Vives lamentaba haber calculado mal el cronograma de la obra. Le estaba 

llevando mucho más tiempo del previsto. Sin embargo, definía así la música que estaba 

componiendo para el primer acto:  

Si se tuviera que definir de alguna manera lo que hago te diría que he logrado fundir a Mozart y a 

Debussy en una unidad perfecta y dentro de mi propia naturaleza, sin que tengan nada que ver Mozart y 

Debussy con mi obra que es, a mi parecer, personalísima y nacionalísima y de una insuperable riqueza 

de giros y ritmos… O yo soy un completo imbécil o hago una obra para la posteridad76 

Según Vives, la obra parecía prometedora. A través de la síntesis de Mozart y Debussy 

decía haber logrado una gran riqueza musical que además, era «nacionalísima». Es decir, 

Vives veía en la síntesis entre lo antiguo y lo contemporáneo como la mejor vía para la música 

española. Los aires de cambio que llegaban desde París con La mer de Debussy y con anhelos 

clasicistas, habían permeado la pluma del compositor en la creación de El abanico. La afinidad 

 

74 Lista oficial de la Compañía de Ópera de primíssimo cartello. Societat del Gran Teatre del Liceu. Temporada 1915-1916, 

pp. 28 y 29. Dipòsit Digital de Documents de la UAB [última consulta 26-2-2021 https://ddd.uab.cat/record/133695 ]. 
75 Ibid. 
76 HERNÁNDEZ GIRBAL, Florentino. Historia y anecdotario…, p. 231. 

https://ddd.uab.cat/record/133695
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por la música impresionista compartida con Turina y Falla77 era parte de la atmósfera española 

a partir de 1914 que identificaba la música nueva con la obra de Debussy, Stravinsky y Ravel 

«a través de las corrientes aliadófila y pro francesa» de la Primera Guerra Mundial. Adolfo 

Salazar en la Revista Musical Hispanoamericana y después en El sol proponía un concepto de 

música nueva muy heterogéneo que incluía «música francesa impresionista, los primeros 

ballets, los cinco rusos y la música española, señalando la modernidad a través del 

nacionalismo que veía en las obras teatrales de Falla: El amor brujo, y La vida breve»78. A 

esto sumamos un aspecto al que no hacía referencia Vives en su carta: la inclusión de citas 

literales a canciones populares españolas como «A coger el trébole» que interpreta el coro en 

el Episodio IV del Acto 179. ¿Quizá fuera ese el elemento que tornaba la obra nacionalísima? 

Entre estas aguas musicales nadaba Vives mientras trataba de esbozar la obra: 

intentando alcanzar el equilibrio entre lo clásico, lo moderno —y también lo typical Spanish 

en términos de Mejías— que era una de las mayores obsesiones del teatro musical hispano ya 

desde unos años antes de192080. 

La idea de Vives era estrenarla en 1916 pero, muy a su pesar, la escritura avanzaba 

lentamente. Aun así, los teatros ya esperaban poder estrenar esta obra cuanto antes. Marquina 

y Vives, además necesitaban el dinero81. Existieron rumores sobre la inversión de dinero del 

empresario Alfredo Volpin, de Pareto y también de María Barrientos. Aunque Vives siempre 

desmintió estas cuestiones. El hecho es que, de facto, existía un contrato de adquisición 

anticipada con el empresario W. Mocchi que era representado por Lorenzo Sonzogno en Milán 

. En una carta del editor musical Ildefonso Alier a este empresario le felicitaba por la reserva 

de esta obra que iba a sustituir a Il barbiere y a La sonnambula e iba a ofrecer a las sopranos 

de coloratura una nueva vía82. 

 

77 Historia de la Música en España e Hispanoamérica…, p. 42. 
78 PIQUER, Ruth. «Neoclasicismo musical en España discursos filosóficos…», p. 153. 
79 El abanico duende: comedia lírica en tres actos / letra de Eduardo Marquina. Reducción para voz y piano ms. (234, 33 f.) 

M. 1971, p. 143. Fondo Amadeu Vives, BNC [última consulta 5-10-2021 

https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp=sharing ] 
80 «Este interés —quizás más comercial que estético— por alcanzar el difícil equilibrio entre lo pretendidamente clásico y lo 

supuestamente moderno terminaría siendo una de las obsesiones recurrentes del teatro musical hispano de los años veinte del 

siglo pasado». MEJÍAS GARCÍA, Enrique. «El poema de Madrid: románticos, nazis y tanguistas en torno a ‘Doña 

Francisquita’». Doña Francisquita. Madrid: Teatro de la Zarzuela, 2019, p. 40. 
81 HERNÁNDEZ GIRBAL, Florentino. Historia y anecdotario…, p. 235. 
82 Ibid., p. 113. 

https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp=sharing


489 

 

La escenografía ya estaba siendo creada por el escenógrafo Josep Castells Sumalla en 

1916 y, de hecho, se conserva uno de los esbozos en el Museu d’Arts Escèniques de Barcelona 

(Imagen 13) que se publicó, a su vez, en blanco y negro en el folleto de avance del estreno83. 

Esta ópera se estaba construyendo por el tejado: se disparaba la publicidad, se preparaba la 

escenografía y se ofrecían los intérpretes. Pero, ¿avanzaba Vives en la composición de la 

partitura? 

Pasó de largo el mes y llegó Pareto dispuesta a escuchar el primer acto —o así al menos 

lo relata noveladamente Hernández Girbal, pero no podemos asegurar que esto sucediera 

porque no hay documentación conservada al respecto—84 . Esta vez iba acompañada del 

barítono Ricardo Stracciari (1876-1955) que se postulaba como coprotagonista para la obra. 

Vives les ofreció la lectura de lo único que tenía hasta entonces: el primer acto. En la prensa 

se anunciaba un futuro estreno de El vental follet (El abanico duende) de la mano de Pareto, 

 

83 Lista oficial de la Compañía de Ópera de primíssimo cartello. Societat del Gran Teatre del Liceu. Temporada 1915-1916, 

pp. 28 y 29. Dipòsit Digital de Documents de la UAB [última consulta 26-2-2021 https://ddd.uab.cat/record/133695 ]. 
84 HERNÁNDEZ GIRBAL, Florentino. Historia y anecdotario…, p. 108. 

Imagen 13. Esbozo de la escenografía de El abanico duende de Josep Castells. MAE, Institut del Teatre. 

https://ddd.uab.cat/record/133695
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Ramón Blanchart y Josep Palet —Stracciari no corrió gran suerte— en el Gran Teatro del 

Liceo85 y así aparecía también anunciado en el folleto del coliseo86. 

Sin embargo, sabemos que desde ese año, desde 1915, Vives comenzó a hablar sobre 

esta obra con María Barrientos. A tenor de las epístolas inéditas que a continuación 

presentaremos, el compositor parecía haber fijado con ella que se encargaría del estreno y no 

Pareto: 

22-XII-1915 Barcelona 

[…] Desde ayer me puedo considerar libre así pues quizá podríamos estrenar su ópera en Europa a mi 

regresar de América del Norte. Yo hasta ahora tengo en proyecto cantar a mediados de mayo […] Esto 

sin embargo no será obstáculo pues si usted ve la posivbilidad de estrenar su ópera aquí en Madrid yo 

combinaría mis fechas para poderlo hacer. El Maestro Toscanini es hoy día la primera autoridad musical 

y es el todo en el Metropolitan de Nueva York. Si para esta época le pudiésemos hacer oír su obra 

adelantaríamos mucho terreno. Yo por mi parte estoy muy satisfecha y encantada de pensar que seré yo 

quien estrene su ópera que tengo el convencimiento que será una obra maestra y que nos ha de valer a 

ambos mucha gloria, crea que la estudiaré con todo cariño y que tengo una verdadera ilusión por oír lo 

que tiene usted ya terminado. Anímese y proporcióneme este gran placer antes de embarcarme. Salgo 

de Barcelona el seis de enero.87 

A juzgar por esta carta, Amadeo Vives debió de comunicar su robusta voluntad de 

estrenar la obra en 1916 a María Barrientos. La soprano no dudaba de que iba a ser ella la que 

pusiera en escena esta partitura por vez primera por lo que quizá, las negociaciones con Pareto 

quedaron en papeles mojados —si es que en algún momento las hubo realmente como 

afirmaba Hernández Girbal—. Barrientos no titubeaba cuando afirmaba que era ella quien 

desempeñaría el papel de Toñica, protagonista femenina encarnada por una tiple ligera. 

La soprano catalana, además, ofrecía a Vives la posibilidad de que Arturo Toscanini 

(1867-1957) escuchara la obra, algo que, según la cantante, les ayudaría a adelantar «mucho 

terreno». Sin duda, este director les abriría puertas para la movilidad internacional de la obra 

pero, si Barrientos aún no tenía ni las partituras, poco se podía hacer: eran castillos en el aire. 

 

85 La esquella de la torratxa, 17-IX-1915, p. 618. 
86 Lista oficial de la Compañía de Ópera de primíssimo cartello…, pp. 28 y 29. 
87 Carta de María Barrientos a Amadeo Vives. 22-XII-1915. Correspondencia de Amadeo Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-

60, BNC. 
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Tempus fugit: pasaron tres años y poco o nada avanzó el proyecto. No obstante, en 

1918, Vives comenzaba el contacto con Luis París para un posible estreno en el Teatro Real 

afirmando que dedicaba «más de doce horas» de trabajo diarias88 . El compositor seguía 

férreamente convencido de que lo entregaría a tiempo. París comenzó a buscar ideas para el 

vestuario —puesto que ya contaba con la descripción de los figurines de cada personaje y los 

precios estimados de cada uno89— y pidió al Ayuntamiento de Candelario (Salamanca, Sierra 

de Béjar) una fotografía de sus trajes regionales (Imagen 14)90. 

Barrientos seguía proyectando sus esfuerzos en el estreno de la ópera, a pesar de que, 

por mucho contacto que hubiera con el Teatro Real, el compositor no tenía prácticamente nada 

escrito: 

 

88 Carta manuscrita de Amadeo Vives a Luis París. 2-IX-1918. Signatura 490185. MAE, Institut del Teatre [última consulta 

22-2-2021 http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490185?locale=es#prettyPhoto]. 
89El abanico duende. Listado manuscrito con la descripción de 27 figurines y su precio. Teatro Real. MAE, Institut del Teatre 

[última consulta 22-2-2021 http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490189#prettyPhoto]. 
90 El abanico duende. Vestidos típicos pedidos por Luís París al Ayuntamiento de Candelario. MAE, Institut del Teatre [última 

consulta 22-2-2021 http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490182]. 

Imagen 14. Trajes regionales de Candelario pedidos por Luís París para El abanico duende. MAE, 

Institut del Teatre. 

http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490185?locale=es#prettyPhoto
http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490189#prettyPhoto
http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490182
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8-XI-1919 Hotel Meurice, París. 

Querido Maestro: 

Por [Francesc] Cambó sabrá que no cantaré aquí como había pensado. Estoy descansando y 

preparándome para mi temporada de New York […] Usted quizá creerá que son malas noticas, yo digo 

que generalmente no hay mal que por bien no venga, lo que puedo asegurarle es que el día que su ópera 

esté terminada la daremos en las mejores condiciones y en donde pudiéramos, no le quepa duda. Aquí 

en Nueva York y en Buenos Aires hay tan poco bueno de lo moderno que me hacen cantar en la próxima 

temporada como novedad en Nueva York El crispino y la comare [sic]. Le ruego que termine pronto El 

abanico para gloria de usted principalmente que será un éxito mundial y para nuestra tierra […]91. 

En esta carta se confirma que las intenciones de Barrientos y Vives eran aparentemente 

firmes a pesar del paso del tiempo. La ópera debía estrenarse antes o después y supondría un 

«éxito» sobre todo, porque en Nueva York, a juicio de Barrientos, había muy poca calidad en 

el repertorio «moderno». En su opinión, Crispino e la Comare, ópera buffa de los hermanos 

Ricci estrenada en 1850, no era representativo de esa idea modernidad que sí que hallaba en 

la obra de Vives. Anhelaba, por tanto, la llegada de ese esperado estreno de El abanico. Sin 

embargo, en el Gran Teatro del Liceo en la temporada 1918-1919 seguía anunciándose la obra 

con la interpretación de Graziella Pareto92. Entretanto, Barrientos seguía escribiendo a Vives 

sobre el asunto: 

4-VIII-1920 Le Grand Hotel, París. 

Querido maestro: 

Por carta que acabo de recibir del Sr. [Amleto] Pollastri93 me entero con pena que usted no quiere 

comprometerse a entregar su ópera antes del mes de junio y que se ha reservado el derecho de avisar en 

el mes de diciembre si podrá o no entregarla para el mes de mayo. No lo entiendo porque usted me habló 

a mí de estrenarla en el mes de marzo en Madrid y en la carta que usted me escribió en París me decía 

que estaba dispuesto a emprender la torunée en el mes de abril, antes posible, no porque no tuviera todo 

listo, sino porque su hijo se casaba en el mes de marzo. Mucho le agradecería que me escribiera 

diciéndome todo lo que hay sobre este particular y me auguro que el Sr. Pollastri se haya hecho un lío y 

 

91 Carta de María Barrientos a Amadeo Vives. 8-XI-1919. Correspondencia de Amadeo Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-60, 

BNC. 
92 Gran Teatro del Liceo: Compañía de primíssimo cartello: temporada de invierno 1918-1919. Dipòsit Digital de Documents 

de la UAB [última consulta 26-2-2021 https://ddd.uab.cat/record/187592]. 
93 Amleto Pollastri fue el representante de María Barrientos alrededor de 1920. Carta de María Barrientos a Amadeo Vives. 

8-VII-1925. Correspondencia de Amadeo Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-60, BNC. 

https://ddd.uab.cat/record/187592
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no sean ciertas estas noticias. A mí me hacía gran ilusión estrenarla en marzo para empezar cuanto antes 

la tournée: para junio me parece tarde, pero yo no me quiero meter porque no hay empresa y [Adolfo] 

Bracale es el que dirá si es posible o no. Por favor, trabaje todo lo que le sea posible y no ponga muchas 

dificultades. Hoy en día el mercado teatral sufre mucho por los gastos que representan los viajes y los 

documentos de las masas, coros y pequeños artistas y como estoy segura que poniendo buena voluntad 

puede ser un negocio bueno en todos conceptos por esto yo se lo suplico. Estoy suspirando por recibir 

la partitura de piano y canto para ponerme a trabajar […] Deme noticias pronto y con el augurio de que 

podamos pronto tener este asunto arreglado que tanta ilusión me hace […]94. 

Ya era 1920 pero las esperanzas de Barrientos no flaqueaban. Seguía tratando de pedir 

explicaciones a Vives. La soprano expresaba su decepción ante la demora que le había 

comunicado Pollastri y también implicaba a Adolfo Bracale. Este empresario operístico 

parecía estar interesado en producir la ópera95. También lo estaba el director de orquesta Tulio 

Serafín (1878-1968), al que se refiere Barrientos en algunos telegramas. Al final de estos le 

recordaba lapidariamente a Vives: «No olvide que el tiempo pasa»96.  

Los anhelos de Barrientos de que esta obra saliera adelante provenían de una suspuesta 

audición privada que tuvo lugar en la casa de vacaciones de Vives en San Pol. Allí María 

Barrientos, Francesc Cambó y Santiago Rusiñol, entre otros, tuvieron el privilegio de escuchar 

esas notas que hoy son todo un misterio97. 

Por ello, la soprano insitía en que, sin el esfuerzo de Vives para terminar la ópera, el 

proyecto se complicaría mucho por las dificultades y gastos que generaban «los viajes y los 

documentos de las masas, coros y pequeños artistas». Barrientos incluso intentaría ver a Vives 

en Madrid en el Hotel Ritz para ensayar algún aria de la ópera98. Empero, sus súplicas parecían 

en vano. Esta ópera era más leyenda que realidad. La prensa, además, ya se hacía eco de lo 

que era vox populi: 

 

94 Carta de María Barrientos a Amadeo Vives. 4-VIII-1920. Correspondencia de Amadeo Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-60, 

BNC. 
95 Este empresario solo aparece en las cartas de Barrientos, pero sin embargo no figura en la conferencia de Hernández Girbal. 

Sucede lo mismo con Graziella Pareto que, en ningún momento, parece estar en contacto con Amadeo Vives, al menos, por 

carta. 
96 HERNÁNDEZ GIRBAL, Florentino. Historia y anecdotario…, p. 116. 
97 Carta de Concepción Roig, viuda de Amadeo Vives, a Guillermo Fernández-Shaw. 25-IX-1964. Signatura GFS - AE-419 

82. Fundación Juan March, Archivo de Guillermo Fernández-Shaw [última consulta 22-2-2021 

https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332  
98 Carta de María Barrientos a Amadeo Vives. Cartas sin fecha, pero con membrete del Hotel Ritz. Correspondencia de 

Amadeo Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-60, BNC. 

https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332
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Estaba anunciado también El abanico, de Marquina y el maestro Vives; pero este último no tiene 

terminado más que el primer acto. No parece probable que acabe los otros dos en tiempo oportuno para 

que la obra pudiera estrenarse esta temporada, y al paso que lleva el maestro Vives en la composición 

de la referida partitura, tampoco esperamos que la estrene en la temporada de 1919-192099. 

En ese año, en 1920, Vives hizo un último intento por terminar la obra. Al parecer ya 

tenía el segundo acto terminado —si nos lo permiten exclamaremos: ¡por fin! — pero esto no 

significaba que el proyecto llegara a buen término100. Lo que no sabía Barrientos es que El 

abanico se había quedado paralizado esperando continuación. Marquina se retiró del proyecto 

—aunque las causas no están claras, quizá por la insistencia en realizar modificaciones por 

parte de Vives—. Entonces, el compositor comenzó a solicitar a Luis Fernández Ardavín que 

refundiera lo hecho por Marquina y prosiguiera la tarea101.  

Pero, aun así, la partitura no avanzaba. La soprano continuó insistiendo a Vives hasta 

1923. Después de ocho años de espera, la cantante solicitaba algunas arias de la ópera para 

interpretarlas en el concierto con Joaquín Nin en París102. Pero nunca llegaron a cantarlas en 

concierto por lo que deducimos que Vives no llegó a enviarlas. Aún en 1926 seguía Vives 

rumiando la idea de lo que hubiera sido El abanico alabando la fe que había tenido en esta 

obra, pero los triunfos de Doña Francisquita o La villana habían ocupado sus horas103. 

Pero, en todo este relato hay algo que nos perturba poderosamente. ¿Por qué eligió 

Vives a María Barrientos? ¿Por qué antes que ella, se pensó en Graziella Pareto? ¿Por qué 

mantuvo a Barrientos con esperanza tantos años? Sabemos gracias a Julia, la colección de 

ensayos literarios de Vives, que este no tenía una opinión demasiado favorable sobre la 

cantante:  

Titta Ruffo tiene un “fa, sol, la” que parte los corazones. Anselmi tiene una media voz que da el opio; 

la Barrientos hace unas escalas por las que danzan ángeles y serafines como por la de Jacob. Y yo pregunto: ¿tiene 

esto algo que ver con el arte verdadero?, ¿es posible que no produzca risa el momento en que un tenor de esos 

que llaman dramáticos se acerca a las candilejas y larga un do de esos que llaman de pecho, no sé por 

qué, se congestiona, alarga los brazos, contrae la barriga —que suele ser voluminosa— y toma una 

 

99 La vanguardia, 30-X-1918, p. 16. 
100 HERNÁNDEZ GIRBAL, Florentino. Historia y anecdotario …, p. 117. 
101 Ibid., p. 238. 
102 Carta de María Barrientos a Amadeo Vives. 3-I-1923. Correspondencia de Amadeo Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-60, 

BNC. 
103 HERNÁNDEZ GIRBAL, Florentino. Historia y anecdotario …, p. 118. 
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actitud como si le hubieran atado una cuerda al cuello y le fueran a ahorcar? Amigo lector: dime con la 

mano puesta en el corazón: ¿es de veras que te conmueve esto? […]104. 

Con la ironía e ingenio que caracterizaba a Vives, este expresaba su posicionamiento 

artístico respecto al contexto vocal de su tiempo poniendo de ejemplo a Barrientos y también 

a Titta Ruffo. Sus habilidades eran loables, pero ¿se podían considerar «arte verdadero» en el 

sentido de expresivo o conmovedor? A juicio de Vives, la respuesta era clara. Ninguno de 

estos cantantes sabía canalizar su técnica para ponerla al servicio de la música y del arte. De 

nuevo, las palabras de Vives nos remiten al debate sobre la expresividad en el canto a 

comienzos de siglo XX que iba muy ligada al repertorio105. Pero, entonces, ¿por qué pensó en 

la soprano coloratura como protagonista de su obra si solía regirse por el estilo que Vives 

denostaba? ¿por qué se decantó por Barrientos? 

Contestemos a la primera pregunta a través de la partitura. La intención de Vives era 

la de presentar a Toñica como un personaje tremendamente chispeante, enérgico, pizpireto e 

intrépido. Al comienzo de la ópera, Toñica afirma rotundamente que si se casara se sentiría 

enjaulada, como un pájaro al que no le permiten volar (Fragmento 1106). Con esta sentencia, 

 

104 VIVES, Amadeo. Julia…, p. 79. 
105 Véase epígrafe «1.1. La confrontación estética frente a las sopranos…» del «Capítulo I». 
106 Topográfico M 1971: El abanico duende: comedia lírica en tres actos; letra de Eduardo Marquina, p. 95. Reducción voz 

y piano ms. (234, 33 f.). Fondo Amadeo Vives, BNC [última consulta 6-10-2021 

https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp=sharing ]. 

Fragmento 1. El abanico duende, pp. 95. Fondo Amadeo Vives, BNC. 

https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp=sharing
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la personalidad del rol queda considerablemente delineada. En este breve fragmento, sin 

embargo, la definición del perfil vocal del personaje es aún sutil: solo observamos la repetición 

de un motivo rítmico-melódico de semicorcheas y sus variaciones que revelan tímidamente la 

tendencia a la coloratura del personaje (cc. 2-4; 10-12; 13; 15). En cierto modo, este pasaje 

anticipa también la faceta ornitológica de Toñica, aunque a esto nos referiremos a 

continuación. 

Fragmento 2. El abanico duende, pp. 134-135. Fondo Amadeo Vives, BNC. 
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Toñica es, en realidad, el eje que vertebra la trama. Ella es la que porta el abanico y la 

que teje, sin querer, el enredo. Pero, además, es la que se rinde a los encantos mágicos del 

abanico que, de algún modo, cobra vida propia y embruja a la protagonista. Es decir, en una 

de las escenas, Toñica aparece fuera de sí, rogando al abanico que se esté quieto, que deje de 

jugar con ella, algo que expresa a través de su voz (Fragmento 2). Esto se traduce en una línea 

vocal fragmentada, pero tremendamente ornamentada y ágil que requiere, por su puesto, una 

voz ligera. 

No sorprende el hecho de que Vives eligiera precisamente a la soprano de coloratura 

para una escena de cierta enajenación mental, delirio o ensoñación — la propia Toñica afirma 

«no sé lo que pasa, habré soñado»107—. Como se aborda en otras secciones de este estudio, a 

mediados del siglo XIX, en línea con los descubrimientos pseudocientíficos en torno a la 

histeria femenina, se comenzó a plasmar en la ópera este tipo de escenas como un 

entretenimiento idealizado y, añadimos nosotros, tremendamente frívolo108. Lo que aquí nos 

importa es que, para cuando Vives compuso El abanico, en 1915, la idea de que una escena 

así podía encajar a la perfección con la voz de una soprano de coloratura ya estaba bastante 

asentada109. De este modo, el viaje onírico de Toñica no era una posesión mística del abanico 

en la que la soprano daba alaridos involuntarios, algo que hubiera sido ciertamente 

escalofriante, aunque realista; sino una cómica, disparatada e idealizada escena de 

encantamiento mágico en la que la cantante podía lucir todas sus capacidades técnicas 

(agilidad, flexibilidad, precisión) y dramáticas (risas, casi gritos y movimientos 

espasmódicos). 

Retomamos ahora la faceta ornitológica del personaje de Toñica que vuelve a aparecer 

al final del Episodio 1 del Acto 3 (Fragmentos 3 y 4110). Sin duda, junto con la locura femenina, 

esta era otra de las ideas más asociadas con las sopranos de coloratura a comienzos del siglo 

XX111. Vives no duda en plasmar esto en el personaje que, además de sentirse un pájaro, algo 

 

107 El abanico duende: comedia lírica en tres actos; letra de Eduardo Marquina, p. 142. Reducción voz y piano ms. (234, 33 

f.). Topográfico M 1971. Fondo Amadeo Vives, BNC [última consulta 6-10-2021 

https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp=sharing ]. 
108 Véase el «Capítulo IV» y el «Capítulo IX». 
109 Basta con pensar en la enajenación de Lucia di Lammermoor, la de Ofelia en Hamlet, la alucinación de Dinorah o la 

ensoñación de Amina en La sonnambula. De todos modos, remitimos al lector interesado al epígrafe «1.1. La confrontación 

estética frente…» del «Capítulo I» y al texto de Parr que trata estas cuestiones en detalle PARR, Sean M. Vocal Virtuosity: 

The Origins of the Coloratura Soprano…, pp. 95-142. 
110 El abanico duende…, p. 142. 
111 Véase el «Capítulo IX». 

https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp=sharing
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que como hemos visto declaraba al comienzo de la obra, identifica sus sentimientos 

románticos con una pareja de ruiseñores. En el Acto 3, en su encuentro con Blas, ambos miran 

una pareja de ruiseñores que, en realidad, simboliza su amor. Toñica comienza a interactuar 

con estos pájaros. Vives esto lo traduce en notas de adorno, ausencia de logos y notas en 

pichetatti en el registro sobreagudo que, por supuesto, se producen como un eco del canto del 

ruiseñor (Fragmento 4). Desconocemos la orquestación que Vives había pensado para este 

momento de la ópera, pero muy probablemente, por la tesitura —octavada—, creemos que 

hubiera sido un pícolo. Si esto hubiera sido así, nos conduciría a pensar que el compositor 

habría recurrido a otra de las grandes constantes en las interpretaciones de las sopranos de 

coloratura a comienzos del siglo XX: los duetos entre flauta y voz112. En cualquier caso, el 

mero hecho de generar ese dialogo entre la soprano y la dimensión ornitológica ya tiene 

precedentes en óperas como el aria «Charmant oiseaux» en La perle du Brésil de D. Felicien 

o el aria de Olympia «Les oiseaux de la charmille» en Les contes de Hoffman de J. Offenbach 

o el aria del ruiseñor de Les noces de Jeanette de Víctor Massé. Aunque no ahondaremos en 

esto, puesto que ya lo desarrollamos en otros epígrafes113. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

112 Véase el epígrafe «6.3.2. Intersecciones entre la flauta y la voz…» del «Capítulo VI».  
113 Véase el «Capítulo IX». 

Fragmento 3. El abanico duende, p. 257. Fondo Amadeo Vives, 

BNC. 
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¿Y por qué Vives eligió a Barrientos? Si bien ya hemos clarificado por qué se decantó 

por la tipología de coloratura, creemos que es más complejo dilucidar por qué el compositor 

se inclinó por esta intérprete y no por Pareto. Es posible que Vives supiera de ella a través de 

los círculos en común —especialmente a través del Orfeó Catalá— y se decantara por la 

soprano por las referencias que recibía de su entorno. Aunque esto, desafortunadamente, no 

hemos podido comprobarlo documentalmente y no sobrepasa la categoría de especulación. 

¿Qué fue de la partitura de esta ópera? Según indica Hernández Girbal, se encuentra 

en la biblioteca del Institut del Teatre en el Fondo Sedó, pero actualmente lo hemos localizado 

en el Fondo Amadeo Vives de la BNC. Gracias a los medios digitales hemos podido disponer 

de un ejemplar de la reducción de voz y piano de forma telemática y hemos comprobado que, 

desafortunadamente, la obra está incompleta114. Solo se conserva el primer acto en la versión 

limpia del copista en la reducción y el acto tercero incompleto, solo con el inicio; el acto 

segundo aparece esbozado y deslavazado en numerosas páginas de borradores. 

Concepción Roig, viuda de Vives, envió la partitura a Guillermo Fernández Shaw en 

los años sesenta para que este se hiciera cargo de que se terminara la música restante —

 

114 El abanico duende: comedia lírica en tres actos; letra de Eduardo Marquina. Reducción voz y piano ms. (234, 33 f.). 

Topográfico M 1971; El abanico duende: comedia lírica en tres actos; letra de Eduardo Marquina. Reducción para voz y 

piano (2 vol. (208, 118, 26 f.). Topográfico M 1972. Fondo Amadeo Vives, BNC. 

Fragmento 4. El abanico duende, p. 265-266. Fondo Amadeo Vives, 

BNC. 
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recomendando a Sorozábal para esta empresa— y se estrenara115. Aunque, de nuevo, esto 

tampoco se materializó. En el archivo Fernández Shaw en la SGAE también se conserva el 

libreto de Marquina junto con algunas partes musicales de la obra. Esto es lo que pudimos 

hallar: 

− Parte de apuntar versión copista del X-1918 

− Particellas de los coros 

− Particellas de voz de los siguientes personajes:  

o Vendedor de flores (tenor) 

o Bastiana (característica) 

o Don Pablo (bajo) 

o Blas (tenor) 

o Cirilo (barítono) 

o Toñica (tiple ligera, acto 1) 

o Doña Manuelita (falta) 

o Doña Plácida (falta) 

o Don Miguel (falta) 

o El marqués (falta) 

o Roque (falta) 

o Apolonio (falta) 

o Mandigo (falta) 

o El chupado (falta) 

− Parte de apuntar: episodios 1,2,3 y 4 (solo coros). Del 5 al 10 (faltan) 

Encontramos, por tanto, que las partituras conservadas se encuentran incompletas y 

fragmentadas. Esto no ayuda mucho a saber cómo pudo ser esta ópera que Vives concebía 

como una de sus mejores creaciones. Aunque sí que, al menos, nos ha permitido aproximarnos 

al rol que podría haber tenido la soprano de coloratura en esta producción. 

 

115 Carta de Concepción Roig, viuda de Amadeo Vives, a Guillermo Fernández-Shaw. 25-IX-1964, pp. 3 y 4. Signatura GFS 

- AE-419 82. Fundación Juan March, Archivo de Guillermo Fernández-Shaw [última consulta 22-2-2021 

https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332  

https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332
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Sirvan como conclusión a este epígrafe las hilarantes líneas de Tomás Borrás sobre 

esta ópera inconclusa de Vives que, sin duda, esperamos poder reconstruir, a partir de los 

fragmentos conservados, en futuros proyectos: 

La partitura, que se ha buscado por todas partes, no aparece. Tan sólo unas particellas de varios números, 

sin el original. Parece que parece, pero que la obra no aparece. Y esta es la incógnita: ¿acabó Vives El 

abanico? ¿Fue un sueño? ¿Fue una broma? Pues Vives era un espíritu burlón de marca mayor. Si alguna 

vez un investigador halla El abanico será un día de gloria para nuestro teatro. ¿O es que los números los 

aplicó Vives a Doña Francisquita? Federico Romero lo niega y lo justifica116. Otros lo sospechan y lo 

suponen. Dejemos en la veladura del misterio esta colaboración de Vives con Goldoni y Marquina.117 

5.3.3. Ópera de cámara española: Ángeles Ottein y el estreno de obras de nueva creación 

En los años en los que estuvo activa la compañía de ópera Ottein-Crabbé-del Pozo la 

actividad musical también fue en pro del estreno de teatro musical de cámara de factura 

española. Algunos renombrados compositores vieron en este género una oportunidad de 

estrenar y difundir sus obras. Nos referimos a Conrado del Campo —con Fantochines y El 

pájaro de dos colores—, Carlos Pedrell —con La Guitare—, Julio Gómez —con El pelele118— 

y Ernesto Halffter —con El amor alicorto—. 

A la poca cuantía económica necesaria, también se sumaba la calidad interpretativa. Es 

decir, el ahorro y la viabilidad que ofrecía este formato no significaba una merma en el 

resultado artístico. Ottein y Crabbé eran cantantes con una técnica vocal muy asentada y con 

una trayectoria escénica consagrada. Algo que, además, servía de acicate a los empresarios 

teatrales para contratarlos en teatros internacionales. 

 

116 Se refiere a ROMERO, Federico. Amadeo Vives (1871-1971). Madrid: SGAE, 1972. 
117 BORRÁS, Tomás. «Los colaboradores literarios de Amadeo Vives» …, p. 61. 
118 Según el Diccionario de la música española e hispanoamericana, esta obra la estrenó Ottein. DE SANTIAGO, Antón. 

«Ángeles Ottein». Diccionario de música española…, vol. 8, pp. 1034-1035, p. 1034; pero, en realidad, lo hizo la mezzo 

María Gar en 1925 en el Teatro de la Comedia de Madrid. (El pelele. Programa de mano. Fundación Juan March, 2016, p. 59 

[última consulta 9-6-2021 https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100537.pdf?v=96528669 ]). 

En 1931 interpretó la soprano este papel en el seno del Segundo festival de música y baile españoles, organizado por el 

Patronato Nacional de Turismo dirigido por Cipriano de Rivas Cherif (1891-1967) (ABC, 7-V-1931, p. 17). Lamentablemente 

no contamos con más información al respecto. Solo sabemos que la soprano debió de actuar estando embarazada, algo que 

nos da cuenta de la conciliación laboral tan pionera que llevaba la cantante, en gran medida, gracias a la actitud respetuosa y 

avanzada de su marido, Enrique Naya. Pocos meses después, en noviembre, Ángeles Ottein daba a luz a su único hijo, Enrique. 

Fotografía de Ángeles Ottein junto a Enrique, su hijo. Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 4-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1RqxXnSTdsRbzN-Q36EzpFeK3_AoSDI4_/view?usp=sharing ]. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100537.pdf?v=96528669
https://drive.google.com/file/d/1RqxXnSTdsRbzN-Q36EzpFeK3_AoSDI4_/view?usp=sharing
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La ópera de cámara gozaba de buena reputación en la época. Los espectáculos de esta 

índole casaban a la perfección con las aspiraciones del neoclasicismo, pero también de las 

vanguardias artísticas más experimentales. Podríamos decir que era el género análogo al teatro 

breve y ofrecía, por tanto, el mismo espacio a la creatividad y a la expansión que otros ámbitos 

—de mayores proporciones escénicas y humanas y también más mayoritarios en cuanto a 

audiencias—: 

Podríamos citar en esos años veinte Mavra de Stravinsky, la cosecha de la factoría de la Princesa de 

Polignac (Renard de Stravinsky, El retablo de Maese Pedro de Falla, Socrate de Satie…), L’enfant et 

les sortilèges de Ravel, El castillo de Barba Azul de Bartók; podríamos incluir la ópera De la noche a 

La mañana de Schönberg, de 1929, por citar únicamente las más conocidas en nuestros días119. 

 

119  FERNÁNDEZ GUERRA, Jorge. «Esa ópera que nos concierne». El pájaro de dos colores. Teatro musical de cámara. 

Programa de mano. Madrid: Fundación Juan March, 2020, 27-37, p. 35 [última consulta 5-3-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605 ]. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605
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En este escenario tan propicio, el 

proyecto de Ottein-Crabbé se postulaba 

como una iniciativa única e innovadora en 

el ámbito español, pero nos aventuramos a 

afirmar que también en el ámbito 

internacional. Se constituyó como una 

compañía estable durante tres años. Su 

propósito principal fue el de ocuparse de la 

reposición y estreno regular de obras hasta 

entonces desconocidas. Además, se 

dedicaron a realizar tournés por Europa y 

América para difundir esta música. Sin 

duda, una empresa plausible y que amplió 

los horizontes musicales de muchas 

audiencias de la época. 

En suma, estas condiciones eran 

auspiciosas tanto para compositores como 

para intérpretes. Conformaban a partir de 

entonces una simbiosis artística provechosa 

que, sin duda, beneficiaría al teatro lírico español y mostraría que la vía camerística plateaba 

una sensibilidad artística diferente a de los grandes formatos sinfónicos. 

5.3.2.1. Fantochines (1923) de Conrado del Campo y Tomás Borrás 

En 1923 la compañía trinitaria Ottein-Crabbé-del Pozo estrenó la obra Fantochines de 

Conrado del Campo en el Teatro de la Comedia con escenografía de Manuel Fontanals (1893-

1972)120; después, en 1924, en el Teatro Real121 (Imagen 15). Esta obra de teatro musical de 

cámara versificada por Tomás Borrás planteaba la historia de un enredo amoroso entre dos 

títeres humanizados —Doneta y Lindísimo—. Estos eran dirigidos por un titiritero que guiaba 

 

120 El heraldo de Madrid, 22-XI-1923, p. 5. 
121 La libertad, 29-XII-1923, p. 4. 

 
Imagen15. Cartel de anuncio de Fantochines en una de las 

primeras representaciones en enero de 1924 en el Teatro 

Real. MAE, Institut del Teatre. 
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la trama. Tras un ardid del personaje femenino ayudado por su tía —que era un títere 

permanentemente con voz del titiritero—, la pareja terminaba felizmente casada. 

Esta obra llegaba a la par que El retablo de maese Pedro, aunque ni Falla supo de la 

obra de Del Campo ni viceversa. Su coincidencia se debe a la actualidad en aquella época del 

teatro de títeres de la mano de compañías como la Tía Norica de Cádiz y al interés de los 

círculos literarios en este tipo de espectáculos122.  

Esta obra presentaba un lenguaje compositivo avanzado que no fragmentaba los 

números en arias, duetos o recitativos, sino que era todo un continuo. Tampoco presentaba 

melodías fácilmente reproducibles —salvo en el «Dúo-canción de las tres rosas» que se 

publicó por separado debido a su éxito123—. Es decir, en la música aún dejaba Del Campo 

rescoldos de inspiración popular y de giros españoles, pero no era la tónica general de la pieza. 

No obstante, es precisamente en ese dúo donde los personajes terminan de caer en el 

enamoramiento gracias a la sensualidad de Doneta y, además, resulta esta pieza de especial 

relevancia pues es el punto climático de la obra. 

La escenografía fue dispuesta por Manuel Fontanals, estrecho colaborador de la 

compañía de Martínez Sierra. Este hizo gala en Fantochines de las cualidades que Tomás 

 

122  MARCO, Tomás. «Un apunte sobre Fantochines y su contexto creativo». Fantochines. Teatro musical de cámara. 

Fundación Juan March: Madrid, 2015, pp. 35-39, p. 37 [última consulta 23-2-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234 ]. 
123  Fantochines. Teatro musical de cámara. Fundación Juan March: Madrid, 2015, p. 37. [última consulta 23-2-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234 ]. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234
https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234
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Borrás destacaba en él «la sintetización: el 

arte de encontrar, en medio de la orquestal 

policromía, el efecto sumario resultante». Este 

lograba «armonizar mobiliario y arquitectura, 

considerando habitación y contenido como un 

todo unitario»124 (Imagen 16). 

El hecho de que este se encargara junto 

a Del Campo y Borrás —tan ligados también 

a la propuesta de Martínez Sierra—, de 

configurar la apariencia visual del 

espectáculo, juzgamos que es muy 

significativo. A nuestro juicio, es un claro 

intento de trasvasar las ideas expresadas en 

Un teatro de arte en España al ámbito 

operístico. Se buscaba generar una atmósfera 

antirrealista, de personajes (muñecos) 

«espirituales y divinos» antes que hombres125. 

Escondidos tras una máscara carnavalesca y 

titiritera (Imagen 16, 17) que se manifestaba a 

través de una música ecléctica —la que tanto se había criticado a Conrado del Campo—. Esta 

favorecía una conducta casi pantomímica de los personajes a través no exclusivamente de sus 

gestos sino de sus líneas vocales de grandes saltos y contrastes constantes a los que 

acompañaba una orquestación burlesca por momentos126.  

 

124 BORRÁS, Tomás. «Envío». Un teatro de arte en España, 1917-1925. Gregorio Martínez Sierra. (ed.) Madrid: Tipografía 

artística, 1926, p. 20. Gallica, BNF. [última consulta 5-3-2021 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52000067k/f20.item ]. 
125 Ibidem, p. 39.  
126 Fantochines. Fundación Juan March. Documento audiovisual [última consulta 5-3-202 

https://www.youtube.com/watch?v=trA8Ljn4A5o]. 

Imagen 16. La compañía Ottein-Crabbé y los decorados de Manuel 

Fontanals, La Razón, 1-VII-1924. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52000067k/f20.item
https://www.youtube.com/watch?v=trA8Ljn4A5o
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Un recorrido auditivo por esta obra da cuenta, 

desde su inicio, de estas cuestiones a las que aludimos. 

Nos detendremos, en primer lugar, en la entrada de 

Doneta en escena, ya que nos ayuda a comprender el 

papel de la soprano de coloratura en esta obra, tanto 

vocal como dramáticamente —que es lo que aquí nos 

ocupa—. El personaje entra expresándose in media res 

y exclamando lo aburrida que es la música que está 

aprendiéndose para la visita de su pretendiente. 

Comienza la soprano con grandes saltos interválicos, 

tenutos, stacattos y diálogo con la orquesta. Se 

presenta, por tanto, portando esa máscara musical 

alejada de lo humano y de lo real y más cerca de lo 

exagerado, ecléctico y burlesco. Esto lo consumará 

cuando se coloque «el antifaz picudo» que «tiene algo 

de pájaro con las alas abiertas»127 . Esto, a nuestro 

juicio, es tanto un elemento carnavalesco, como un 

anticipo de los tintes simbólicos que tendrá El pájaro 

de dos colores de Borrás y Del Campo y a la que 

aludiremos en el próximo epígrafe. 

También tenía mucho de Commedia dell’arte 

en la caracterización de los personajes, de retorno al pasado, de Venecia dieciochesca fabulada 

y de amor «impuro y descreído»128. Trasluce, asimismo, la influencia de los tipos del teatro 

clásico español: por un lado, las mujeres «hábiles sabedoras de sus intereses»: Doneta que 

«más allá de sus encantos corporales, se adapta a las difíciles circunstancias para salir al fin 

 

127  Fantochines. Teatro musical de cámara. Fundación Juan March: Madrid, 2015, p. 31. [última consulta 23-2-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234 ]. 
128 Hay que puntualizar que Borrás ya emprendió la recuperación de la tipología italiana en El sapo enamorado, la pieza que 

estrenó en el Eslava en 1916, y esto encontró continuación natural en una obra, esta no musical, de García Lorca, El maleficio 

de la mariposa, de 1920. MUÑOZ, Tomás. «Amor a la luz de una luna veneciana». Fantochines. Teatro musical de cámara. 

Fundación Juan March: Madrid, 2015, 41-43, p. 42 [última consulta 23-2-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234 ]. Véase también a nivel general 

CRICK, Oliver y RUDLIN, John. Commedia Dell'Arte. A Handbook for Troupes. Londres: Routledge, 2001; para más concrecón 

véase la introducción de PERAL VEGA, Emilio. Pierrot/Lorca: Carnaval blanco del deseo oscuro. Madrid: Análisis y crítica, 

2020. 

Imagen 17. Caricatura de Ángeles Ottein como Doneta 

en Fantochines Diario das noticias, 8-XII-1923, p. s.p. 

Archivo de la familia Naya-Ottein. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234
https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234
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vencedora129» y Doña Tía que es la voz de la experiencia hecha títere. Por otro lado, Lindísimo, 

el afeminado propio de la tradición hispana; de sexualidad ambigua y enamorado de su propia 

imagen, es un narciso en forma de fantoche. 

Entre todos ellos, destaca Doña Tía puesto que es este títere es el que maneja los hilos 

del resto de personajes 

por boca del Titiritero. 

Esta «inversión de 

papeles de corte 

vanguardista» convierte 

en dóciles sirvientes a 

los actores de carne y 

hueso130, que, a su vez, 

añadimos, se 

encuentran subyugados 

a un narrador-Dios (Titiritero) en la sombra. 

En cualquier caso, son los personajes femeninos los que llevan las riendas de la acción 

dramática en sí misma. Es precisamente esa praxis audaz y sagaz la que tiene el germen de 

modernidad respecto al amaneramiento y artificialidad de la mujer del teatro neorromántico 

—más preocupada en acicalarse y en mostrar rubor que en entrenar la astucia131—. La ópera 

termina con la moraleja «la que más gusta es la que más sabe». Desterrábase así el ideal de 

ángel del hogar, dedicado a sus tareas y a agradar al hombre con sus finuras para apostar por 

un canon femenino inteligente rescatado del siglo XVIII y que, de hecho, manejaba al hombre 

como un verdadero títere. El amor consistía en «una puesta en escena»132, sí, pero orquestada 

y premeditada por la mujer. 

Aunque esto sean segundas lecturas, lo cierto es que las ilustraciones de Bagaría que 

se publicaron en el libreto (Imagen 18) confirman, en cierto modo, esta visión de Doneta. Es 

 

129 Ibid.  
130 PERAL VEGA, Emilio. Formas del teatro breve español en el siglo XX (1892-1939). Tesis doctoral. Javier Huerta Calvo 

(dir.). UCM: Madrid, 2001, p. 338. 
131 Ibid., p. 340. 
132 MUÑOZ, Tomás. «Amor a la luz…», p. 42. 

Imagen 18. Ilustraciones de Bagaría para el libreto de Fantochines. Fundación 

Juan March. 
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el personaje mayor en tamaño, frente a un pequeño Lindísimo. Las leyendas bajo la ilustración 

indican que más vale una mujer con experiencia y ducha en el amor que una inocente que 

luego resulte «sosa» en el matrimonio. Si bien esta sigue siendo una perspectiva 

eminentemente masculina, nos resulta relevante que sea sobre la experiencia y la astucia donde 

se vierta el atractivo de la mujer —como en Le nozze di Figaro con Susanna—. 

En este sentido, el papel de Ottein en esta producción y en la compañía se ha reducido 

al de «copartícipe»133, creemos que, a juzgar por la documentación y reflexiones que aquí 

presentamos, fue mucho más relevante de lo que hasta ahora se ha reconocido. La soprano 

tenía en Fantochines un gran protagonismo y presencia musical. Doneta, además de urdir los 

planes con Doña Tía, también era la insignia del carnaval y de lo farsesco (Imagen 38134). Es 

el personaje que más evoluciona a lo largo de la obra, tanto dramática como musicalmente, 

especialmente por desdoblarse y fingir que es otra mujer para conquistar a Lindísimo. Esto se 

plasma con claridad en el «Dúo-canción de las tres rosas» de inspiración popular; pero también 

en el cambio vocal que genera la nueva apariencia de Doneta en Lindísimo que empieza a 

expresarse musicalmente en fórmulas que nos recuerdan a las romanzas de Doña Francisquita 

de A. Vives en la que, por cierto, Del Campo participó como orquestador135. Dado que el papel 

fue pensado específicamente para los intérpretes podemos, además, entrever muchas de las 

destrezas de Ottein en el papel de Doneta (Fragmento 5):  

− Vis cómica y habilidades dramáticas para crear complicidad con el público. Se 

requería una expresión facial pronunciada, cercana al mimo, para compensar la 

 

133  MARCO, Tomás. «Un apunte sobre Fantochines y su contexto creativo». Fantochines. Teatro musical de cámara. 

Fundación Juan March: Madrid, 2015, 35-39 [última consulta 23-2-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234 ]. 
134 Véase el «Anexo 20.1» para máxima resolución y más instantáneas del personaje. 
135  Fantochines. Fundación Juan March. Documento audiovisual [última consulta 5-3-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=trA8Ljn4A5oyt=1766s Minuto 40’ 34’’]. 

Fragmento 5. Fragmento del papel de Doneta en Fantochines. Extraído del manuscrito. Fantochines. 

Madrid: Fundación Juan March, 1990, p. 48. 

https://www.youtube.com/watch?v=trA8Ljn4A5o&t=1766s
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inexpresión de los títeres136. Esto era parte del núcleo de Fantochines y del teatro 

de títeres y marionetas de comienzos del XX: el actor-cantante «debe hacer valer 

sus dotes fónicas y corporales en detrimento de una interpretación amanerada»137. 

Demostraba Ottein, por tanto, una concepción muy avanzada y moderna de la 

actuación operística. 

− Gran fiato para sostener las largas melodías que propone Del Campo (Fragmento 

5). 

− Flexibilidad vocal para afrontar los saltos interválicos constantes que conforman, 

en realidad, la máscara musical burlesca del personaje (Fragmento 6). 

 

− Capacidad de ejecutar coloraturas y agilidades (Fragmento 7) sobre todo para el 

dúo final de la ópera138 y también para evocar ese «pájaro antifaz» que porta Doneta 

cuando se coloca la máscara carnavalesca139. 

− En suma, eclecticismo vocal para poder abordar pasajes adecuados para una voz 

más lírica (largas frases que requieren direccionalidad, estabilidad y soporte 

 

136 PERAL VEGA, Emilio. Formas del teatro …, p. 340. 
137 Ibid., p. 53. 
138 Remitimos al lector al minuto del documento audiovisual en el que se interpreta este dueto: Fantochines. Documento 

audiovisual. Fundación Juan March.  [última consulta 5-3-2021 https://www.youtube.com/watch?v=trA8Ljn4A5oyt=1766s 

Minuto 55’ 40’’]. 
139  Fantochines. Teatro musical de cámara. Fundación Juan March: Madrid, 2015, p. 25. [última consulta 23-2-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234 ]. 

Fragmento 7. Fragmento del papel de Doneta en Fantochines. Extraído del 

manuscrito. Fantochines. Madrid: Fundación Juan March, 1990, p. 45. 

Fragmento 6. Fragmento del papel de Doneta en Fantochines. Extraído del manuscrito. Fantochines. 

Madrid: Fundación Juan March, 1990, p. 45. 

https://www.youtube.com/watch?v=trA8Ljn4A5o&t=1766s
https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234
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diafragmático) y coloratura (frases más fragmentarias, con picados en la 

articulación, figuras rítmicas breves y saltos pronunciados con tendencia al registro 

sobreagudo). 

− Dicción clara para la inteligibilidad del texto, esencial para provocar la risa —

aunque el público contara con un libreto para seguir la ópera—. Algo que, como 

indica el director musical Roberto Balistreri, se logra reduciendo el volumen vocal 

para favorecer la articulación consonántica sobre la vocal, buscando ese petit son 

más propio la estética neoclásica140. Esto lo escuchamos en los registros sonoros 

conservados de Ottein. A pesar de la deficiente calidad sonora que nos ha llegado 

de esos formatos, se entiende prácticamente todo el texto141. 

− Resistencia física y vocal para abordar, desde el primer número, las exigencias de 

esta partitura que reparte el peso en solo tres voces. 

 

140 Esto lo indica Balistreri aplicado a la producción de El pelele de Julio Gómez en la Fundación Juan March pero es aplicable 

a Fantochines con la que guarda muchas similitudes. Trailer de El pelele de Julio Gómez. Documento audiovisual. Fundación 

Juan March [última consulta 24-2-2021. Minuto 2’ https://www.youtube.com/watch?v=K6YMWIHHDZ8]. 
141OTTEIN, Ángeles. «Varias obras: “Canción del ruiseñor”, Doña Francisquita; “El señor Joaquín”; “Estrellita”; “Danubio 

Azul”; “Souvenir”». Charles Mintzer collection. https://www.youtube.com/watch?v=43Wm3hEFXQEyt=733s  

https://www.youtube.com/watch?v=43Wm3hEFXQE&t=733s
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No nos detendremos en las 

reseñas publicadas sobre lo que supuso 

esta ópera ya que, gracias a la publicación 

de la Fundación Juan March, tenemos un 

compendio detallado de los críticos y 

periódicos más importantes de toda la 

tournée que realizaron por diferentes 

países 142 . Aunque sí sintetizaremos el 

debate que se generó en torno a esta 

ópera: algunos la tildaron de ser 

demasiado ecléctica, aunque loable como 

intento. Así la definía Adolfo Salazar: 

«ya es un giro de aire antiguo, ya unos 

guiños “modernistas”, ya un eco de 

“ópera seria”, ya el brillo falaz de la 

opereta, ya el recitativo, ya la zarzuela, ya 

el cuplé» 143 . Estaba a caballo entre la 

vanguardia neoclásica y el lenguaje 

posromántico de resonancias germanas y 

esto le creaba una antítesis de conflicto y 

alabanza por parte de los seguidores de 

ambas corrientes144. 

Nos parece, no obstante que esta ópera iba más allá de esa dialéctica musical entre lo 

neoclásico y lo posromántico. La partitura de Del Campo era plástica, como lo eran los 

decorados y trajes de Fontanals (Imagen 19) y su eclecticismo respondía, precisamente, a esa 

naturaleza cambiante del carnaval y lo burlesco. Esta ópera iniciaba, en conjunto, una vía hacia 

 

142 Producciones históricas y críticas de ‘Fantochines’ (1923-1935). Fundación Juan March, 2015. [última consulta 23-2-

2021 https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/libretos/fantochin/docs/fantochin.pdf ]. 
143 El sol, 22-XI-1923, p. 2. 
144  Fantochines. Teatro musical de cámara. Fundación Juan March, 2015, p. 46 [última consulta 23-2-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234 ]. 

Imagen 19. Ángeles Ottein en el papel de Doneta con traje de 

Manuel Fontanals en Fantochines, 1924. Archivo de la Familia 

Naya-Ottein.  

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/libretos/fantochin/docs/fantochin.pdf
https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234
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algo mucho mayor que se trataría de consolidar con la obra posterior de Borrás y Del Campo, 

aunque con matices diferentes, El pájaro de dos colores.  

Fantochines, en suma, se convertiría en una apuesta de la compañía Ottein-Crabbé por 

lo antirrealista, lo farsesco y la mascarada. Auguramos, en futuros estudios, una mayor 

profundización en los aspectos musicales de esta obra que consideramos una piedra angular 

en el intento de expandir las ideas estéticas de Un teatro de Arte en España a la ópera de 

cámara. La compañía se sumó a esta empresa porque 

casaba a la perfección con sus máximas estéticas. De 

hecho, no solo en esta obra, sino en toda su actividad y 

en el repertorio que eligieron, optaron por portar «una 

máscara, no de gorgona, no trágica, una máscara 

humana, sencilla y grave, llena de gracia soñadora; y 

esta máscara simpática y dulce, de una gravedad que no 

excluye la sonrisa»145.  

5.3.2.3. La guitarra (1923) de Carlos Pedrell y Xavier 

Courville 

La compañía estrena La Guitarra/La Guitarre 

en Madrid en 1923 en la temporada en el Teatro de la 

Comedia146. Según indicaba la prensa Carlos Pedrell 

había «compuesto esta deliciosa obra pensando en la 

interpretación que pudieran darle la Ottein y Crabbé». De hecho, el estreno en París fue un 

año después en 1924147.  

 

145 BORRÁS, Tomás. «Envío». Un Teatro de Arte en España, 1917-1925. Gregorio Martínez Sierra. (ed.) Madrid: Tipografía 

artística, 1926, p. 39. Gallica, BNF. [última consulta 5-3-2021 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52000067k/f39.item 
146 La Libertad, 14-XI-1923, p. 7. 
147 GARCÍA ACEVEDO, Mario. «Carlos Pedrell». Diccionario de música española …, vol. 8, pp. 559-560. 

Imagen 20. Xavier Courville (izq.) y Carlos 

Pedrell (der.) creadores de Le Guitarre. Gallica, 

BNF.  

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52000067k/f39.item
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La obra de Pedrell con libreto de Xavier Courville (Imagen 20) relata cómo Celia se 

enamora de Fabio, o más bien, lo hace de su guitarra. Los dos planean fugarse juntos pero el 

día que llega este con todos los bártulos 

para cumplir el propósito, se olvida la 

guitarra. Celia —Ángeles Ottein— 

(Imagen 21) lo ve entonces como un 

hombre ordinario y vulgar: ella estaba 

enamorada del ensueño de la guitarra. 

Concluye la obra con la moraleja —

cantada entre Celia y Fabio148— de que en 

el enamoramiento si no hay lirismo y solo 

practicidad, la llama se acaba apagando149. 

La ópera estaba cargada de 

comicidad y de situaciones irrisorias que 

requería de la labor dramática de los tres 

integrantes de la compañía. Sin duda, se 

trataba de un argumento burlesco y que, en 

cierto modo, trasvasaba a Pierrot y a 

Colombine al ámbito y humores 

españoles, tal y como señalaron las 

críticas del momento150. Se situaba como 

parte del discurso que situaba al humor y 

a la ironía como algo moderno e incluso 

como proyección de la identidad hispana 

con un matiz grave y serio151. 

 

148  PEDRELL, Carlos. La Guitare. BNF, 192?, pp. 45 y 46 [última consulta 17-1-2022 

https://drive.google.com/file/d/1UBEudicoc3Nwp3szlBca7IFxF6qU909V/view?usp=sharing]. 
149  Programa de mano. Temporada 1924. Archivo Familiar Naya-Ottein [última consulta 2-82021 

https://drive.google.com/drive/folders/1EnHmvbM2WOnhQa2IEfk8GstLN--ItDhG?usp=sharing  
150 La Libertad, 15-XI-1923, p. 4. 
151 PIQUER, Ruth. «Neoclasicismo musical en España discursos filosóficos, estéticos y críticos (1915-1936)» Azafea: revista 

de filosofía, 15 (2013),139-168, p. 165. 

Imagen 21. Ángeles Ottein en el papel de Celia en La Guitarra, 

1924. Archivo de la familia Naya-Ottein. 

https://drive.google.com/file/d/1UBEudicoc3Nwp3szlBca7IFxF6qU909V/view?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1EnHmvbM2WOnhQa2IEfk8GstLN--ItDhG?usp=sharing
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Respecto a la música, se afirmó que la guitarra como protagonista había «tenido a bien 

parafrasear, desde el lado del comentario musical, ideas populares y esotéricas y atrevimientos 

modernistas viéndose a lo largo de la ópera, la ironía del compositor»152. No obstante, Pedrell 

había estudiado con su tío Felipe Pedrell y, en general, su obra respondía a la estética 

nacionalista que este le había inculcado. Así se referían a su tratamiento de la música popular: 

«Quiere poner en ella temas populares, que esboza, que inicia, procurando armonizarlos con 

ideas sutiles y procedimientos novísimos»153. Le guitarre también fue muy alabada por Adolfo 

Salazar que destacó «su eficacia escénico-musical»154. No obstante, no nos centraremos en 

estos detalles que, ciertamente, escapan al objeto de nuestro estudio y que darían para un 

capítulo por separado solo tratando la estética musical de esta obra. 

En cuanto a la voz del papel de Celia (Ottein), que es lo que aquí realmente nos ocupa, 

encontramos diferencias notables con Donetta en Fantochines. En primer lugar, la dificultad 

de afinación y ejecución interválica que se planteaba en la obra de Conrado del Campo no es 

tal en la de Pedrell. La sencillez del planteamiento estético general de la obra también se 

trasvasaba a esta cuestión y no planteaba excesivas complicaciones al cantante que se 

encontraba ante melodías fáciles y memorables, casi de carácter popular (Fragmento 8). 

 

152 La Acción, 15-XI-1923, p. 2. 
153 La Libertad, 15-XI-1923, p. 4. 
154 GARCÍA ACEVEDO, Mario. «Carlos Pedrell». Diccionario de Música española e hispanoamericana…, 559-560. 
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La prioridad de Pedrell es que se comprendiese el diálogo entre los personajes para que 

la comicidad llegara perfectamente al público. Por ello la voz de Celia, como la de Fabio, eran 

predominantemente silábicas y no presentaban demasiados alardes vocales, es decir, no se 

generaba ningún espacio dedicado al virtuosismo de la soprano de coloratura. Esto favorecía 

el equilibrio entre ambos personajes, en esta ocasión la soprano no tenía tantos espacios de 

expansión interpretativa por lo que no acaparaba el protagonismo musical de la obra. 

Fragmento 8. PEDRELL, Carlos. La Guitare, BNF, p. 31. 
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La comicidad del rol de Celia residía en la combinación del libreto y la música. Es 

decir, en toda la obra era imprescindible una dicción clara por parte de los cantantes para 

garantizar la inteligibilidad del texto puesto que ahí residía la enjundia del humor. Este 

estrecho vínculo entre música y texto se reflejaba cuando Celia se quejaba de que la practicidad 

se anteponía al lirismo en la seducción y trasladaba esta queja a Fabio, aunque siempre 

haciéndolo con un motivo descendente que Fabio repetía cuando se remitía a ella a lo largo de 

la obra, creando una suerte de motivo recurrente asociado a sus nombres, un pseudo leitmotiv, 

que generaba un gran efecto cómico (Fragmento 9). 

 

 

 

 

 

 

La compañía Ottein-Crabbé también se afanó en resaltar el carácter modernista, 

humorista, burlesco e incluso naif de la obra. Por ello, tanto los decorados como los trajes iban 

en esa línea. Suponemos que los confeccionó Manuel Fontanals, el mismo escenógrafo 

encargado de Fantochines porque son muy similares en factura y estética —líneas onduladas, 

policromía, carácter carnavalesco— (Imagen 22). En la escenografía esto también se apreciaba 

(Imágenes 23): se observaban líneas curvas de trazos gruesos y en blanco, haciendo un efecto 

relieve, en una estética general muy ingenua, de resonancias casi infantiles. Para Borrás, 

Fontanals fue un visionario en este sentido: «su labor, genial sencillamente, en un medio 

atrasadísimo, en que todavía era el decorado realista, zarzuelero, el ideal de autores y 

empresarios, y la sastrería perfecta, la que podría presentar en cada traje mayor cantidad de 

lentejuelas155». 

 

155 BORRÁS, Tomás. «Envío». Un Teatro De Arte En España, 1917-1925. Gregorio Martínez Sierra. (ed.) Madrid: Tipografía 

artística, 1926, p. 14. Gallica, BNF. [última consulta 5-3-2021 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52000067k/f20.item ]. 

Fragmento 9. PEDRELL, Carlos. La Guitarre, BNF, p. 30. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b52000067k/f20.item
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Así era precisamente la propuesta que se realizó en París meses después, en el teatro 

Trianon-Lyrique. La puesta en escena fue mucho más tradicional e incluso arcaizante, en busca 

de esa estética zarzuelera de la que hablaba Borrás que parecía formar parte inherente y 

sempiterna de la imagen española en el extranjero (Imagen 24). 

Este sencillo, pero efectista opúsculo entraña una gran comicidad. Esto debió encajar 

a la perfección con las características dramáticas de la compañía que ya hemos descrito y más 

concretamente con las de Ottein, aunque aquí no tuviera un papel tan protagonista como en 

otras obras, seguía encarnando un personaje tremendamente pizpireto y efervescente. 

Esperamos que en un futuro no muy lejano esta obra se reestrene en un escenario actual y 

vuelva a recobrar la vivacidad que un día le aportaron estos intérpretes. 

 

Imagen 22. Plano general del escenario de La Guitarra. A la izquierda, Ángeles Ottein y Armand Crabbé en escena, 1924. 

Archivo de la familia Naya-Ottein.  
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Imagen 23. Plano general del escenario de La Guitarra. A la izquierda, Ángeles Ottein y Armand Crabbé en escena, 1924. Archivo 

de la familia Naya-Ottein.  

 

Imagen 24. Puesta en escena y atuendo del teatro Trianon 

Lyrique, 1924. Caras y caretas, 5-IV-1924, p. 70. 
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5.3.2.2. El pájaro de dos colores (1929/1951) de Conrado del Campo y Tomás Borrás 

El pájaro de dos colores fue el segundo proyecto de Conrado del Campo y Tomás 

Borrás con el que pretendían seguir la senda de Fantochines. En 1929 se publicó el libreto 

ilustrado, pero, por circunstancias hoy desconocidas, no se llegó a estrenar en los años treinta 

en el Gran Teatro del Liceo como estaba previsto. En 2020, poco antes del estallido de la 

pandemia, la Fundación Juan March celebró el estreno absoluto de esta obra. Los materiales 

de Conrado del Campo, que estaban inconclusos —solo había un guion completo de voces y 

reducción de piano y una parte orquestada con menos de la mitad de la obra156—, fueron 

orquestados parcialmente por Miquel Ortega. Este trató de seguir el guion conservado para 

proseguir la tarea: 

Mi trabajo principal para poder llevar esta ópera a los atriles ha consistido en orquestar y clarificar la 

parte de la ópera no orquestada por su autor a partir del guion conservado. Además, tuve que intervenir 

ocasionalmente en la sección de cuerdas de la parte orquestada por Conrado, pues durante el proceso de 

composición resultó patente que tenía intención de ampliar el grupo de cuerda, mayor del que, por 

ejemplo, había tenido en su otra ópera de cámara, Fantochines, esto es, varios músicos por parte para 

ejecutar divisi157. 

Esta obra tenía mayores dimensiones en la orquestación (flauta, clarinete, saxofón, 

trompeta, trombón, cuerda y piano); pero, había sido pensada para un elenco vocal reducido: 

tan solo tres intérpretes. Se trataba, de nuevo, de un intento de Conrado del Campo y Tomás 

Borrás de aportar una obra, en formato de cámara, a esa sempiterna —y ya casi extinguida en 

los años treinta158— cruzada por la ópera española. 

El hecho de que el elenco fuera tan reducido nos conduce a pensar que quizá estuvieran 

pensando en repetir con los mismos intérpretes. Conrado del Campo apuntaba en 1935 al 

posible estreno en el Gran Teatro del Liceo y Tomás Borrás afirmaba estar constituyendo una 

 

156 «Quedan dos manuscritos: uno con la partitura completa en reducción a piano y otro con aproximadamente la primera 

mitad de la obra orquestada (el resto, si llegó a existir, ha desaparecido)». FERNÁNDEZ GUERRA, Jorge. «Esa ópera que nos 

concierne…», p. 31. 
157 ORTEGA, Miquel. «Finalizar lo inacabado, o la responsabilidad del compositor». El pájaro de dos colores. Teatro musical 

de cámara. Programa de mano. Madrid: Fundación Juan March, 2020, pp. 11-13, p. 11 [última consulta 5-3-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605 ]. 
158 «—De los intentos, de los proyectos, de las aspiraciones de crear la ópera española, ¿qué me dice usted? —le pregunto al 

maestro / —Ya es viejo el tema, ya —me contesta Conrado del Campo». Ritmo II, 13 (1930). Citado en El pájaro de dos 

colores. Teatro musical de cámara. Programa de mano. Madrid: Fundación Juan March, 2020, pp. 11-13, p. 69 [última 

consulta 5-3-2021 https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605 ]. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605
https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605
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ópera de cámara para la ocasión159. Una década antes, en 1925, sabemos que su intención era 

la de repetir con la compañía Ottein-Crabbé. Gracias a una carta inédita de Tomás Borrás a 

Carlos del Pozo que hemos hallado en el Archivo de la familia Naya sabemos que pensaron 

en estos intérpretes en el proceso de génesis de la obra: «celebraré que El pájaro de dos 

colores, que os está esperando, obtenga el mismo éxito y os sirva para lo que les ha servido 

Fantochines. Conrado creo que te va a escribir» (Anexo 21)160. 

Esto quizá nos dé la clave para comprender una de las incógnitas que se planteaba la 

Fundación Juan March: ¿por qué no se llevó a escena esta obra? Desde 1925, la compañía 

Ottein-Crabbé se había disuelto y no había vuelto a realizar giras como las de los años 1923 y 

1924. En 1925 se cierra el Teatro Real —algo que ya menciona Borrás en su carta (Anexo 

21)— y con él pierden esa cierta ventaja de la que gozaba Del Campo para estrenar sus obras. 

Esto supuso, seguramente, un freno para la génesis de la obra. En 1929 se publica el libreto, 

algo que indica que, al menos Borrás, seguía con la idea de estrenarlo.  

En 1935 vuelven las intenciones de Conrado del Campo para estrenarla, pero ya la 

compañía Ottein-Crabbé se había disuelto hacía una década. Por ello, Borrás trata de formar 

un nuevo elenco que nunca llega a consolidarse —como decía Naya en sus memorias «La 

prueba es que cuantas veces quisieron imitarles [a la compañía Ottein-Crabbé], años después, 

fue siempre un fracaso»161—. Efectivamente, el intento queda truncado por la dificultad que 

entrañaba intentar resucitar algo similar a la compañía Ottein-Crabbé, que había sido equipo 

único en sintonía y constancia. Finalmente, la llegada de la guerra disipó cualquier esperanza 

de proseguir la empresa.  

Musicalmente, El pájaro de dos colores, a juzgar por la primera mitad de la obra que 

es lo que dejó Del Campo, parece tener un enfoque similar a Fantochines en cuanto a su 

eclecticismo general, aunque con predominio de influencias germánicas —de resonancias 

straussianas162—. Dado el marco antirrealista y completamente onírico de la obra, «El país de 

las alegorías», Del Campo trata de dar rienda suelta a la imaginación de su pluma. La 

 

159 Ibid., p. 11. 
160 Carta de Tomás Borrás a Carlos del Pozo, 12-I-1925. Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 7-3-2021 

https://drive.google.com/drive/folders/1VWIPmqwxattfM3bFkHWnCElg85JhaN3d?usp=sharing ]. 
161 NAYA, Enrique. Memorias. Madrid: Archivo de la Familia Naya-Ottein, p. 93. 
162 FERNÁNDEZ GUERRA, Jorge. «Esa ópera que nos concierne…», p. 36. 

https://drive.google.com/drive/folders/1VWIPmqwxattfM3bFkHWnCElg85JhaN3d?usp=sharing
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incorporación de una atmósfera de American-Bar, favorece la integración de ciertos matices 

de jazz en la armonía y, por supuesto, el timbre instrumental —nos referimos a la inclusión de 

saxofón, trompeta y trombón de varas—. También observamos, en la obertura orquestal, 

ciertas fórmulas rítmicas propias de la música circense de comienzos de siglo XX —algo que 

quizá Del Campo tomara de su experiencia en el Circo Colón163—-. 

Por si esto fuera poco, nos permitimos añadir algunos estilos más que consideramos 

que están claramente plasmados por el compositor. Escuchamos, en este cajón de sastre 

afiligranado, resonancias lejanas de expresionismo164. Pero también, restos de las primeras 

sonorizaciones del cine que llegaban a España y que tenían mucho del teatro de variedades y 

de Broadway165. Parecía, en conjunto, con toda esta amalgama de estilos y colores, tratar de 

transmitir, también, la «experiencia reaccionaria de la modernidad» de Borrás, que no era otra 

que la de la «confusión caótica»166. 

Respecto a lo teatral, Peral Vega nos da las claves sobre esta obra167:  

Aunque el proyecto quedó inconcluso y sin estrenar, la pieza que nos ocupa puede considerarse, desde 

una perspectiva estrictamente escénica, la síntesis más acabada de la voluntad renovadora que Borrás 

llevaba ensayando más de una década […]168  

Borrás hace suya, así, la recreación de la commedia dell´arte que, bajo el influjo del spleen baudelairiano 

y la tristeza del Piccaso simbolista, marcó el inicio de la centuria, con Los saltimbanquis (1905) de los 

Martínez Sierra como testimonio teatral paradigmático169. 

 

163 COSENTINO, Rita. «En el país de las alegorías». El pájaro de dos colores. Teatro musical de cámara. Programa de mano. 

Madrid: Fundación Juan March, 2020, 15-17, p. 16. [última consulta 5-3-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605 ]. 
164  El pájaro de dos colores. Documento audiovisual. Fundación Juan March [última consulta 7-3-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=SuqkirB7J3Ayt=1250s Minuto 6’ 36’’]. 
165 «La presencia de la música en las primeras películas sonoras se justifica de dosmaneras principalmente: en primer lugar 

como elemento narrativo visible y audible (loque comúnmente denominamos música diegética) y, en segundo lugar, 

recurriendo aformas preexistentes del teatro o los espectáculos musicales como la opereta, el music-hall, la revista, las 

variedades, etc.». ARCE, Julio. «Singin’ in Spain Música y músicos en el Hollywood multilingüe (1929-1934)». La música en 

el lenguaje audiovisual: Aproximaciones multidisciplinares a una comunicación mediática. Teresa Fraile Prieto; Eduardo 

Viñuela Suárez (eds.). Madrid: Ediciones Arcibel, 2012, pp. 15-40, p. 25.  
166 MECHTHILD, Albert. Vanguardistas de camisa azul: La trayectoria de los escritores Tomás Borrás, Felipe Ximénez De 

Sandoval, Samuel Ros y Antonio de Obregón entre 1925 y 1940. Madrid: Visor Libros, 2003, p. 201. 
167 Remitimos al lector interesado no solo a la publicación de la Fundación Juan March, sino también a la sección que dedica 

Peral Vega en su trabajo doctoral a El pájaro de dos colores. PERAL VEGA, Emilio. Formas del teatro breve español en el 

siglo XX …, pp. 243-246. 
168 PERAL VEGA, Emilio. «“El pájaro de dos colores”: síntesis de una voluntad renovadora». El pájaro de dos colores. Teatro 

musical de cámara. Programa de mano. Madrid: Fundación Juan March, 2020,19-25, p. 11 [última consulta 5-3-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605 ]. 
169 Ibid., p. 11. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605
https://www.youtube.com/watch?v=SuqkirB7J3A&t=1250s
https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605
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Como anticipábamos en el anterior epígrafe, Borrás trataba de volcar las ideas que 

había puesto en práctica con Martínez Sierra y María de la O Lejárraga, igual que lo había 

hecho en Fantochines. Trataba, por tanto, de llevar a término lo que había comenzado con su 

anterior proyecto lírico. En palabras de Fernández Guerra, el libretista trasvasó esa «narrativa 

nostálgica y mágica» a ambas producciones: en una, en forma de títeres y Venecia onírica; en 

otro, en forma de animales personificados y símbolos de eco maeterlinkiano170. 

El argumento presentaba dos visiones contrapuestas de la vida: el Mono quiere 

mantener encerrado y censurado al Amor, que tiene forma de Pájaro. Cuando Don Tigre logra 

acceder a este, el Mono la transforma en mujer porque piensa que, así, Don Tigre la repudiará. 

Si el amor virginal y puro se concretiza y toma una forma imperfecta, había más probabilidades 

de que este perdiera el interés. Sin embargo, sucede todo lo contrario: Don Tigre sucumbe al 

Amor encarnado en una mujer. El Amor, es decir, el pájaro, tiene por tanto dos colores y dos 

facetas: la ideal y la material171 y a ninguna podemos resistirnos. 

En su raíz, estos personajes son, como indicaba Peral Vega, fruto de la Commedia 

dell’arte: el Mono era, en realidad, el Pierrot decadente en forma de clown; el Tigre, el 

Arlequín —con algo de Lindísimo de Fantochines, pues es el felino un militar pagado de sus 

propios logros bélicos172— que le arrebata a Colombina, que era el Pájaro/Ella. Sin embargo, 

en esta ocasión, los personajes se expresan bajo el paraguas de un carnaval continuo, de 

principio a fin, que solo al comienzo y al final desvelan que se trata de una máscara de su 

verdadera identidad: Clon, Augusto y Ella. 

El Pájaro/ Ella, que será encarnado por la soprano de coloratura, de hecho, creemos 

que ya aparece sutilmente dibujada y anticipada como personaje simbólico en Fantochines en 

esa máscara que utiliza Doneta —también protagonizada por el mismo tipo de voz—:  

 

170 Sabemos que en el teatro de Martínez Sierra y María de la O Lejárraga, Maeterlink era uno de los escritores de cabecera e 

inspirador de muchas ideas de Teatro de ensueño. SIMON-PIERRET, Jean Pierre. Maeterlink y España. Tesis doctoral. Francisco 

Ynduraín (dir.) Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 1983. 
171 PERAL VEGA, Emilio. «“El pájaro de dos colores”: síntesis …», p. 24. 
172 Don Tigre: Se hispa, su fatuidad se engola al verse elogiado por una mujer guapa. Me dieron esta cruz, porque en la 

guerra, sitiado en un castillo, audazmente, de noche, sigiloso, mandé echar el rastrillo. Salí sin meter ruido con dos cestos de 

bombas de metralla y no dejé siquiera un enemigo en la triunfal batalla. 

Ella: Sois, señor Don Tigre de valor un portento. 

Don Tigre: ¡He hecho tantas cosas... pero nunca las cuento! 

El pájaro de dos colores. Teatro musical de cámara. Programa de mano. Madrid: Fundación Juan March, 2020,19-25, p. 58 

[última consulta 5-3-2021 https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605 ]. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605
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¡Y qué bella! El fichú limita el descote que brota como de un cáliz de encaje. Una escarapela de cinta rosa 

sujeta la delicada pañoleta al seno. Y al seno le oprime la chaquetilla, bajo la que palpitan los pechos21. Como 

dos ratones, los pies se han agitado nerviosos bajo el ancho vuelo de la falda. El antifaz picudo tiene algo de 

pájaro con las alas abiertas, defendiendo el recato misteriosamente173.  

Esta configuración —nos atrevemos a añadir— también tiene estrecha relación con 

otras obras anteriores de Borrás en las que planteaba conflictos similares. En la novela La 

mujer de sal (1925) el personaje femenino protagonista también se desdoblaba (Leticia/Hilda) 

y era flanqueada por dos hombres (Don Marcio y Pachín respectivamente). ¿No les resulta 

familiar? Efectivamente, el planteamiento era muy similar a El pájaro de dos colores. De 

hecho, Pachín representa el progreso de la ciencia, lo cambiante y la modernidad —como Don 

Tigre—; frente a Don Marcio que defiende los valores conservadores de lo vetusto, lo inmóvil, 

el paso del tiempo, la muerte y la Naturaleza —como Don Mono—. Estos personajes y su 

desarrollo a lo largo de la obra reflejan «la incapacidad de este autor ecléctico de aclarar su 

propia posición respecto de la modernidad y de desarrollar una estética coherente174». Algo 

que, juzgamos que también sucede en El pájaro.  

5.3.2.2.1. El Pájaro es Ella y Ella es Ottein: El pájaro de dos colores y la configuración 

vocal-dramática del personaje principal 

Gracias a la información inédita que hemos presentado, sabemos que fue la compañía 

Ottein-Crabbé la inspiradora de El pájaro de dos colores. Análogamente a Fantochines, esta 

obra fue específicamente pensada para unos intérpretes y, por ende, para unas características 

musicales y dramáticas concretas. 

Nos centraremos ahora en el papel femenino que, a nuestro juicio, es el más 

sobresaliente de la obra no solo por su peso musical sino por tratarse del núcleo genuino de la 

trama. Este papel fue creado para Ángeles Ottein, una intérprete que, como ya señalamos en 

Fantochines poseía unas cualidades artísticas muy versátiles que la permitían abordar papeles 

tan complejos como el de Doneta o del de El Pájaro/Ella. 

 

173  Fantochines. Teatro musical de cámara. Fundación Juan March: Madrid, 2015, p. 31 [última consulta 23-2-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234 ]. 
174 MECHTHILD, Albert. Vanguardistas de camisa azul: La trayectoria de los escritores Tomás Borrás, Felipe Ximénez De 

Sandoval, Samuel Ros y Antonio de Obregón entre 1925 y 1940. Madrid: Visor Libros, 2003, p. 113. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/co100169.pdf?v=96528234
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La primera cuestión que planteaba una dificultad era el desdoblamiento dramático del 

papel. En origen, el personaje es un pájaro enjaulado que representa el amor ideal, pero 

después se convierte en una mujer liberada que simboliza el amor carnal y pasional. El hecho 

de plantear un cambio tan contrastante debía contar con una buena intérprete a nivel dramático 

que lograra abordar ambas facetas con desenvoltura. Especialmente se necesitaba un 

planteamiento magistral de la segunda, la del amor carnal, porque presentaba a un ideal 

femenino muy alejado del ángel del hogar y más propio de la mujer moderna de los años 

treinta: frívola, mundana, delicia de los sentidos. 

«La voz que en el comienzo 

de la juventud escuché, 

—Ama— me decía, 

y yo la respondía: 

—¿Amar? ¿Para qué? 

—Guarda tu pureza. 

—¿Yo? 

¡No!... 

—Mujer; has de ser fiel a tu deber. 

—No lo seré yo. 

La vida al invitarme 

con su fruto en flor, tentador 

—Peca— me insinuaba, 

y yo la contestaba: 

—¿Pecar? ¿Y el amor? 

—Goza, canta, ríe. 

—¿Yo? 

—¡Sí! Amar es una forma de engañar. 

—… y obedecí. 

El juego del engaño 



525 

 

siempre he de seguir: ¡soy mujer! 

No creo en más venturas 

que las que me ofrece el placer. ¡Ah! 

Si la voz aquella 

que “Ama” me decía 

vuelve a hacerse oír 

yo responderé 

entre mi reír: 

¿Amar? ¿Para qué?175  

Este nuevo modelo femenino proponía, como no podía ser de otro modo, la liberación 

del deber de amar al hombre para ser libre e inclinarse hacia lo pecaminoso, hacia el disfrute 

y el hedonismo. Aunque, Borrás, siguiendo sus habituales dicotomías, también la presentaba 

como una femme fatale. Desde comienzos de siglo XX, con óperas como Salomé, la 

encarnación de este tópico literario y cultural se hacía patente con la presencia física de las 

intérpretes176 que redefinían y visibilizaban los cambios en la concepción de la sexualidad 

femenina. En El pájaro de dos colores, aunque no vemos uno de los pilares básicos de la 

femme fatale, la violencia, sí que observamos el de la seducción con consecuencias terribles: 

ELLA 

Las mujeres 

tenemos aguijón. 

Mucho cuidado pues, señor Don Tigre,  

con vuestro corazón177. 

Es, por tanto, una fantasía, una proyección de una mujer liberada y peligrosa, 

enamorada del placer y no del amor que, aparentemente, tiene el control; pero que, en realidad, 

sigue sometida y perseguida por dos hombres que intentan encarcelarla de modos diferentes: 

 

175 El pájaro de dos colores. Teatro musical de cámara. Programa de mano. Madrid: Fundación Juan March, 2020,19-25, p. 

57 [última consulta 5-3-2021 https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605 ]. 
176 Sobre estas cuestiones remitimos al lector al siguiente artículo: JACKSON, S. E. «Embodied Femmes Fatales: Performing 

Judith and Salomé on the Modernist German Stage». Women in German Yearbook 31 (2015): 48-72. 
177 El pájaro de dos colores. Teatro musical de cámara…, p. 59. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605
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en una jaula como pájaro y en un matrimonio como mujer178. Y precisamente, uno y otro, por 

no conseguir lo que ansían la critican como bien expresa Ella: «Cuando un hombre no ha 

podido hacerse querer, nos predica enfurecido y habla mal de la mujer»179.  

Además, la impredecibilidad, la mutabilidad es condición inherente de la mujer 

identificada aquí con el amor: «las mujeres engañamos más, más cuanto que más amamos y 

acicate es porqué». Porque «[…] Amor cambia de color y renueva sus primores; por eso en un 

solo amor puede haber varios amores»180. Es un amor efímero que puede durar, si acaso, unas 

horas y cuyo inicio y fin orquesta la mujer: «luego me olvidaréis si yo os olvido»181. 

Esta naturaleza metabólica del personaje, en el sentido de cambiante, es la que se 

expresa también en la música y sobre todo en las variadas voces que componen el personaje 

de El Pájaro182. Poco tiene que ver la complexión vocal de El Pájaro (sin palabras, plagado de 

agilidades) frente a Ella (con texto y con frases más largas y líricas) y precisamente, eso es lo 

que mayor complejidad presenta al intérprete, entre otras cuestiones como la afinación183. 

 

178 JACKSON, S. E. «Embodied Femmes Fatales: Performing Judith and Salomé on the Modernist German Stage». Women in 

German Yearbook 31 (2015): 48-72, p. 52. 
179 El pájaro de dos colores. Teatro musical de cámara…, p. 60. 
180 Ibid., p. 61. 
181 «Me gustáis así. Trato hecho: os querré las horas que pueda; luego me olvidaréis si yo os olvido». Ibid., p. 60. 
182 Abbate argumenta, en contra del análisis postestructuralista, que dentro de una misma obra pueden habitar muchos tipos 

de voces. ABBATE, Carolyn. Unsung Voices..., p. 12. 
183 Sonia de Munck, la intérprete encargada de dar vida a este papel en el estreno absoluto de la obra explicaba la complejidad 

que entrañaba el papel, algo en lo que coinciden los otros intérpretes El pájaro de dos colores de Conrado del Campo, estreno 

en la Fundación Juan March. Making off. Documento audiovisual. Fundación Juan March [última consulta 8-3-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=d21JbP0n5No Minuto 4’ 36’’]. 

https://www.youtube.com/watch?v=d21JbP0n5No
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Diríamos incluso que Ella es más cambiante que el Pájaro, ya que su capacidad de expresión 

verbal le permite expresar matices expresivos más amplios. Parece, por ello, una mujer libre 

respecto al Pájaro, encerrado en su propio silencio verbal, pero sin embargo sigue sujeta a los 

roles de género. Esto le impide alejarse de la coquetería por mucho tiempo, optando por una 

línea musical más discontinua en cuanto a línea melódica, ya que predominan los saltos 

interválicos; y, si bien pierde los papeles con el Mono, en seguida recobra su feminidad y el 

lirismo de su línea vocal (Fragmento 10). Conrado del Campo lo traduce a una melodía 

construida prácticamente en exclusiva con arpegios en tresillos —la pérdida de elegancia, 

desordenada y airada— que se yuxtapone a la de subdivisión binaria, con menos saltos 

interválicos, más lírica —la coquetería y la elegancia femeninas— y con una célula de inicio 

que anticipa el estribillo que después cantarán a trío como parte de una canción propia del 

music hall —«Amor cambia de color…»184—. De igual modo, se presentan otros dos lenguajes 

opuestos: uno más declamatorio y otro más lírico (Fragmento 11). El primero lo encontramos, 

por ejemplo, cuando Ella se refiere a la virtud, que es un valor que no concuerda con sus 

intereses y ciertamente desdeña expresarse. En cuatro por cuatro e insistiendo en las mismas 

 

184 El pájaro de dos colores de Conrado del Campo, estreno en la Fundación Juan March. Representación completa. 

Documento audiovisual. Madrid: Fundación Juan March [última consulta 8-3-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=SuqkirB7J3Ayab_channel=FUNDACI%C3%93NJUANMARCH Minuto 47’ 51’’]. 

Fragmento 10. Extracto de El pájaro de dos colores. Manuscrito. Madrid: SGAE, MP0/304ª Guion, p. 78. 

 

https://www.youtube.com/watch?v=SuqkirB7J3A&ab_channel=FUNDACI%C3%93NJUANMARCH
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notas, recalcando su irónica vergüenza con un salto de sexta que genera relieve en esa meseta 

melódica. Por otro lado, el lirismo aparece cuando Don Tigre y Ella deciden permanecer juntos 

para dar rienda suelta a sus «turbios impulsos»185. Una melodía legato en tres por ocho, a 

modo de quasi vals, es el medio para plasmar esa consumación de ese amor imperfecto. 

 

 

 

 

 

 

El pájaro, sin embargo, se manifiesta con la ausencia de logos desde el comienzo. Pero 

esta representación que realiza Conrado del Campo no es casual y ya se ocupa de remarcarlo 

Tomás Borrás. Cuando Don Mono despierta al pájaro lo hace del siguiente modo: 

DON MONO 

Mi flauta tocará, mientras hago la ronda. 

El Pájaro la escucha y gorjea, 

porque hay rivalidad, competencia 

entre pájaros, flautas y tiples ligeras. 

 

 

185 El pájaro de dos colores. Teatro musical de cámara. Programa de mano. Madrid: Fundación Juan March, 2020,19-25, p. 

62 [última consulta 5-3-2021 https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605 ]. 

Fragmento 11. Extracto de El pájaro de dos colores. Manuscrito. Madrid: SGAE, MP0/304ª Guion, 

pp. 88 y 95. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605
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(Deja la flauta, perpendicular, en el suelo, y se va, después de hacer unos signos mágicos sobre ella. La 

flauta comienza a tocar sola. Al instante se oye un trino del Pájaro dentro del tronco que le sirve de 

casita. Y comienza un diálogo musical entre la flauta y el Pájaro, que no tiene palabras, pero sí acción y 

matices. La flauta toca alegremente. El Pájaro, dentro, exhala unas cuantas notas. Abre la puertecilla y 

aparece, desperezándose. Es un Pájaro todo plumaje blanco. La flauta continúa sus sortilegios alegres. 

El Pájaro sale a pleno sol y corre, desperezándose. Entona un gorjeo de alegría. Coge la flauta y toca en 

ella, alternando con su canto. Después da muestras de contento por la libertad. Deja la flauta, la arroja y 

se va con un grito de júbilo, embriagado de aire libre, hacia el extremo del jardín-selva. Allí tropieza 

con la verja y se agarra a ella, desesperado, sacudiendo los barrotes, como si quisiera romperlos. Entona 

un canto triste y se deja abatir por la pena. Corre hacia otro lado, y también se encuentra con los hierros 

de su prisión. El canto fúnebre se acentúa y dando gritos de verdadera desesperación cae, por fin, al 

suelo, sollozando. Al llorar, tristemente, la flauta le acompaña en sus lágrimas. Los dos se quedan 

abatidos, silenciosos. Aparece el Mono y se dirige al Pájaro con falsa simpatía)186. 

 

Este pasaje del libreto es clave para comprender la construcción musical que idea 

Conrado del Campo. Borrás pone en palabras lo que el compositor plasma en la voz y la flauta. 

Del Campo, en primer lugar, recurre a la ausencia de palabra y nos remite a esa pureza vocal 

sin dicción consonántica vinculada a las sopranos de coloratura y a muchos de sus papeles 

operísticos (Fragmento 12). El trampantojo sonoro entre la flauta y la soprano explota la faceta 

más instrumental de la voz. Basta acudir a Lakmé, La sonnambula, Lucia di Lammermoor, 

Mignon, La perle du Brésil y otras muchas óperas para encontrar pasajes similares. Según 

Abbate, estos pasajes son capaces de perturbar al oyente que se encuentra conmovido 

simplemente por el sonido de la voz en su faceta más desnuda. Su efecto es el de una seducción 

 

186 El pájaro de dos colores. Teatro musical de cámara…, p. 53. 

Fragmento 12. Extracto de El pájaro de dos colores. Manuscrito. Madrid: SGAE, MP0/304ª Guion, p. 21. 
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sonora pero no por el argumento o la palabra, sino por la mera emisión vocal 187 . Esto 

desvincula a la música del lenguaje y, de hecho, la revaloriza como idioma independiente 

pleno en significado a pesar de no tener contenido verbal —ideas, ciertamente, de resonancia 

decimonónica188—. 

Ciertamente, el uso de esta estrategia juzgamos que es un claro anclaje al pasado, a la 

tradición operística de la soprano de coloratura y a la expectativa que este tipo vocal había 

despertado hasta entonces en las audiencias. La soprano de coloratura era sinónimo de 

virtuosismo quasi instrumental y, de un modo u otro, siempre se esperaba este elemento en la 

ecuación escénica. El elemento ornitológico, por supuesto, era otro ámbito indisociable de este 

tipo vocal que no podía faltar en esta ocasión189.  

Del Campo, quizá con el ánimo de evitar una ruptura total con ese pasado operístico, 

se retrotrae a esa circunstancia familiar para el público aficionado a la ópera que era el diálogo 

entre la soprano y la flauta. Borrás se encargó de hacerlo aún más evidente con un toque de 

meta teatro, explicándoselo al público a través de Don Mono190 : «porque hay rivalidad, 

competencia entre pájaros, flautas y tiples ligeras». Efectivamente, como indicamos en otras 

secciones de este estudio191, era una fórmula habitual en el siglo XIX, la de incluir un pasaje 

de flauta y voz que, en el caso de la segunda, solía representar un pájaro192. 

No obstante, es precisamente a través de estos elementos de entroncamiento con la 

tradición —el virtuosismo instrumental y lo ornitológico—, mediante los cuales Conrado del 

Campo logra dar rienda suelta a una escritura musical fantasiosa y antirrealista pero 

semánticamente rica. Lo ornitológico da pie a la alegoría bíblica e irónica propuesta por Borrás 

y esto a su vez permite al compositor tener una justificación para desarrollar su escritura en 

plenitud, pues ese canto del ave se somete al lenguaje ecléctico de su pluma y no pretende 

emular al estilo italiano, sino plasmar su propia idea musical, más cercana a lo germano y al 

cabaré que al bel canto. 

 

187 ABBATE, Carolyn. Unsung Voices…, pp. 4 y 5. 
188 Ibid., p. 15. 
189 Respecto a la relación de la soprano de coloratura con los elementos ornitológicos véase el «Capítulo IX». 
190  El pájaro de dos colores. Documento audiovisual. Fundación Juan March [última consulta 8-3-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=SuqkirB7J3Ayt=236s Minutos 12’ 10’’]. 
191 Véase el epígrafe «6.3.2. Intersecciones entre la flauta y la voz…» del «Capítulo VI». 
192 Para una ampliación de estas cuestiones véase el «Capítulo IX» de este trabajo doctoral. 

https://www.youtube.com/watch?v=SuqkirB7J3A&t=236s
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De este modo, Del Campo presenta el despertar del pájaro gorjeando alegre con un 

salto recurrente de quinta aumentada, tresillos e hincapié en el registro sobreagudo de la 

soprano. Seguidamente, manifiesta la desesperación del ave por no poder escapar de la jaula 

con cromatismos en el registro medio-agudo, saltos de séptima y ritmos acéfalos: y todo, sin 

pronunciar ni una sola palabra (Fragmento 13). Es decir, insertándolo en un formato enraizado 

con la tradición operística de las sopranos de coloratura, lo expresa en un lenguaje moderno y 

actualizado. En suma, se trata de un discurso que, como indica el propio Borrás en acotación, 

«no tiene palabras, pero sí acción y matices»193. En esta disertación desprovista de logos, por 

tanto, es la música la que llena de significado la escena. 

Juzgamos entonces que se comprende que la crítica de la época lo denominara como 

«pantomima musical» 194  porque, efectivamente, El Pájaro, como sucedía en el género 

pantomímico «es capaz de crear y transferir al espectador un mar de sensaciones y significados 

desde su total mutismo»195. En este caso, mutismo verbal, pero no musical, ni tampoco gestual. 

 

193  El pájaro de dos colores. Teatro musical de cámara…, p. 52 [última consulta 5-3-2021 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605 ]. 
194 La nación, 9-VII-1929. Citado en Ibid., p. 65. 
195 PERAL VEGA, Emilio. De un teatro sin palabras. La pantomima en España de 1890 a 1939. Barcelona: Anthropos, 2008, 

p. 19. 

Fragmento 13. Extracto de El pájaro de dos colores. Manuscrito. Madrid: SGAE, MP0/304ª Guion, p. 22. 

https://recursos.march.es/culturales/documentos/conciertos/12_39829.pdf?v=207248605


532 

 

La expresión corporal juega un papel imprescindible en la escena y Borrás, de hecho, se 

encarga de definirla al detalle en las acotaciones —como se puede observar en el párrafo citado 

anteriormente—. Esto nos conduce, por tanto, a otra de las características actorales que 

apuntábamos en el papel de Doneta y que la cantatriz que lo representara, debía poseer. Como 

ambos papeles fueron creados para Ottein, suponemos que esta debía tener unas habilidades 

gestuales aventajadas. 

Volviendo a lo meta operístico, encontramos otro momento similar en Fantochines. 

Doneta trata de aprender una canción que le resulta muy «aburrida» y que es un aria lírica —

aunque, de nuevo, alejada del lenguaje operístico de la tradición bel cantista—. Tiene 

coloraturas, pero también intervalos disonantes y todo, por supuesto, sin palabras como 

demuestra al inicio cuando la está ensayando (Fragmento 14) y después cuando la interpreta 

delante de Lindísimo (Fragmento 15). Esto juzgamos que es una alusión musical meta 

operística que trata de ridiculizar e ironizar con el repertorio de las sopranos ligeras y sus 

habituales agilidades, aunque pasado por el filtro de la pluma ecléctica de Del Campo. Hasta 

Doneta, que es encarnada por una soprano de este tipo, está «aburrida» de estas filigranas 

vocales —de nuevo, un toque meta operístico—. Lo mismo le sucederá a Lindísimo que 

acabará agotado tras escuchar la serenata de Doneta. 

Fragmento 14. Fragmento del papel de Doneta en Fantochines. Extraído del manuscrito. Fantochines. 

Madrid: Fundación Juan March, 1990, p. 45. 
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En cualquier caso, lo que realizan estos autores es una integración muy eficiente de 

elementos de la tradición operística de las sopranos de coloratura, esencialmente hundidos en 

el bel canto; y de la modernidad, a través de un lenguaje compositivo y un libreto plagados de 

elementos novedosos. Esto suponía también la culminación y actualización de la dualidad de 

la soprano de coloratura porque, al fin, tras un siglo de devaneos e insinuaciones sonoras en 

escena, encarnaba un personaje enteramente humano, pero, a la vez, enteramente ornitológico. 

5.3.2.4. El amor alicorto (1924) de E. Halffter 

En el estreno de Fantochines en el Teatro Real, debería haber habido otra première: la 

de El amor alicorto (1924) de E. Halffter. Esta hubiera sido interpretada en lugar Il segreto di 

Susanna en aquel evento, pero el compositor no llegó a completarla a tiempo para su 

lanzamiento196 . La obra la completó en 1933 Ernesto Halffter como uno de los últimos 

coletazos de interés por la escritura de ópera en España en esos años197. 

[…] probablemente escribiera para estos Concursos Nacionales. Sorprende, sin embargo, que no fuera 

premiada, estando en el tribunal de estos concursos su mentor Adolfo Salazar. No será hasta el año 

siguiente cuando Halffter consiga ganar el preciado premio, al que más que probablemente se presentó 

también en estas dos convocatorias anteriores198. 

En prensa se anunciaba la ópera como sigue: «Entre las óperas de cámara que habrán 

de cantarse por la compañía Ottein-Crabbé figuran El amor alicorto, una operita pastoral —

 

196 La Libertad, 29-XII-1923, p. 4. 
197 «Al igual que la zarzuela, la ópera tampoco es un género que incite a la creación a estos autores. Como ya se destacó en 

capítulos anteriores, la discusión en torno a una ópera nacional, y la composición de óperas, es un tema propio de la música 

del XIX, pero abandonado en esta época. Los compositores de generaciones anteriores, tales como Bretón o Chapí, escribían 

zarzuelas, música sinfónica, música de cámara, pero el mayor ideal de ellos era escribir una ópera nacional, estrenarla en el 

Teatro Real, y obtener el éxito. Esta preocupación ya desaparece con Manuel de Falla (aunque también seguirá escribiendo 

ópera y zarzuela en sus primeros años), y es nula en estos nuevos compositores». PALACIOS, María. La Renovación Musical 

en Madrid …, p. 460. 
198 Ibid., p. 140. 

Fragmento 15. Fragmento del papel de Doneta en Fantochines. Extraído del manuscrito. Fantochines. 

Madrid: Fundación Juan March, 1990, p. 67. 

 



534 

 

deliciosa evocación de las del siglo XVIII— del joven compositor Ernesto Halffter, texto de 

Cipriano de Rivas Cherif199». El decorado iba a estar a cargo de Rafael Sousa y Rafael Guillem 

tal y como se indicaba en la página inicial del libreto conservado en la Fundación Juan March. 

Desafortunadamente, esta obra nunca llegó a ser estrenada por estos intérpretes, 

aunque Halffter la retomó años después pensando en la compañía rusa del «Chave-Souris»200. 

Pensamos que pudo ser así, pero también cabe la posibilidad, ya que el manuscrito no está 

datado, de que fuera a la inversa. Primero pudo haber construido la ópera para esta compañía 

rusa y después, considerar a la de Ottein-Crabbé la más apta para estrenarla en España. 

En cualquier caso, es relevante que Halffter pensara en la celebérrima compañía de 

Nikita Balieff para interpretar su obra. Se trataba de un proyecto único en funcionamiento 

desde 1908 que, aunque se ha circunscrito al teatro ruso de cabaré, era una amalgama más 

compleja y ecléctica. Ofrecía una mezcla de música, teatro, danza, seriedad, comicidad, 

decorados, diseños y trajes, que conformaban un mosaico artístico de vanguardia —aunque 

también interpretaban fragmentos de obras del canon dramático—201 . Era una compañía 

itinerante y se hizo especialmente famosa en París, Londres y Nueva York. Esto nos da las 

claves para comprender la innovadora propuesta de Halffter que creyó que, la única compañía 

especializada en música o en quasi pantomima musical, la de Ottein-Crabbé, podía ser una 

posible candidata para su estreno en España. 

El manuscrito incompleto de la partitura y completo del libreto se conserva en la 

biblioteca de la Fundación Juan March donde acudimos a consultarla y pudimos transcribir 

una de las primeras páginas de este opúsculo en la que se presentan los personajes (Anexo 

23)202. Lo poco que conservadas es que la propuesta de Halffter era de vanguardia: apostaba 

por los pasajes polirrítmicos y la politonalidad, pero también por el ostinato en algunas voces 

(como los contrabajos o la percusión), además de presentar una peculiar plantilla. Se trataba 

de un ensemble de cámara conformado por trombón, violín, contrabajo, bombo y tambor 

 

199 El sol, 25-II-1923, p. 6. 
200 Así lo indica en la portada de los legajos del libreto conservados en la Fundación Juan March. L'amour court d'ailes, 

[Autógrafo], [s. d.]. Música incidental para la obra teatral con letra de Cipriano Rivas Cherif y decorados de Rafael Sousa y 

Rafael Guillem. Incluye el libreto manuscrito. Fundación Juan March. 
201 Para conocer más detalles sobre esta compañía remitimos al lector al siguiente artículo: SULLIVAN, Lawrence. « Nikita 

Baliev's le Théâtre de la Chauve-Souris: An Avant-Garde Theater». Dance Research Journal 18, 2 (1986): 17-29. 
202 Agradecemos la consulta y disponibilidad a la biblioteca de la Fundación Juan March y especialmente a José Luis Maire, 

bibliotecario de referencia del Área de Música. 
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militar (que hemos transcrito como caja de concierto). Una textura sorprendente y podríamos 

decir que asimétrica, a nuestro juicio, de resonancias circenses. 

Los protagonistas de la trama son Dafnis y Chloé, acompañados de El Tiempo y del 

Director —que no es otro que el director del teatro, algo que crea una paradoja meta teatral y 

musical llamativa—. La voz de Chloé —que hubiera sido la de Ottein— en su breve 

intervención ya da cuenta de la flexibilidad técnica que requiere de la intérprete pues comienza 

con un abrupto salto de novena (Anexo 23, cc. 2). La acción se sitúa en un «país arcádico y 

convencional» según reza en la página inicial del libreto. La trama nos muestra el deseo de 

Dafnis por Chloé, algo que esta se encarga de mitigar cortando las alas al amor. Termina la 

obra con una «coda y moraleja» algo encriptada, aunque de tintes existenciales repartida entre 

los personajes: «yo dormía sin soñar, yo soñaba sin dormir, amor no podrá volar y ¡a esto le 

llaman vivir!». 

Por estos motivos, consideramos que sería interesante estudiar en detalle esta obra y 

tratar de ampliarla como se realizó con El pájaro de dos colores. Quizá, con una mano 

compositiva que extienda y comprenda la pluma de Halffter esta breve ópera podría llegar a 

estrenarse en la actualidad en el seno de la Fundación Juan March. ¿Por qué no intentarlo? No 

cerramos las puertas a esta posibilidad que, sin duda, aportaría una perspectiva más amplia de 

lo que fue la creación para teatro musical de cámara a comienzos de siglo XX en el marco 

español y europeo. 
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Capítulo VI. Arias dentro de la ópera: bises, encores 

y la lección de música de Il barbiere 

6.1. Introducción: encores y arie di baule una tradición afianzada en la práctica 

interpretativa de las sopranos de coloratura españolas 

Si bien el uso de arie di baule se suele asociar al siglo XVII, a comienzos del siglo 

XX esta práctica gozaba de renovada vitalidad1. Las sopranos de coloratura españolas no 

solo utilizaron estas arias en sus recitales, sino que también formaron parte de sus 

interpretaciones operísticas como piezas de inserción en algunas óperas e incluso de la 

lección de música de Il barbiere. Esto generaba un espacio interpretativo libre en el que las 

cantantes no solo mostraban sus mejores habilidades vocales sino también su gratitud al 

público para, en la medida de lo posible, fidelizarlo. 

Lejos de ser una práctica obsoleta, a comienzos de siglo XX, la interpretación de 

bises o encores, así como la inserción de arias di baule en ciertos momentos de la ópera 

seguía estando en plena forma. De hecho, autoras como Poriss han señalado que entre 1880 

y 1920 se vivió la época dorada de lo que denomina «mini-conciertos»2. Esto alude, en 

términos generales, a la idea de concierto dentro del concierto que estas piezas añadidas 

generaban. La práctica consistía en la inserción de arias o incluso, de canciones 

tradicionales— a la ópera, ya fuera como bises, interludios o como parte de la trama —como 

en el caso de la lección de música de Il Barbiere di Siviglia que comentaremos más 

adelante—. Una adenda que, en cierto modo, formaba parte del conjunto de la ópera y que 

generaba gran expectación, revuelo y hasta controversia si no se seguían ciertos protocolos3. 

Las arie di baule seguían, por tanto, vigentes a comienzos de siglo XX. Aunque esta 

práctica se supusiera exclusiva de finales del siglo XVII, del XVIII e incluso de comienzos 

del XIX, las últimas investigaciones al respecto —y esta que emprendemos— demuestran 

que su vigencia se extendió en el tiempo y que fue algo común, especialmente, en la actividad 

 

1 PORISS, HILARY. Changing the score. Nueva York: Oxford University Press, 2009, p. 6. 
2 Ibidem, p. 158. 
3 Ibidem, p. 6. 
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interpretativa de las sopranos de coloratura internacionales en los albores del siglo XX4. La 

principal diferencia con el modus operandi de siglos anteriores es que las sopranos dejaron 

de incluir, por norma general, arias dondequiera que lo considerasen oportuno y empezaron 

a ceñirse a momentos concretos de la ópera que quedaron fijados como los canónicos para 

introducirlas5. 

La abundante hemerografía donde se hace referencia a estas arias añadidas en los 

conciertos o en las óperas de las sopranos de coloratura españolas nos da cuenta del impacto 

que tenían en la audiencia de la época y del papel tan relevante que jugaban en las 

actuaciones de estas sopranos. Por ello, es urgente documentar este quehacer interpretativo 

que, hasta la fecha, no ha sido abordado en la literatura musicológica española6. 

En primer lugar, hemos realizado un estudio del repertorio para determinar si había 

una suerte de canon, de obras establecidas y comunes que utilizaran reiterativamente estas 

cantantes. Seguidamente hemos tratado de abordar la interpretación de este repertorio a 

través de las grabaciones sonoras disponibles que, en muchos casos, eran cercanas en el 

tiempo a la interpretación en vivo. Así se ha realizado una reconstrucción de los patrones o 

diferencias que estas sopranos pudieron usar en la praxis. 

Esto es un ejercicio de lo que Cottrell ha denominado como «phonomusicology» 

(«fonomusicología»), una subdisciplina entre la musicología y la etnomusicología —si es 

que acaso son separables— para el estudio específico de las grabaciones sonoras históricas7. 

Es decir, un ensayo de reconstrucción de la interpretación en directo de un evento musical 

histórico a partir de la información recabada en documentación diversa, sobre todo, sonora. 

 

4 Ibidem. 
5 PORISS, Hilary. «A Madwoman's Choice: Aria Substitution in ‘Lucia Di Lammermoor’». Cambridge Opera Journal 13, 

1 (2001): 1-28, p. 4. 
6 Las referencias las encontramos en la literatura anglosajona que sí ha dedicado publicaciones a este tipo de aspectos desde 

hace décadas. PORISS, HILARY. Changing the score. Nueva York: Oxford University Press, 2009; The Arts of the Prima 

Donna in the Long Nineteenth Century. Rachel Cowhill y Hilary. Poriss (eds.) Oxford: Oxford University Press, 2012; 

LIMANSKY, Nicholas E. «Luisa Tetrazzini: Coloratura Secrets». The Opera Quarterly, vol. 20, 4 (2004): 540-569; 

LIMANSKY, Nicholas. «María Galvany». The Opera Quarterly, vol.20, 3 (2004), pp. 505-512, entre otras publicaciones. 
7 COTTREL, Stephen. «Self and Other in the Study of Historical Recordings». Comparative perspectives in the study of 

recordings. Royal Holloway, University of London, Egham, 14-16 April 2005, CHARM, p. 6. 
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Esto conlleva unas limitaciones obvias ya que estas reconstrucciones son aproximaciones 

hipotéticas que, si bien se basan en datos, también son quiméricas en cierto modo8. 

En suma, tanto por su asiduidad como por lo que veremos a lo largo de este epígrafe 

que implicaba en términos interpretativos —creatividad, autoridad, imitación, canon etc.— 

urge la aproximación a estas estrategias de concierto tan habituales en la Edad de Plata para 

una mejor comprensión de las expectativas y protocolos de las cantantes y de la audiencia 

en ese período; de los referentes de este tipo de prácticas y de su evolución.  

  

 

8 «All of these have obvious limitations. But both the musicologist and the musical ethnographer attempt to ‘reconstruct’ 

the context of the performance for their readers, notwithstanding that such reconstructions are not realities in themselves, 

but synthetic concoctions of reality which involve a considerable amount of editorial creativity on the part of the author». 

Ibidem, p. 3. 
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6.2. Mecanismos de concierto: números repetidos, arias de inserción en el 

transcurso de la ópera y bises al finalizar 

¿Cómo llegaba un cantante a ofrecer esos «mini-conciertos» dentro de su actuación? 

En realidad, se podría decir que había tantos mecanismos como casos, pero lo cierto es que 

existe una especie de estándar en la conducta del artista y del público que desembocaba en 

la interpretación de esos regalos musicales. En sentido inverso, también se puede apreciar 

un modus operandi por parte del artista para conducir al público a ese momento y realizarle 

esa ofrenda. 

Nos referiremos aquí a números repetidos en el transcurso de una representación 

operística, a arias externas insertas (arie di baule) en el transcurso de esa ópera y a bises o 

también denominados encores—que solían ser arie di baule o incluso repeticiones de algún 

número de esa ópera— que se solían añadir después de haber finalizado la representación, 

como colofón. El primer mecanismo que abordaremos es el de la repetición de un aria, o 

parte de ella, en medio del transcurso de una ópera por aclamación del público. Esto sucedió 

en medio de La traviata cantada por María Galvany en su tierra natal, Granada: 

El público granadino, que tiene fama de ser severo con sus paisanos, aplaudió entusiasmado a la nueva 

estrella que aparece hoy en el arte del bel canto, haciéndole repetir el final del aria, en la que lució de 

nuevo los prodigios de su garganta con florituras y fermatas de delicado gusto artístico9. 

Esta práctica interrumpía el desarrollo de la trama operística para satisfacer los 

deseos del público. Como demuestran las reseñas que se presentan a lo largo de este texto, a 

menudo son los aplausos exacerbados los causantes de estas paradas abruptas que las 

cantantes se veían, en muchos casos, obligadas a realizar para poder continuar con el curso 

de la ópera que estuvieran representando. No obstante, no siempre era así, pues los bises se 

interpretaban también al finalizar la actuación por completo y a modo de colofón. 

El desencadenante de la repetición de estas arias era, por tanto, el aplauso 

supuestamente espontáneo e insistente del público. Esto provocaba una generosa y también 

espontánea respuesta de la cantante a la petición de los fans que le profesaban tanta 

admiración10. En otras palabras, bajo nuestro punto de vista, este protocolo se convertía en 

 

9 El defensor de Granada, 24-XI-1894, p. 2. 
10 PORISS, HILARY. Changing the score…, pp. 158 y 159. 
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parte de otro acto teatral, de otra dramatización meta operística que consistía en hacer ver 

que la iniciativa no partía de la soprano sino de su obnubilada audiencia. 

En lo que respecta a los bises al final de las óperas, el protocolo estaba igualmente 

asentado, tanto es así que el cambio en su funcionamiento suscitaba exasperación en la 

crítica. En los años veinte se publicó en The Musical Times un artículo que alertaba sobre la 

falta de espontaneidad de la audiencia, que parecía haber perdido la costumbre o la 

competencia —según se quiera ver— de pedir un bis. De hecho, se señalaba que lo más 

preocupante era que cantantes como Nellie Melba —de voz coloratura— hubieran llegado a 

anunciar con días de antelación lo que iban a cantar al final de sus conciertos11, algo que 

destruía la sensación de sorpresa e intriga, así como la supuesta espontaneidad que implicaba 

esta práctica. 

En definitiva, fuera más o menos espontáneo, el momento del bis se convertía en un 

espacio de interacción entre la cantante y el público: se demolía la cuarta pared. Ambas 

realidades se acercaban al mismo escenario en el que las dos partes cumplían su papel: la 

exaltación de la celebridad y la recompensa final ofrecida por la intérprete a esta muestra de 

entusiasmo por parte del público. Un premio que, normalmente, se presentaba —en los 

mejores casos, cuando no se anunciaba— en forma de excitante sorpresa: nadie sabía con 

qué iba a impresionar la cantante12. 

Por tanto, la intérprete y su «mini» espectáculo particular —conformado por estas 

arias «sorpresa» que se iban insertando en medio de la ópera o como bises al final de esta— 

estimamos que debían resultar un suculento anzuelo para aquellos sectores del público de 

comienzos de siglo XX que fueran en busca de un entretenimiento extra, hasta cierto punto 

imprevisible y efectista en las representaciones operísticas13. Las sopranos de coloratura 

llegaban al escenario para calmar esa sed de diversión como estrellas del ocio operístico, 

aunque esto lo desglosaremos en detalle más adelante14. 

 

11 The Musical Times, 64, 964 (1923), p. 396. 
12 PORISS, HILARY. Changing the score…, p. 7. 
13 Ibidem. 
14 Se remite al lector interesado a los epígrafes «2.2. Primacía del divo…» y «2.3. La diva de coloratura como celebridad…» 

del «Capítulo II» de este estudio doctoral donde se tratan otras cuestiones en torno a la celebridad operística y las sopranos 

de coloratura españolas en el período de entre siglos, además de la función de entretenimiento aquí descrita. 
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Ante ese anhelo por parte de la audiencia, ¿tenía la cantante alguna capacidad de 

decisión sobre insertar un aria o no hacerlo? A la luz de otras reseñas parece que, ante los 

aplausos de los oyentes la libertad de elección de las sopranos quedaba aparentemente 

mermada. La presión de la aclamación popular conducía, casi automáticamente, a la 

repetición del aria; aunque esto significara un esfuerzo físico adicional y restara más de la 

mitad de la ópera por cantar.  

La segunda interpretación no se concebía necesariamente como un elemento exógeno 

y descontextualizado respecto a la ópera en su conjunto. A comienzos del siglo XX esta 

disrupción se percibía como un acto con pleno significado dentro de la representación 

operística15. Sobre si estas cuestiones en torno a la repetición por aclamación popular eran o 

no una ruptura del «todo» operístico, Breckbill realiza una reflexión tremendamente 

pertinente para este estudio. El autor señala que el hecho de que se paralizara la 

representación no suponía, en ningún caso, una falta de decoro hacia el conjunto de la ópera 

sino todo lo contrario: significaba una muestra de interés por parte de la audiencia que 

buscaba familiarizarse con la pieza o con un pasaje particularmente interesante de la misma. 

El investigador también advierte sobre el peligro de aplicar ideas actuales a épocas pretéritas, 

en este caso, a la visión de la representación de ópera a comienzos de siglo. La sacralización 

de la obra operística como un continuo indestructible donde los aplausos in media res no 

hallaban lugar, afirma Breckbill, corresponde a épocas posteriores16.  

En efecto, así sucedió en varias representaciones de Lucia di Lammermoor de María 

Galvany: la intérprete tuvo que repetir uno de los números más espectaculares e impactantes 

de la ópera, «Spargi d’amaro pianto» —en castellano «Aria de la locura»—. Esta es un aria 

en la que la soprano debe realizar un doble esfuerzo dramático y vocal, puesto que es el 

momento más trágico de la ópera en que Lucía pierde la cabeza. Esta locura queda 

simbolizada en unos pasajes plagados de florituras que compiten con un solo de flauta17. En 

 

15 Breckbill llega a cuestionar incluso la sacralización del espectáculo wagneriano en la época de entresiglos. Argumenta 

que está documentado que Wagner aplaudió en medio de una representación de Parsifal, por lo que se pone en tela de 

juicio si el imperio del silencio absoluto hasta el final de la obra es algo propio de la audiencia contemporánea más que la 

de comienzos de siglo XX. BRECKBILL, David. «Issues of Documentation and Experience in Re-Issuing Historical 

Recordings». CHARM Symposium 3. Transfer and the recording as historical document. Royal Holloway, University of 

London, Egham - 20-22 April 2006. Cambridge: CHARM, 2006, p. 4 [última consulta: 6-3-2020 

https://charm.cch.kcl.ac.uk/redist/pdf/s3Breckbill.pdf ]. 
16 Ibidem. 
17 PARR, Sean M. «Coloratura and Technology in the Mid Nineteenth-Century Mad Scene». Technology and the Diva. 

Karen Henson (ed.) Cambridge: Cambridge University Press, 2016, pp. 27-48, p. 38. 

https://charm.cch.kcl.ac.uk/redist/pdf/s3Breckbill.pdf
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definitiva, un aria físicamente y psicológicamente exigente para la artista. En el Teatro 

Principal de Cartagena18 tuvo que repetirla Galvany y también en el Teatro Principal de 

Alicante en 1897 donde el revuelo llegó a su punto culminante: 

Estrepitosos aplausos interrumpieron a la eminente diva en varias ocasiones, pero cuando llegó el 

rondó del tercer acto fue el delirio de murmullos y aplausos que obligaron a la señora Galvani [sic] a 

repetir la popular pieza musical que volvió a cantar, si cabe, con más gusto que la primera vez. La 

tiple tuvo que presentarse en el palco escénico a recibir una de las ovaciones más grandes que se 

puedan escuchar, las cuales compartió con el profesor de flauta don Vicente Pérez19. 

Además de citar al intérprete de flauta que colaboró con la soprano en ese duelo 

musical, en estas líneas se observa el ambiente que se respiraba en aquella actuación. El 

público también participaba en la representación teatral e interpretaba su propio papel como 

juez activo que murmuraba, comentaba y, finalmente, aplaudía. Más aún debía ser así si 

tenemos en cuenta que se trataba, en ambos casos, de teatros de provincias en los que la 

visita de una cantante virtuosa suponía algo destacable20. 

Quizá estas reseñas positivas precedentes, en parte gracias a las repeticiones que 

introdujo, le ayudaran en 1898 a ser contratada por el Teatro Real. En una emergencia se 

contrató a Galvany para sustituir a Regina Pacini en Lucia di Lammermoor. En esta ocasión, 

como ya era costumbre en ella, repitió, pero solo la parte de la fermata21. Esto sucedió en 

varias ocasiones más con esta ópera, como en el Teatro Bellini de Nápoles en 190422. 

Aunque también con otras óperas como La sonnambula, pero no nos extenderemos con esto, 

puesto que, en todos los casos, la cantante siguió el mismo protocolo23. 

Una noche de 1915 en el Teatro Real, en la primera representación en veinticinco 

años de la ópera Lakmé24, Graziella Pareto tuvo que duplicar, a la mitad de la representación, 

 

18 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany. Una diva en Pinospuente. Granada: Caja rural de Granada, 2016, p. 37. 
19 Ibidem, p. 47. 
20 Así fue también en el caso de Mercedes Capsir que realizó muchos conciertos por España y encontró una acogida 

generosa por parte del público de provincias. En Burgos, por ejemplo, se afirmaba que hacía mucho tiempo que no había 

una buena compañía de ópera. Arte musical, 31-XII-1917, p. 8. 
21 La Iberia, 5-I-1898. Citado en GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 63. 
22 Gazzetta Teatrale Italiana: Asmodeo, 20-XII-1904, p. 1; p. 3. Internet Culturale (cataloghi i collezioni digitale delle 

biblioteche Italiane) [última consulta 25-2-2020 Gazzetta Teatrale Italiana: Asmodeo, 1904, 1-34, 20-XII-1904, p. 1; Parte 

2, p. 3] 
23 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 69,75 y 100. 
24 ALIER, Roger. «Graziella Pareto. Entre “Mimí” y la “Reina de la Noche”». Ritmo, 1-VI-1983, pp. 62-64, p. 63. 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
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su ejecución de la «Légende de la fille du Paria» —más conocida por su sobre nombre «Air 

des clochettes» o «Aria de las campanillas» en castellano— de esta ópera: 

El arte exquisito de Graziella Pareto, que dijo y cantó con el siempre purísimo timbre de su voz, 

disciplinada a las más difíciles agilidades, toda su particella, fue objeto de clamorosas ovaciones, 

sobre todo en el «aria de las campanillas», que se vio obligada a repetir después de aplausos y 

unánimes aplausos25. 

No es fruto del azar que, en esta breve mención a la exigencia de un bis por parte del 

público, se haga referencia al timbre de la voz de Pareto. Efectivamente, esta aria de la ópera 

Lakmé destaca por su construcción en torno a lo vocal. Es decir, el aspecto tímbrico acapara 

todo el protagonismo. Tanto es así que Carolyn Abbate se refiere incluso a un uso de la voz 

como objeto fetiche en esta aria, como un sonido puro inmerso en la narración de la leyenda 

que expone Lakmé. La autora llega a afirmar que la voz supera y domina al argumento de la 

leyenda, ya que Gerald se acerca a Lakmé, no tanto atraído por la historia que va a contar, 

sino seducido por la voz que lo canta26. 

A la luz de la reseña citada, parece que Pareto logró el objetivo interpretativo y 

dramático señalado por Abbate en torno a esta aria: atraer la atención del oyente 

exclusivamente hacia la voz. Las consecuencias de esto, no obstante, fueron inmediatas. El 

público la ovacionó con entusiasmo y pidió algo a cambio de esta efusividad, además, 

suponemos que, sin posibilidad de demora, puesto que, si no, no se podría proseguir el 

espectáculo. 

En otras ocasiones, las inserciones de arias se hacían en los interludios, entre los actos 

de la ópera representada. Esto probablemente fuera una forma de entretener y, quizá, 

sorprender a la audiencia. Pero, de nuevo, suponemos que debía desgastar a las sopranos 

que, no solo debían interpretar el papel protagonista, sino que, además, renunciaban a su 

tiempo de descanso entre actos para atender los deseos del público e interpretar arias o 

canciones que fueran de su agrado: 

En el intermedio del segundo al tercer acto, cantó la señorita Galvani [sic] unas variaciones de Prook 

[sic], tributándosele muchísimos aplausos, y unas carceleras que dijo con toda la sal que es menester 

 

25 La correspondencia de España, 25- II-1915, p. 5. 
26ABBATE, Carolyn. Unsung Voices: Opera and Musical…, p. 5. 
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para cantarlas, y que le valieron una ovación grandísima. La beneficiada recibió varios y valiosos 

regalos, predominando los más propios: ¡flores! La sala estaba llenísima, y no es de extrañar dadas 

las múltiples simpatías que la aplaudida artista ha sabido captarse en el público barcelonés27. 

María Galvany interpretó, entre los actos de la ópera La sonnambula, el tema y 

variaciones Woher dieses Sehnen [Deh! Torna mio bene] de Henrich Proch y «Al pensar en 

el dueño de mis amores» de Las hijas del Zebedeo de Ruperto Chapí. Ante una poblada 

audiencia, según indica la reseña, hizo alarde de sus facultades e inmediatamente recibió a 

cambio el favor de los oyentes, en forma de regalos que no tuvo opción de rechazar28. 

El repertorio elegido para ese intermezzo abarcaba dos facetas interpretativas 

contrastantes: el virtuosismo brillante con la breve obra de Proch —en la que entraremos en 

detalle en el próximo epígrafe—, acaso con el fin de causar admiración en el público hacia 

las proezas vocales de las que era capaz la soprano—; y el énfasis en lo teatral y cómico que 

exigía el ejemplo de Chapí, además de tratarse de una introducción del repertorio de 

inspiración popular, tan del gusto del público de la época. En este sentido, Galvany pareció 

cumplir el propósito y cantó «[…] con toda la sal que es menester» y ocasionó una gran 

ovación29. 

El uso de piezas de caracteres musicales contrastantes cuando interpretaban dos arias 

consecutivamente lo observamos en otras cantantes, como se verá en el epígrafe sobre la 

lección de Il Barbiere di Siviglia. Esto es probable que surtiera un efecto de sorpresa en el 

público, ya que serviría para dinamizar este «mini-concierto» dentro del concierto.  

Otra consecuencia posible, aunque hipotética, sería el hecho de desligar a la cantante 

del personaje representado. Es decir, dejar de identificarla con el rol operístico y hacerlo con 

su persona artística. Durante el siglo XIX el cuidado de la caracterización global del 

personaje —físico, carácter, etc.— se comenzó a tener en cuenta como parte de la 

producción30. Por tanto, no parece descabellado pensar que quizá, la salida a escena al 

margen de la trama operística debía romper con esa asociación del personaje al cantante. Por 

 

27 La vanguardia, 5-IX-1896, p. 4. 
28 Remitimos al lector al epígrafe « 11.1. ¿Complacencia, aceptación o conformidad?» del «Capítulo XI» en que se tratan 

los aspectos asociados a la recepción de obsequios del público a las sopranos. 
29 La vanguardia, 5-IX-1896, p. 4. 
30 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulación de una técnica actoral…, p. 46. 
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ello, probablemente, el resto de la dramatización fuera menos convincente si ya habían 

contemplado a la soprano fuera de su papel en la ópera. 

Encontramos ejemplos de circunstancias parecidas en otras cantantes que, como 

Galvany y Pareto, solían duplicar arias en el marco de la representación de la ópera. María 

Barrientos en uno de sus conciertos más tempranos, en 1899, en el Teatro Lírico de 

Barcelona, se enfrentó a una labor de índole atlética. En el desarrollo de la ópera tuvo que 

repetir «Air des clochettes» de Lakmé: 

Fue aplaudidísima, viéndose obligada a repetir, entre entusiastas aclamaciones el aria llamada de las 

campanillas, en que lució sus excepcionales condiciones de agilidad y limpieza en las fermatas, 

arpegios y pizzicatos31. 

Además de lucir sus habilidades vocales 

en medio de la ópera, también añadió otra pieza 

al final del espectáculo, suponemos que para 

causar un efecto mayor de admiración y ganarse 

el favor del público. Interpretó el «Vals» de 

Mireille de Gounod —sobre el que nos 

detendremos en el siguiente epígrafe— y las 

reacciones no se hicieron esperar: «Mientras la 

concurrencia aplaudía, una lluvia de flores 

alfombraba el escenario; varios admiradores 

soltaban palomas […]». Entre tanto, «en traje de época presentaban los regalos ofrecidos a 

la señorita Barrientos por amigos y amateurs»32. 

Cuando interpretó Linda de Chamounix en 1903 en el Teatro Real también añadió 

dos bises al final de la representación. Se inclinó por L’incantatrice de Arditi y, tras unos 

días, por Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de Johann Strauss (1825-1899)33. Quizá la 

cantante evitó repetir repertorio por si algún oyente iba a las dos representaciones, pero esto 

no sobrepasa la categoría de especulación. Un año después, en 1904, optó por la misma 

 

31 La dinastía, 22-10-1899, p. 2. 
32 Ibidem. 
33 TURINA, Joaquín. «Cronología de las 75 temporadas de ópera. 1850-1925» …, p. 432. 

Fragmento 1. ARDITI, Luigi. L’incantatrice. 

Nueva York: Schirmer, G, 1884, cc. 3-5, p. 5. 
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estrategia y agregó a L’elisir d’amore un aria adicional. De nuevo, su elección fue 

L’incantatrice de Arditi. En el ejemplo que mostramos de L’incantatrice se observa la 

alternativa virtuosística ofrecida a un pasaje. Esto sucedía a lo largo de toda la obra lo cual 

lograba un efecto sonoro brillante y cercano a lo instrumental (Fragmento 1)34. 

Estas arias no eran demasiado disímiles: además de tratarse de dos valses, en ellas 

primaba un uso de la voz cuasi instrumental, mecánico incluso35 (Ejemplo 1). En la obra de 

Arditi, el virtuosismo vocal se construía de forma progresiva, pero era, en esencia, una obra 

de lucimiento vocal más que dramático. Aunque no contamos con datos precisos sobre la 

interpretación de Barrientos, sabemos que, por ejemplo, María Galvany solía introducir una 

cadencia al final con la flauta que no figura en la partitura —pero que sí se conserva en 

registro sonoro36— y cuyo resultado era parecido al de «Spargi d’amaro pianto» de Lucia di 

Lammermoor. 

Para Limansky, esta interpretación de Galvany es un ejemplo paradigmático de lo 

que la voz humana puede llegar a lograr en términos técnicos. Se trata, según su perspectiva, 

de una construcción ornamental y compleja puesta al servicio del oyente de la época 

intencionadamente para situarse como una virtuosa vocal con habilidades espectaculares37. 

El autor señala también que esto resultaba anacrónico en aquel momento puesto que la 

mayoría de las cantantes femeninas se centraban en lo lírico y en óperas de repertorio verista 

como Puccini y no en este tipo de interpretaciones de virtuosismo brillante de aparente 

herencia tardo decimonónica. 

Ciertamente, la elección de las sopranos españolas de estas arias de inserción en el 

transcurso de la ópera o al final como bises de virtuosismo brillante recuerda a las que incluía 

Sarasate—de composición propia y de otros creadores— en sus conciertos en la segunda 

mitad de siglo XIX. Como señala María Nagore, este violinista no era tanto una figura 

 

34 Ibidem. 
35 Sagarmínaga se refiere a este uso instrumental de la voz en la tipología soprano de coloratura, aunque esto se abordará 

en posteriores epígrafes. SAGARMÍNAGA, Joaquín. Diccionario de cantantes líricos españoles …, p. 182. 
36 La versión de María Galvany incluye una cadencia final con flauta en el minuto 2:30. Remitimos al lector a la consulta 

en el siguiente enlace: GALVANY, María. «L’incantatrice», Luigi Arditi. Lugar desconocido: HMV, Matriz 053165. 

Europeana. Discovering Music Achives [ última consulta 24-2-2020 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P3501A6973&db=0#dcId=15470521295

36&p=2 ] 
37 LIMANSKY, Nicholas. «María Galvany». The Opera Quarterly, vol. 20, 3 (2004), p. 508. 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P3501A6973&db=0#dcId=1547052129536&p=2
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P3501A6973&db=0#dcId=1547052129536&p=2
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decimonónica sino de tránsito entre siglos que refleja cómo esa puerta a la exhibición de la 

técnica extrema del intérprete no había quedado totalmente cerrada en el ocaso del 

diecinueve38. 

A lo largo de este epígrafe se verá cómo las sopranos de coloratura españolas a través 

de esta práctica de inserción de arias y de cadencias floridas como las de Galvany demuestran 

que la veda aún seguía abierta, incluso en fechas cercanas a los años treinta, en línea con 

otros instrumentistas de comienzos de siglo como los pianistas Alfred Cortot, Vladimir de 

Pachmann —como señala el propio Limansky—, violinistas como Jan Kubelík con quien se 

comparó a María Barrientos39 o Alexander Petschnikoff con el que compartió un concierto 

de obras virtuosas en Badén Badén en 190040. 

Como veremos a lo largo del siguiente epígrafe, estas inserciones solo se realizaban 

en situaciones escénicas muy concretas, pero estas permitían el lucimiento de sus habilidades 

vocales y escénicas. Los motivos tras estas elecciones son difíciles de dilucidar, aunque, en 

muchas ocasiones, se puede suponer y deducir qué las condujo a elegir una u otra pieza o 

qué circunstancias pudieron influir porque, lejos de resultar un circuito cerrado, las tablas 

operísticas eran para las sopranos españolas el lugar donde culminar la integración de su 

práctica interpretativa en conjunto. 

Por ello, en suma, la mayoría del repertorio elegido tenía relación con el resto de su 

actividad como sopranos. En otras palabras, para estos bises solían escoger o bien un aria 

especialmente brillante de la ópera que estuvieran representando en ese momento o algún 

número de zarzuela de inspiración popular que supieran que era del agrado del público o 

alguna pieza aislada de concierto que estuviera especialmente pensada para el lucimiento 

como las Variaciones de H. Proch que mencionaremos más adelante. 

No podemos afirmar con rotundidad que el entusiasmo del público que parecía ser 

unánime en las reseñas que aquí se han expuesto fuera la tónica en los numerosos teatros 

nacionales e internacionales en los que cantaron. Aunque, a tenor de lo demostrado en este 

 

38 NAGORE FERRER, María. «Pablo Sarasate, el violín de Europa». Príncipe de Viana, 248 (2009): 527-551, p. 547. 
39 La época, 21-XII-1904, p. 1. 
40 Konzert-Program-Austauch. 1900-1901. TS, Konzert Programm Austausch, p. 130. British Library. Nineteenth Century 

Collections Online [última consulta 20-4-2020 https://link-gale-

com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7 ]. 

https://link-gale-com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7
https://link-gale-com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7
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epígrafe, sí que parece que había cierta tendencia a recibir positivamente estas intervenciones 

añadidas, al menos, por parte del sector de la crítica que escribía en la prensa consultada. 

En cuanto a las preferencias de las intérpretes por estas actuaciones adicionales o por 

la elección de cierto repertorio u otro, hemos considerado que la mejor forma de exponerlo 

es a través de un estudio de caso concreto que ayude a equiparar a todas las cantantes. A 

continuación, analizaremos la inserción de arias en la lección de canto de Il barbiere 

mediante lo cual se reflexionará sobre las arias elegidas por estas cantantes, los posibles 

motivos de su elección y también las particularidades interpretativas que cada una mostraba 

al enfrentarse a ellas basándonos en grabaciones sonoras cercanas a la fecha de ejecución en 

vivo y a las reseñas de prensa conservadas.  

Capítulo VII. La lección mejor aprendida de las 

sopranos de coloratura españolas: la inserción de 

arias en la escena de la lección de música de Il 

barbiere di Siviglia 

Estas exhibiciones caracterizadas por juegos sonoros y otros recursos interpretativos, 

no solo se utilizaban como repetición, interludio o colofón, sino que, en ocasiones, la propia 

trama era la que suscitaba el intercalado de estas piezas. Este es el caso de Il Barbiere di 

Siviglia que dispone de un espacio dramático tentador para la intérprete de Rosina. El conde 

Almaviva, disfrazado en esta ocasión de don Alonso, entra en la casa de don Bartolo y 

convence a este de que es el sustituto del profesor de música (don Basilio) y, sobre todo, le 

persuade diciéndole que ha interceptado una carta del conde Almaviva. Además, termina de 

convencerle diciendo que él mismo hablará con Rosina para hacerle ver las maliciosas 

intenciones de Almaviva. 

Don Alonso comienza la clase y pregunta a Rosina qué quiere cantar, a lo que esta 

responde que el rondó de L’inutil precauzione que es el sobrenombre de Il Barbiere di 
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Siviglia41. Es entonces cuando se comenzaba a cantar «Contro un cor che accende amore», 

un aria compuesta por Rossini para ese momento. Sin embargo, la pregunta de don Alonso 

había creado una nueva dimensión dramática en la escena: se había abierto la caja (musical) 

de Pandora. 

Tanto es así que la lección de música de Il barbiere di Siviglia pronto se convirtió en 

un espacio de expansión interpretativa. La primera cantante documentada en introducir un 

aria a piacere en lugar de la compuesta por Rossini fue Geltrude Righetti-Giordi que trufó 

dos piezas libres en 1816, aunque esto no trascendió demasiado42. Durante el siglo XIX esta 

costumbre se fue consolidando como una tradición interpretativa. Esta nueva costumbre se 

justificó con el mito de que el aria original de Rossini, supuestamente escrita a trío, se había 

extraviado43. Según indica Poriss, el pistoletazo de salida en cuanto al establecimiento de la 

tradición lo dio Henriette Sontag (1806-1854) que introdujo en la lección de música las 

variaciones sobre la obra Air varié en sol mayor para piano y violín Op. 1044. 

Según avanzaba el siglo, esta práctica se fue haciendo indisociable de la tipología de 

soprano de coloratura que, precisamente, fue la voz que más interpretó esta ópera a partir del 

último cuarto de siglo XIX y primeras décadas del XX45
 —a causa de cuestiones editoriales 

y otras de diversa índole que se escapan del marco de este estudio46—. Quizá, a consecuencia 

de ello, esta práctica interpretativa de inserción de arias asociada a Il Barbiere gozó de su 

punto álgido durante esos años47. 

Las sopranos de coloratura españolas no fueron una excepción a esta regla. En sus 

numerosas representaciones de Il Barbiere siempre incluyeron arias externas para la escena 

de la lección de música y descartaron, por completo, la interpretación del aria original de 

 

41 PORISS, HILARY. Changing the score…, p. 142. 
42 Ibidem, p. 137. 
43 Ibidem. 
44 Ibidem, p. 151. 
45 Ibidem, p. 161. 
46Se remite al lector interesado en los motivos de la sustitución de la voz de mezzosprano por la de soprano de coloratura 

a las siguientes publicaciones: GOSSET, Philip. Divas and Scholars Performing Italian Opera. Chicago: University of 

Chicago Press, 2008, pp. 118 y 119; MARTÍNEZ BELTRÁN, 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. 
47 PORISS, HILARY. Changing the score…, p. 158. 



551 

 

Rossini. El estudio de estas arias de la lección de música de las que, aún hoy, conservamos 

grabaciones sonoras, nos ofrece un espacio de reflexión excepcional. 

El estudio profundo de la lección de música de Rossini a comienzos del siglo XX nos 

la presenta como un espacio teatral interesante para estudiar las tendencias interpretativas y 

estéticas de las sopranos de coloratura como tipología, pero también para conocer los 

criterios personales de las cantantes en cuanto a la elección de estas arias y el modo de 

afrontarlas. A esto se suma la inopia en las investigaciones en España respecto a este limbo 

teatral tan en boga en la época y del que participaban estas cantantes que eran figuras 

reconocidas internacionalmente.  

Debemos, por tanto, abordar la lección de música y su enfoque en el caso de las 

sopranos de coloratura objeto de este texto para poder conocer cuáles fueron los recursos 

dramáticos e interpretativos que estas sopranos escogieron y para tratar de demostrar si 

existían o no patrones en común y en qué sentido. Estas incógnitas nos conducirán a tender 

puentes con los estudios de otras voces académicas como H. Poriss desde el ámbito español, 

pero, sobre todo, contribuirán a situar a las sopranos en el contexto de una tradición 

interpretativa que tenía vigencia en la dinámica operística de su tiempo. 

Además, ahondar en estas cuestiones nos indica que el caso español posee 

características particulares en la elección del repertorio. Las sopranos de coloratura 

españolas insertaban en la obra de Rossini piezas pertenecientes a zarzuelas o incluso cuplés. 

Esto no lo encontramos en ninguna otra intérprete internacional de la época por lo que parece 

algo reservado a las sopranos de nacionalidad española. A esto se suma que, al contar con 

registros sonoros, podamos apreciar la teatralidad y recursos vocales —como el uso de la 

voz natural plena— que utilizaban estas cantantes para lograr una interpretación efectista 

que cumpliera con el gracejo esperado, sobre todo, por parte de las audiencias extranjeras; 

aunque esto lo desarrollaremos en profundidad en el epígrafe «Rosina canta en español…». 

En suma, a través de los estudios de caso se tratará de ilustrar las convergencias y 

divergencias en la inserción de arias en Il barbiere y para ello, se articulará el discurso en 

torno a conceptos y reflexiones que implicaba esta praxis. Se establecerán lazos entre todas 

las cantantes respecto a cuestiones como el repertorio, los criterios de elegibilidad de este, 
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los protocolos interpretativos, los registros sonoros disponibles, las reseñas de prensa y las 

referencias históricas, entre otras.  

7.1. Las sopranos de coloratura españolas aleccionan al teatro: las cadencias de 

flauta y voz en las arias insertas en la lección de música de Il Barbiere di Siviglia 

En la franja de la Edad de Plata de la cultura española a la que aquí nos referimos, 

desde 1890 a 1930, la tradición de interpretar arias insertas en la lección de música fue parte 

del quehacer de las sopranos españolas. Los factores que explican esta preferencia se 

vislumbran a través de los estudios de cada caso que ofrecen información inédita hasta ahora 

respecto al ámbito interpretativo español y la época áurea de estos «mini-conciertos» a nivel 

internacional, en términos de Poriss48. 

Desconocemos si Josefina Huguet se sumó a esta práctica, puesto que no disponemos 

de datos al respecto. De hecho, según los indicios documentados, su nombre solo aparece 

asociado a esta ópera en una ocasión, en el Teatro Verdi de Florencia49. Aunque es posible 

que la interpretara más veces y no haya vestigios de ello. 

Sí que existen datos sobre las representaciones del resto de cantantes, pero no en 

todas las registradas aparecen detalles sobre la lección de música o, en caso de aparecer, no 

son absolutamente precisos. Figuran, no obstante, algunos que pueden favorecer la mejor 

comprensión de las circunstancias interpretativas de esta ópera que pudieron influir en cómo 

se abordó la escena que nos atañe. 

La mayoría de las arias presentan una incoherencia global respecto a Il Barbiere. Las 

piezas escogidas para la lección de música poco o nada tenían que ver, en muchos casos, ni 

con la construcción musical de la ópera —textura, tonalidad, timbre orquestal etc.—, ni con 

la época de Rossini, ni con el desarrollo de la trama de Il Barbiere, o siquiera con la 

atmósfera de la representación. 

Lejos de resultar una cuestión exclusiva de Galvany, esto fue, según apunta Hilary 

Poriss, algo habitual en la selección de piezas para esta lección de música50. La prioridad, 

 

48 Ibidem. 
49 La dinastía, 24-XI-1901, p. 2. 
50 PORISS, Hilary. Changing the score…, p. 137. 
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por tanto, no era seguir el hilo de la ópera sino crear una disrupción artificial aprovechando 

la situación propicia que planteaba la escena. La demolición de la cuarta pared y la génesis 

de una parcela meta-operística parecían encajar a la perfección con las intenciones artísticas 

de estas cantantes. 

¿A quién le iba a extrañar que se cantara una u otra aria? Al fin y al cabo, se trataba 

de una clase de canto —aunque fuera ficticia— idónea para la miscelánea y más si esto 

favorecía la exhibición de las cualidades vocales de la soprano que incluso las mostraba por 

duplicado si el aplauso era suficientemente intenso51. 

Galvany, de hecho, incluyó dos obras en todas las ocasiones — tal y como lo hicieron 

la mayoría de las sopranos españolas (Tablas 1-5)—. Juzgamos que esto podía responder a 

la costumbre que habían popularizado otras cantantes como la afamada Adelina Patti, que 

solía insertar dos piezas en este espacio de Il Barbiere y que con su práctica interpretativa 

sentó un precedente muy sólido para otras cantantes de la época y posteriores52. 

El número de arias a insertar implicaba, por tanto, que el aplauso se convirtiera para 

las intérpretes en un estímulo condicionado cuya respuesta no se hacía esperar, cumpliendo 

las reglas del condicionamiento clásico, si nos permiten la analogía53. Si había aplauso, había 

repetición o suma de un aria en Il barbiere; de modo similar a lo que sucedía en otras óperas 

que no contaban con este espacio específicamente meta-operístico —como se ha explicado 

en el epígrafe anterior—. 

En cualquier caso, este se convertía en un momento de interacción que congelaba la 

trama de la ópera —fuera la que fuese— para crear una cesura en que, sin embargo, la 

audiencia y el artista celebraban su comunión. Un protocolo, como se ha indicado, de 

raigambre esencialmente femenina, con reminiscencias decimonónicas y tintes 

instrumentales que triunfó bajo el sello de coloratura a comienzos de siglo. 

Esa vertiente instrumental de la voz queda plasmada en los pasajes virtuosísticos de 

flauta y voz de algunas de las arias de inserción de la lección de música. Nos centraremos 

 

51 Ibidem, p. 145. 
52 Ibidem, p. 159. 
53 MORRIS, Charles G. y MAISTO, Alberto A. Introducción a la psicología. Madrid: Pearson, 2011, p. 146. 
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aquí en analizarlos como ejemplos de la práctica interpretativa. Esta práctica se extendió 

hasta pasados los años veinte y, en el caso de Capsir, hasta los treinta. Aunque esto no nos 

aventuremos a generalizar esta temporalización a otras sopranos de coloratura de la época, 

así sucede, al menos, en los estudios de caso referidos. 

La relevancia de estos pasajes flauta-voz, por tanto, merece atención y más si 

tenemos en cuenta que, como veremos a continuación, de las dieciocho arias de inserción 

documentadas en Il barbiere en los estudios de caso de las sopranos españolas (Tablas 1,2 y 

3), conocemos un total de seis en las que se registran este tipo de pasajes. Este es un número 

nada desdeñable si tenemos en cuenta, además, que encontramos ejemplos de varias 

cantantes en casi todas las piezas y cercanos a la fecha de interpretación en vivo —como 

parte de la lección de música— en la mayoría de los casos (Tabla 1). 

 

7.1.2. Intersecciones entre la flauta y la voz: una práctica habitual en las arias de 

inserción en la lección de música a comienzos del siglo XX 

La presencia de un diálogo entre flauta y soprano de coloratura parece haber sido un 

pasaje recurrente en muchas de las arias de concierto y también de ópera en la tipología de 

soprano de coloratura a comienzos de siglo. La constancia de esta práctica la encontramos 

en algunas de las grabaciones sonoras de la época y, puntualmente, en algunas fuentes 

escritas. Dentro de los registros sonoros, nos vamos a centrar en las arias que solían insertarse 

en Il barbiere y que contengan este tipo de pasajes virtuosísticos. Esto resulta de gran utilidad 

para esta investigación puesto que, con ello, no solo podemos abordar los aspectos que 

rodean a estos peculiares dúos flauta-voz sino que también nos permite encuadrarlos dentro 

de una práctica aún más curiosa: esa meta ópera en la que nos sumerge la inserción de arias 

dentro de otra representación, en este caso, la de la afamada obra de Rossini. 

Respecto a la autoría de estos diálogos entre flauta y voz, postulamos varias 

posibilidades ante la incertidumbre que genera esta cuestión. La primera hipótesis con la que 

contamos es que quizá fueran las propias cantantes las artífices de estas cadencias, aunque 

no tenemos certeza de ello. No contamos con fuentes escritas al respecto —al menos en el 

caso de estas sopranos españolas— por lo que hablamos de una tradición interpretativa de la 
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que no podemos, en general, más que documentarnos a través de lo sonoro. Pero la escasez 

de recursos escritos no debería conducirnos a obviar lo que parece una tradición 

interpretativa recurrente y audible en muchas de las grabaciones de las sopranos de la época. 

Una de las excepciones en la que sí conocemos el origen de la cadencia flauta-voz es 

la cadencia de Lucia di Lammermoor en el «Aria de la locura» o «Spargi d’amaro pianto» 

en italiano. Este ejemplo ilustra la inusual existencia de una autoría clara y unas intenciones 

concretas respecto a su génesis. Pero también supone un hito en la instauración de esta 

tradición interpretativa de insertar diálogos entre flauta y voz —al menos de lo que se ha 

documentado respecto a esta práctica hasta la actualidad—. Gracias a los estudios 

relativamente recientes realizados por Pugliese se ha demostrado que esta cadencia no era 

de comienzos de siglo XIX como se había asumido hasta entonces, ni tampoco la había 

hecho constar Donizetti que solo incluyó unas pautas armónicas para que las sopranos 

improvisaran una cadencia vocal en solitario. Se trataba, en realidad, de una creación de 

1889 y más concretamente, era una fermata ideada por una profesora de canto para que su 

alumna se luciera. Nos referimos a la célebre pedagoga Mathilde Marchesi que, según 

sostiene Pugliese construyó este pasaje para su alumna Nellie Melba54. 

El primer vestigio de esta cadencia lo encontramos en una representación de Lucia 

di Lammermoor protagonizada por Nellie Melba en la Opéra Garnier en 1889. Melba 

interpretó esta cadencia con el afamado y virtuoso flautista Claude-Paul Taffanel (1844-

1908). El tiempo de ensayo fueron diez semanas, un período inusualmente extenso en 

comparación con el poco tiempo que se dedicaba a las producciones de ópera. Aunque la 

ejecución fue todo un éxito en su conjunto e impactó a algunos sectores de la audiencia, 

algunas voces acusaron a Melba de una falta de expresividad absoluta. Se la consideró una 

intérprete frívola que simplemente jugaba a los malabares vocales55. Esto era parte de los 

debates estéticos de la época en torno a qué representaba la expresividad en la ópera, como 

ya se ha visto en epígrafes previos56. Aunque, lo cierto es que este tipo de juicios, en el caso 

de María Galvany, se han perpetuado hasta la actualidad.  

 

54 PUGLIESE, Romana Margherita. «The Origins of "Lucia Di Lammermoor's" Cadenza». Cambridge Opera Journal 16, I 

(2004): 23-42, p. 32 [última consulta 19-10-2020 http://www.jstor.org/stable/3878303 ]. 
55 PUGLIESE, Romana Margherita. «The Origins of "Lucia Di Lammermoor's" Cadenza» …, p. 32. 
56 Véase el «Capítulo I». 

http://www.jstor.org/stable/3878303
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Pugliese sostiene, además, que la creación de esta cadencia compuesta por Marchesi 

para Melba suponía que se dirigiera la atención hacia la escena de la locura y hacia la 

intérprete en cuestión. Esas fioriture añadidas generaban, por tanto, un nuevo punto de 

inflexión en la ópera de Donizetti y ponían en práctica los preceptos que García debió 

inculcar a Marchesi respecto al canto di agilitá e incluso al canto declamato en según qué 

momentos de la cadencia57.  

La importancia de la escena de la locura se realzaba notablemente con la introducción 

de una batalla entre la flauta y la voz, pero también lo hacía la figura de Lucía y su demencia. 

Por ello, una escena que pasaba más desapercibida en la primera mitad del XIX —puesto 

que la imagen de una Lucía virgen y pura se imponía a la de una desbocada por la pérdida 

de control— se convertía en la más esperada de la ópera en el fin de siècle. La escena de la 

enajenación de Lucía pasaba a ser la guinda del pastel de la obra e incluso se establecía como 

una pieza de interpretación autónoma. 

Esta cadencia materializaba y celebraba, en cierto modo, la locura femenina y la 

situaba como un espectáculo de disfrute estético. Plugiese afirma que esta peculiar batalla 

entre flauta y voz en el aria de Lucía era digna hija de su propio de su tiempo. Los motivos 

tras esto los encontramos en el París de la época. Los estudios del neurólogo Jean Martin 

Charcot (1825-1893) sobre la histeria femenina y sus brotes se habían popularizado y habían 

generado cierta tolerancia y aceptación de este estado supuestamente amenazante de la mujer 

que la volvía peligrosa, nada virginal e indómita frente a las figuras masculinas58. Es decir, 

la creación de esta cadencia no solo era una cuestión de lucimiento de la intérprete sino 

también un producto estético del fin de siécle y también del cambio de concepción de la 

mujer —del ángel del hogar a una mujer moderna—. En suma, se presentaba el ataque de 

histeria como algo digno de presenciar, pero, sobre todo, como algo digno de escuchar en la 

voz de estas sopranos de coloratura. 

Esta cadencia de Lucía de Lammermoor nos sirve para situar a la perfección las 

fermatas a las que aquí nos referiremos. La cadencia atribuida a Marchesi e interpretada por 

 

57 GARCÍA, Manuel. École de Garcia. Traité complet de l'art du chant en 2 parties. París: E. Troupenas et Cía, 1847, pp. 

62 a 69.  
58 PUGLIESE, Romana Margherita. «The Origins of "Lucia Di Lammermoor's" Cadenza»…, p. 37. 
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Melba sienta un precedente e incluso una tradición en este tipo de interacciones entre flauta 

y soprano de coloratura que, sin duda, siguen las sopranos españolas. En el caso de estas 

últimas, el origen pudo ser o no la pluma de una pedagoga o pedagogo que pretendiera, como 

Marchesi, que su alumna se luciera; quizá la suya propia o quizá imitaran a otras cantantes. 

Pero, en realidad, esta incertidumbre en torno a la autoría no debe desalentarnos. Lo 

que creemos realmente subrayable es que estos dúos se convirtieron en un habitus para las 

sopranos de coloratura españolas e internacionales en el fin de siglo. Y lo que nos parece 

aún más reseñable es que esta costumbre escénica respondía, como hemos explicado, a una 

realidad estética de la época que daba un mayor espacio performativo a un concepto de la 

mujer mucho menos dócil, más protagonista y más liberado. En el aria que fuera, 

independiente de si se expresaba demencia femenina o no, las cantantes trufaban duelos entre 

sus voces y la flauta y se convertían en las dueñas absolutas de las tablas durante el tiempo 

que durara el aria, pero también llegaban a ser las más esperadas de la representación 

precisamente por la expectativa generada en la audiencia respecto a esta costumbre 

interpretativa. 

En las arias a las que aquí haremos referencia, justamente sucede lo que hemos 

expuesto: no existe un enloquecimiento femenino salvo con el aria de Die Zaüberflote en la 

que, al menos, se presenta un estado de ira. Algunas de las piezas escogidas en este análisis 

son de concierto, otras son variaciones sobre piezas instrumentales o arias de ópera —como 

el aria de La perle du Brésil en la que el personaje habla con los pájaros—. En cualquier 

caso, lo que las reúne aquí, independientemente de su tipología, es que todas ellas fueron 

arias de inserción en la lección de música de Il barbiere y todas incluyeron duetos de flauta 

y al estilo de Lucia di Lammermoor. 

Volviendo a lo anterior, además de ser un espacio de expansión inherentemente 

femenino estas cadencias también eran una suerte de espectáculo de malabarismo autómata 

como el de Olympia en la obra de Offenbach59. ¿Estamos entonces tachándolo de frívolo 

como hacían algunas voces de la época? De ningún modo, pero sí debemos asumir los hechos 

observables: que estos limbos para la flauta y la voz paralizaban la acción dramática —aún 

 

59 PUGLIESE, Romana Margherita. «The Origins of "Lucia Di Lammermoor's" Cadenza»…, p. 32. 
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más si cabe en la lección de música, que ya era una paralización en sí misma—. Tornaban 

la estática la escena ya que no sucedía demasiado teatralmente mientras estos se ejecutaban; 

musicalmente eran pasajes más bien formularios y tendentes a las agilidades y que, además, 

carecían de logos. 

Antes de abordar estos pasajes en las sopranos de coloratura españolas, nos 

detendremos en observar cómo otras cantantes internacionales también contaban con este 

recurso en sus arias de inserción de Il barbiere. Gracias a los registros sonoros disponibles 

hemos podido documentar esta práctica, tal y como se muestra en la tabla (Tabla 1). Lo más 

reseñable al comparar estas versiones de las cadencias entre flauta y voz —o piano y voz a 

falta de orquesta— es que no son las mismas incluso comparando arias idénticas lo cual 

demuestra que, si bien la práctica de insertar estas fermatas era común como ya hemos visto, 

no lo era el modo de hacerlo. Esto parecía reservarse al juicio de la intérprete.  

Tabla 1. Registros sonoros de sopranos de coloratura internacionales de comienzos de siglo XX que incluyan 

duos de flauta y voz. 

Arias de inserción en Il Barbiere en 

las que aparece diálogo flauta-voz  

Intérprete con 

registro sonoro 

Año del registro sonoro Enlace directo al 

registro sonoro 

Frühlingsstimen [Voci di Primavera] Florence MacBeth 1916 Florence MacBeth 

Frühlingsstimen [Voci di Primavera] Luisa Tetrazzini 1908 Luisa Tetrazzini 

Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio 

bene], H. Proch 

Luisa Tetrazzini 191? Luisa Tetrazzini 

Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio 

bene], H. Proch 

Amellita Galli-Curci 1917 Amelita Galli-Curci 

Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio 

bene], H. Proch 

Natalie De                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 

ssay 

2019 Natalie Dessay 

«Charmant oiseau» / «Les couplets de 

Mysoli» [«Gentil augel»] 

Mabel Garrison 1917 Mabel Garrison 

«Charmant oiseau» / «Les couplets de 

Mysoli» [«Gentil augel»] 

Luisa Tetrazzini 1911 Luisa Tetrazzini 

«Charmant oiseau» / «Les couplets de 

Mysoli» [«Gentil augel»] 

Maria A. Michailova 1905? Maria Michailova 

«Charmant oiseau» / «Les couplets de 

Mysoli» [«Gentil augel»] 

Léonie Tanésy 190? Léonie Tanesy 

Variazioni di concerto sopra “Il 

Carnevale di Venezia”, Julius 

Benedict 

Luisa Tetrazzini 1911? Luisa Tetrazzini 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000142980/48630-Spring_voices
https://www.youtube.com/watch?v=ZQ1pB09drXc
https://www.youtube.com/watch?v=Eo-FPY85Kek
https://www.youtube.com/watch?v=rADDUhzncHQ
https://open.spotify.com/track/2ku1yqDjOXNnWiGQ2vDtDL?si=UOyNpxJLS8OqKhCamDBc3A
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/700005122/C-20036-Charmant_oiseau
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/200010162/C-10072-Charmant_oiseau
file:///C:/Users/zoila/AppData/Roaming/Microsoft/Word/Charmant%20oiseau
http://www.phonobase.org/9519.html
https://www.youtube.com/watch?v=tUyqMY_biFI
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Arias de inserción en Il Barbiere en 

las que aparece diálogo flauta-voz  

Intérprete con 

registro sonoro 

Año del registro sonoro Enlace directo al 

registro sonoro 

Variazioni di concerto sopra “Il 

Carnevale di Venezia”, Julius 

Benedict 

Toti dal Monte 191? Toti dal Monte 

 

Como se puede observar en la tabla —que no es más que una selección— no son 

pocos los ejemplos de estos dúos de flauta y voz registrados a comienzos de siglo. Debemos 

destacar también que había intérpretes que realizaban estas prácticas con más asiduidad que 

otras, o al menos, esto ha quedado grabado en más ocasiones. Es el caso de Luisa Tetrazzini 

que aparece como una habitual de este tipo de batallas instrumento-voz. Pero, en cualquier 

caso, estas evidencias sonoras confirman lo que ya habíamos apuntado: la existencia de una 

tradición interpretativa consolidada que consistía en incluir estos duetos en arias de concierto 

o arias de ópera que después eran introducidas en la lección de música de Il barbiere, obra 

que aquí nos atañe, para generar aún más expectación respecto a la llegada de ese momento 

meta operístico en que las sopranos de coloratura se batieran en duelo musical con la flauta 

de la orquesta. 

Esta panorámica es crucial antes de adentrarnos en las sopranos de coloratura 

españolas puesto que demuestra, a través de los vestigios sonoros conservados, que estos 

pasajes eran algo habitual en la práctica interpretativa de las sopranos de coloratura de la 

época —y no solo en las españolas— y, sobre todo, que esto tenía vigencia en arias que 

después eran introducidas como parte de la lección de música de Il barbiere. 

 

7.2. Los dúos de flauta y voz en la lección de música de Il barbiere de las sopranos 

de coloratura españolas 

A continuación, nos centraremos exclusivamente en aquellas arias de inserción 

presentes en la lección de música que incluyan pasajes de flauta y voz, que fueran 

interpretadas por las sopranos de coloratura españolas y de las cuales se conserve un registro 

sonoro. Son siete las arias que aquí trataremos: dos arias pertenecientes a óperas «Der Hölle 

Rache» de Die Zaünerflote de W.A. Mozart y «Charmant oiseau»/ «Les couplets de Mysoli» 

http://mediathek.slub-dresden.de/ton70921013.html
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de La perle du Brésil de F. David y cuatro arias de concierto L’incantatrice de Arditi, 

«Maggio» de Dufau, Frühlingsstimen [Voci di Primavera] de J. Strauss hijo y las variaciones 

Deh, torna mio bene de H. Proch.  

Dos de esas arias —la de Mozart y la de Dufau— solo las encontramos grabadas con 

la inserción de un dúo de flauta y voz por María Galvany. No ha sido posible encontrar 

ninguna otra intérprete ni registro sonoro que contuviera estas cadencias tan particulares. Por 

tanto, las grabaciones sonoras de Galvany que aquí se abordan son toda una rareza en cuanto 

a la inclusión de esta batalla instrumental. 

La selección de estas grabaciones sonoras se ha realizado con la intención de 

reconstruir cómo pudo ser la interpretación de algunas de las arias de inserción que estas 

sopranos usaron con más asiduidad en Il barbiere. Pero, más concretamente, la intención era 

centrarse en aquellas en las que hubiera constancia sonora de un dueto de flauta y voz. 

Consideramos que el estudio de esta práctica interpretativa cuyos fundamentos y tradición 

previa ya hemos explicado, merece atención por parte del investigador. Estas grabaciones 

no son ejemplos aislados de estos diálogos, sino que existen, como aquí demostramos, 

muchas grabaciones de la época que así los incluían. Lo interesante es hipotetizar con que 

estas fermatas que quedaron grabadas en estas arias que habitualmente insertaban en Il 

barbiere fueran interpretadas en el seno de esa ópera y que, efectivamente, estemos 

realizando una reconstrucción de lo que pudo ser ese momento meta operístico de la lección 

de música. 

Respecto a las fuentes escritas que puntualmente encontramos, solo en dos de las 

arias de inserción que aquí estudiaremos —Frühlingsstimen [Voci di Primavera] y 

«Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» [«Gentil augel»]— hemos logrado hallar los 

diálogos entre flauta y voz puestos en partitura. De lo demás, tenemos solo la constancia 

sonora. Sin embargo, estas dos fuentes escritas presentan muchas diferencias respecto a lo 

que se escucha en los registros sonoros lo que nos hace suponer que se añadían ciertas 

variaciones a lo propuesto en la partitura o quizá tomaban otros referentes —como 

interpretaciones previas o incluso invenciones propias o en comunión con el intérprete de 

flauta— en las que se basaban para no seguir rigurosamente lo escrito. 
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En la tabla que presentamos a continuación para ilustrar este punto se indica si el 

pasaje flauta-voz es un añadido de los intérpretes —quizá consensuado entre ambos—, si 

figura en fuentes escritas o si suceden los dos supuestos al mismo tiempo. Debemos 

detenernos en este punto para insistir de nuevo en que, el hecho de que no aparezca en las 

fuentes escritas y que fuera añadido por los intérpretes, no garantiza su autoría. Autores 

como Limansky dan por sentado que la pluma tras las cadencias es la de la propia soprano, 

pero en este estudio no vamos a asumir que fue así o, al menos, no totalmente. Podemos 

hipotetizar con que ellas fueron las artífices, pero no tenemos certezas documentales sobre 

ello. 

Poriss no alude con determinación a una autoría por parte de las sopranos de 

coloratura como colectivo en lo que a los pasajes flauta-voz respecta, pero tampoco a las 

fermatas añadidas de forma habitual a estas piezas y que no tenían por qué incluir a los dos 

instrumentos, sino solo la voz. No obstante, Poriss sí se refiere al caso concreto de las 

variaciones atribuidas a la cantante decimonónica Angelina Catalani sobre una obra 

instrumental de Pierre Rode (1774-1830) que quedaron registradas en ediciones escritas y 

que se incluían en la lección de música de Il barbiere. Sin embargo, además de que es una 

atribución y no una autoría comprobada, la medida en que Catalani intervino realmente en 

estas variaciones sigue siendo una incógnita60. Tampoco podemos conocer con precisión 

cómo hacían estas variaciones otras sopranos de la época.  

Lo mismo sucede con las cadencias entre la flauta y la voz de la lección de música. 

Aquella práctica interpretativa de la que tenemos constancia por las grabaciones sonoras 

queda ciertamente desdibujada y no podemos conocer con nitidez el grado de actuación de 

las sopranos de coloratura en el proceso de génesis de las cadencias. Pero consideramos que 

la falta de una autoría clara no debe ser un motivo disuasorio para el estudio de estas 

cadencias porque, fueran de la pluma que fueran, formaban parte de la práctica interpretativa 

habitual de las sopranos de coloratura en la lección de música —o al menos en los registros 

sonoros aquí analizados—. 

 

60 PORISS, Hilary. Changing the score…, p. 152. 
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De lo que no hay duda es de su intervención en la forma de interpretarlo (articulación, 

tempo, dinámicas, vibrato, timbre etc.); de su ejercicio de premeditación detallado de las 

fermatas, aunque pudieran ofrecer una apariencia improvisada; y en el mantenimiento o no 

de una coherencia interna en sus años de trayectoria —entendido esto como cantar el mismo 

pasaje flauta-voz a lo largo del tiempo—. Estas particularidades marcan la diferencia de una 

intérprete a otra y nos muestran su autoría interpretativa sobre la que se presentan menos 

puntos de incertidumbre que si solo nos centráramos en quién la creó. Poco nos importa esta 

cuestión si tenemos en cuenta que seguían una tradición interpretativa de la que quedan muy 

pocas fuentes escritas y que la versión de cada intérprete era, en sí misma, una obra de nueva 

creación por todas esas sutilezas agógicas que proponían según cada caso. En la siguiente 

tabla se aporta el nombre de la intérprete que cuenta con registro sonoro, el año de este, el 

año de inserción del aria en directo (en escena) y el enlace digital a la grabación para facilitar 

su escucha al lector (Tabla 2). 

Tabla 2. Arias de inserción en Il Barbiere en las que aparece el diálogo flauta-voz según los registros sonoros 

conservados de las sopranos de coloratura españolas. 

Arias de 

inserción en Il 

Barbiere en las 

que aparece 

diálogo flauta-

voz  

Figura en fuentes 

escritas/ Aportación de 

los intérpretes 

Intérprete 

con 

registro 

sonoro 

Año del 

registro 

sonoro 

Año de inserción del 

aria en directo 

Enlace 

directo al 

registro 

sonoro 

Aria «Der Hölle 

Rache» [«Aria 

della Regina»]) de 

Die Zäuberflote 

[«Il Flauto 

Magico»], W. A. 

Mozart 

Aportación de los 

intérpretes 

María 

Galvany 

190661 1904, 1909 María 

Galvany 

Woher Dieses 

Sehnen [Deh 

Aportación de los 

intérpretes 

María 

Galvany 

190762 1904 María 

Galvany 

 

61 Datación según DAHR: GALVANY, María. «Der Hölle Rache» [«Aria della Regina»]) de Die Zäuberflote [«Il Flauto 

Magico»], W. A. Mozart. Milán: Gramophone, 1906. Matriz 53482. DAHR.  
62 GALVANY, María. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Milán: Gramophone, 1907. Matriz 53526. 

Datación según DAHR consultable en el siguiente enlace [ última consulta 6-3-2020: 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002776/10894b-Variazioni_di_Proch] 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=924D89818D2BBD133D895937C6EAB6EF?languageView=es&field=todos&text=galvany&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=5
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=924D89818D2BBD133D895937C6EAB6EF?languageView=es&field=todos&text=galvany&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=5
https://open.spotify.com/track/7AjXAoYjfiUvmTg5jHV7ah
https://open.spotify.com/track/7AjXAoYjfiUvmTg5jHV7ah
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002776/10894b-Variazioni_di_Proch
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Arias de 

inserción en Il 

Barbiere en las 

que aparece 

diálogo flauta-

voz  

Figura en fuentes 

escritas/ Aportación de 

los intérpretes 

Intérprete 

con 

registro 

sonoro 

Año del 

registro 

sonoro 

Año de inserción del 

aria en directo 

Enlace 

directo al 

registro 

sonoro 

torna mio bene], 

H. Proch 

Elvira de 

Hidalgo 

190763 1910, 1912 Elvira de 

Hidalgo 

María 

Barrientos 

192064 1898,1902,1904 María 

Barrientos 

L’incantatrice, 

Luigi Arditi 

Aportación de los 

intérpretes 

María 

Galvany 

aprox.190765 

 

1910* 

*(cilindro de 

cera) 

1909 María 

Galvany 

Frühlingsstimmen 

[Voci di 

primavera] de 

Johann Strauss 

hijo (1825-1899). 

Figura en fuentes escritas 

+ Aportación de los 

intérpretes 

María 

Barrientos 

190566 1916,1917,1918,1920 María 

Barrientos 

191767 

 

María 

Barrientos 

Graziella 

Pareto 

190768 1915,1916,1918 Graziella 

Pareto 

Maggio, vals, 

¿Alain? Dufau 

No se han encontrado 

fuentes escritas 

María 

Galvany 

190869 1909 María 

Galvany 

 

63 HIDALGO, Elvira. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Milán: Fonotipia, 1907. Matriz 92745. Datación 

según el catálogo de Fonotipia en el número de matriz correspondiente (92745). BENNET, J. R. Dischi Fonotipia. Londres: 

The Curwen Press, 1953, p. 44. 
64BARRIENTOS, María. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Nueva York: Columbia, 1920. Matriz 49803. 

DAHR. Datación según DAHR consultable en el siguiente enlace [ última consulta 6-3-2020:  

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000144166/49803-Theme_and_variations 
65 GALVANY, María. L’incantatrice, Luigi Arditi. Milán: Victor, 1907. Matriz 88236. También se conserva un cilindro de 

cera, aunque no está digitalizado: GALVANY, María. «L’incantatrice», Luigi Arditi. Londres: Edison. Matriz, 410. Datación 

según DAHR consultable en los siguientes enlaces: registro de 1907: [ última consulta 6-3-2020: 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002825/1399c-Lincantatrice]; registro de 1910 [última consulta 

6-3-2020: https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000160205/410-Lincantatrice]. 
66 Este registro sonoro cuenta con acompañamiento de piano con la reducción orquestal donde la voz interactúa igual que 

lo haría con la flauta al final de la pieza. BARRIENTOS, María. Frühlingsstimmen [Voci di primavera], Johann Strauss hijo 

(1825-1899). Milán: Fonotipia, 1905. Matriz 39012. Gallica, BNF. [última consulta 6-3-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805641.media ].  
67 Datación según los datos documentados en DAHR. BARRIENTOS, María. Frühlingsstimmen [Voci di primavera], Johann 

Strauss hijo (1825-1899). Nueva York: Columbia, 1917. Matriz 49171. DAHR.  
68 Datación según DAHR: PARETO, Graziella. Frühlingsstimmen [Voci di primavera], Johann Strauss hijo (1825-1899). 

Milán: Grammophone, 1907. Matriz 053155, DAHR. 
69 GALVANY, María. Maggio, Dufau. Lugar desconocido: Gramophone, 1908. Bibliotèque Nationale de France, Matriz 

053193. [última consulta 11-3-2020 

https://open.spotify.com/track/2LGgwdNkKjy94LAon2qCiA?si=62hJC9qbRoOGLXeFnuJPpg ]. 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2879A5817&db=0
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2879A5817&db=0
https://open.spotify.com/track/6ZMylzgkg1gPjc24cXEE9r
https://open.spotify.com/track/6ZMylzgkg1gPjc24cXEE9r
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002825/1399c-Lincantatrice
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002825/1399c-Lincantatrice
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805641.media
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805641.media
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143524/49171-Voci_di_primavera
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143524/49171-Voci_di_primavera
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/1000015565/1400c-Voci_di_primavera
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/1000015565/1400c-Voci_di_primavera
https://open.spotify.com/track/2LGgwdNkKjy94LAon2qCiA?si=6XL_XruZStWzxCubs8Ty4g
https://open.spotify.com/track/2LGgwdNkKjy94LAon2qCiA?si=6XL_XruZStWzxCubs8Ty4g
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/objects/refer/224962
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000144166/49803-Theme_and_variations
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002825/1399c-Lincantatrice
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000160205/410-Lincantatrice
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805641.media
https://open.spotify.com/track/2LGgwdNkKjy94LAon2qCiA?si=62hJC9qbRoOGLXeFnuJPpg
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Arias de 

inserción en Il 

Barbiere en las 

que aparece 

diálogo flauta-

voz  

Figura en fuentes 

escritas/ Aportación de 

los intérpretes 

Intérprete 

con 

registro 

sonoro 

Año del 

registro 

sonoro 

Año de inserción del 

aria en directo 

Enlace 

directo al 

registro 

sonoro 

«Charmant 

oiseau» / «Les 

couplets de 

Mysoli» [«Gentil 

augel»]  

La perle du bresil 

, F. David 

Figura en fuentes escritas 

+ Aportación de los 

intérpretes 

María 

Barrientos 

191770 1917,1918 María 

Barrientos 

Variazioni di 

concerto sopra 

“Il Carnevale di 

Venezia”, Julius 

Benedict 

Figura en fuentes escritas 

+ Aportación de los 

intérpretes 

Mercedes 

Capsir 

192871 1931 Mercedes 

Capsir 

 

La probable inclusión de estas cadencias flauta-voz nos ha llegado a través de los 

registros sonoros disponibles cercanos a las fechas en las que estas sopranos interpretaron 

estas arias como parte de la ópera rossiniana. Aunque puede que fueran adendas realizadas 

específicamente para la grabación, consideramos probable que también formaran parte de la 

práctica habitual y más cuando se trataba de la lección de música, en la que la exhibición 

vocal era una prioridad72. 

Como ya hemos indicado anteriormente, de las dieciocho arias de inserción 

documentadas en Il barbiere en los estudios de caso de las sopranos españolas (Tablas 1,2,3), 

conocemos un total de seis en las que se registran este tipo de pasajes. Este es un número 

 

70 Datación según DAHR: BARRIENTOS, María. «Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» [«Gentil augel»], La perle 

du bresil, F. David. Nueva York: Columbia, 1917, Matriz 49112. DAHR.  
71 CAPSIR, Mercedes. Variazioni di concerto sopra “Il Carnevale di Venezia”, Julius Benedict. Milán: Columbia, Matriz 

GQX 10199. Datación según la información disponible en el disco Great Opera Recordings, La Traviata. Hong Kong: 

Naxos Historical, 2001, pistas 21-27. El acceso a la apariencia del registro sonoro original y a un ejemplo de muestra breve 

se puede realizar a través de la Biblioteca Digitale Italiana: Internet Culturale a través del siguiente enlace [ última consulta 

6-3-2020: 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3A192.168.10.31%3A22%3ARM0200%3AIT-

DDS0000037124000000&mode=all&teca=ICBSA] 
72 PORISS, Hilary. Changing the score…, p. 161. 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143465/49112-Gentil_augel
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143465/49112-Gentil_augel
https://open.spotify.com/track/1Fk4koDvTI7u23pAGujyKK
https://open.spotify.com/track/1Fk4koDvTI7u23pAGujyKK
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3A192.168.10.31%3A22%3ARM0200%3AIT-DDS0000037124000000&mode=all&teca=ICBSA
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3A192.168.10.31%3A22%3ARM0200%3AIT-DDS0000037124000000&mode=all&teca=ICBSA
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considerable si tenemos en cuenta, además, que encontramos ejemplos de varias intérpretes 

en casi todas las piezas y cercanos a la fecha de interpretación en vivo en la mayoría de los 

casos (Tabla 1). 

A esto se suma que, como ya hemos indicado, existen numerosos ejemplos de esta 

praxis en otras grabaciones sonoras de soprano de coloratura de la época. Limansky se refiere 

a este tipo de intervenciones entre voz y flauta como algo «usual» y destaca, en este sentido, 

los registros conservados de Galvany como un ejemplo paradigmático73. Lo cierto es que, 

en los registros de esta intérprete, más allá de las arias de inserción aquí tratadas, se presenta 

este diálogo con la flauta con tanta recurrencia que nos conduce a pensar, incluso, en una 

suerte de preferencia personal por esta práctica74. 

Mediante la observación de estos pasajes entre flauta y voz, podemos deducir si 

existían ciertos patrones en la construcción de estos y por qué podían producirse. Es decir, 

si con ciertos diseños se buscaba, por ejemplo, demostrar ciertas cualidades sonoras. Aunque 

esto pueda entrañar cierta dificultad por tratarse de ejemplos de corta extensión, el análisis 

de la actividad melódica, del contorno melódico, de los movimientos direccionales y de la 

articulación podría arrojar algo de luz al respecto75. Otros elementos como la dinámica, la 

altura o el tempo, que pueden haber sufrido alteraciones, serán tratados con la debida cautela 

por lo que se tendrán en cuenta las consideraciones generales realizadas al comienzo de este 

estudio doctoral respecto al tratamiento de grabaciones. 

Comenzaremos esta aproximación por los registros sonoros más antiguos 

conservados que, además, se realizaron en una fecha próxima a la interpretación en vivo. 

Después procederemos a comentar el caso en el que contamos con dos grabaciones sonoras: 

una cercana a la fecha de interpretación en vivo y otra posterior con la que comparar —como 

en la obra Frühlingsstimen de la que se preservan grabaciones de 1905 y de 1917; o en las 

variaciones de H. Proch de las que existen registros en 1907 y 1920—; y esto nos servirá 

 

73 LIMANSKY, Nicholas. «Maria Galvany». The Opera Quarterly, 20, 3 (2004): 505-512, pp. 507 y 508. 
74 Ibidem. 
75Nos basaremos en las directrices para el análisis de dimensiones menores establecidas en: LA RUE, Jan. Análisis del estilo 

musical. Madrid: Mundimúsica ediciones, 2009. 
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para enlazar con los registros realizados a partir de 1917 y hasta los años treinta que forman 

parte de otro período temporal tras la Primera Guerra Mundial. 

La aproximación a estos pasajes que, casi con total certeza, sabemos que incluían en 

la lección de música de Il barbiere, nos ofrece una posibilidad inexplorada hasta la fecha. 

Es un teatro dentro del teatro que brinda la oportunidad de reconstruir cómo pudo ser uno de 

los recursos interpretativos más habituales de estas cantantes, los pasajes flauta-voz), en el 

seno de una de las prácticas más usuales de las sopranos de coloratura de entre siglos en la 

ópera rossiniana. 

7.3.3.1. «Der Hölle Rache» de Die Zäuberflote; L’incantatrice, L. Arditi y Maggio de 

Dufau 

«La venganza del infierno hierve en mi corazón» («Der Hölle Rache kocht in meinem 

Herzen») , así exclamaba la Reina de la Noche a su hija Pamina en Die Zauberflöte. Un 

momento dramático que, aparentemente, presentaba la furia y el mal llevados a su máximo 

exponente. Sin embargo, ¿qué más podía significar esta aria?; pero, sobre todo, ¿qué 

significado le pudo dar María Galvany cuando la introdujo en Il Barbiere? 

El registro sonoro conservado de «Der Hölle Rache» de Die Zäuberflote 76 

interpretado por Galvany se grabó en una fecha cercana a sus interpretaciones en vivo algo 

que, quizá, aporte a esta grabación cierto parecido con cómo pudo ser la praxis en directo 

(Tabla 2) y nos conduzca a entender esa posible semántica tras su inserción en Il barbiere. 

En ese registro, llama especialmente la atención la fermata final añadida en la que la 

voz y la flauta interactúan77 (Fragmento 2). Remarcamos la palabra «añadida» porque no 

estaba contemplada en la obra de Mozart y, sin embargo, Galvany incluyó este pasaje que, 

según afirma Limansky, debió ser compuesto por ella misma: «Fiel a su costumbre, parece 

que Galvany sentía que algunas arias no mostraban suficientemente su virtuosismo. Para 

 

76 Recordamos al lector que, a partir de ahora, el sistema para la citación de títulos consiste en la mención del título en el 

idioma original y entre corchetes la versión interpretada por la cantante, en la mayoría de los casos, en lengua italiana. En 

este párrafo lo hemos evitado intencionalmente para evitar una lectura farragosa. 
77 GALVANY, María. Der Hölle Rache» [«Aria della Regina»]) de Die Zäuberflote [Il Flauto Magico]. Milán: Gramophone, 

aprox. 1906. Matriz 4728. DISMARC, [última consulta 13-3-2020 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0000P153A919&db=0#dcId=15841289273

31&p=2 ]. 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0000P153A919&db=0#dcId=1584128927331&p=2
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0000P153A919&db=0#dcId=1584128927331&p=2
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remediarlo, simplemente añadía una cadencia (de las quince secciones de solo del disco 

Preiser, al menos seis, incluyen una batalla flauta-voz)» 78. 

Aunque no podamos apoyar con firmeza esa autoría que argumenta Limansky —no 

sabemos si Galvany lo tomó de alguna fuente escrita u oral, lo imitó o lo realizó en 

colaboración con el intérprete de flauta—, sí que debemos apuntar que este dúo que 

interpreta Galvany en esta aria concreta, no lo hemos logrado encontrar en ningún otro 

registro sonoro de la época. No excluimos la posibilidad de que en un futuro hallemos algún 

ejemplo similar, pero hasta la fecha esa cadencia que propone Galvany es una auténtica 

rareza. 

Limansky se refiere a lo que debía suponer el hecho de sumar dificultad a esta aria 

que ya es de por sí complicada para cualquier soprano de coloratura79. Aunque parecía, en 

este caso, encajar a la perfección con la voz de Galvany y con la técnica de flautato del bel 

canto. Este recurso posibilitaba la obtención de un sonido más cercano a lo instrumental que 

a lo vocal. Como fenómeno fisiológico Tarneaud lo describe como sigue: «las cuerdas 

vocales adquieren una especial tensión, pero no aparecen animadas de vibraciones evidentes 

y dejan pasar el aire de la misma forma que los labrios durante el acto de silbar»80. Con esta 

fermata flauta-voz, por tanto, se incrementaba el grado de exigencia técnica interpretativa81 

pero también el de exhibición de ese recurso de flautato. 

 

78 «True to form, it is apparent that Galvany felt some arias did not sufficiently display her virtuosity. To remedy this she 

simply tacked on a cadenza. (Of the fifteen solo selections on the Preiser disc, at least six feature voice/flute contests)». 

LIMANSKY, Nicholas. «Maria Galvany» …, p. 507. 
79 Ibidem. 
80 REVERTER, Arturo. El arte del canto. Madrid: Alianza Editorial, 2009, p. 52. 
81 LIMANSKY, Nicholas. «Maria Galvany» ..., p. 507. 
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Sintetizamos a continuación la estructura de la fermata a partir de la transcripción 

que hemos realizado de la cadencia en la grabación sonora82 (Fragmento 2). Se trata, en su 

conjunto, de un claro ejemplo de lo que García denominaba canto di agilitá y más 

concretamente di bravura. Es decir, una performatividad vocal plagada de ornamentaciones 

y con un sentimiento arrebatado de fondo dramático83. Nos hemos basado en la actividad 

melódica, rítmica y textural que consideramos indisociable para describir el desarrollo del 

pasaje84: 

• Introducción: baja intensidad melódica y rítmica; intervenciones separadas e 

imitativas de la flauta y la voz caracterizadas por el uso de arpegios y motivos 

rítmico-melódicos repetidos (cc. 1-4). En cuanto a interpretación vocal, este pasaje 

es un claro ejemplo de vocalización pichettata fluté o a écho. Esta denominación de 

García se refiere a los sonidos picados pero que se cantan prolongando ligeramente 

la duración, sin cortar inmediatamente el sonido 85 . En la actualidad, quizá nos 

 

82 Transcripción realizada a partir de la grabación de María Galvany. GALVANY, María. Der Hölle Rache» [«Aria della 

Regina»]) de Die Zäuberflote [Il Flauto Magico]. Milán: Gramophone, aprox. 1906. Matriz 4728. DISMARC, [última 

consulta 13-3-2020  

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0000P153A919&db=0#dcId=15841289273

31&p=2o]. 
83 GARCÍA, Manuel. École de Garcia. Traité complet de l'art du chant…, pp. 62 a 69. 
84 Hemos tomado las directrices de La Rue para el análisis melódico en dimensiones menores, aunque no nos hemos ceñido 

a ellas de modo estricto para poder aportar una visión de conjunto que no solo incluyera un parámetro (melodía), sino cómo 

operan todos en el desarrollo de la fermata. LA RUE, Jan. Análisis del estilo musical. Madrid: Mundimúsica ediciones, 2009, 

p. 55. 
85 GARCÍA, Manuel. École de Garcia. Traité complet de l'art du chant…, p. 31. 

Fragmento 2. Fermata final de flauta y voz en el aria. «Der Hölle Rache» [«Aria della Regina»]) de Die 

Zäuberflote [Il Flauto Magico]. 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0000P153A919&db=0#dcId=1584128927331&p=2o
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0000P153A919&db=0#dcId=1584128927331&p=2o
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0000P153A919&db=0#dcId=1584128927331&p=2o
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referiríamos a esto como un stacatto con resonancia o como un picado-ligado 

incluso. 

• Desarrollo o parte central: alta intensidad melódica, rítmica y textural. Existen 

tres puntos de cesura: el primero alcanzado tras un diseño melódico ascendente por 

semicorcheas que incrementa la tensión alcanzando el registro agudo; el segundo que 

sirve de resolución de ese pasaje con un perfil descendente; el tercero que ratifica la 

disolución de la tensión creada (cc. 5-7). Estos dos últimos, además, sirven como 

puntos de reposo respecto a la tensión generada. Es en esta sección de desarrollo 

donde la soprano puede exhibir el flautato ya mencionado. 

• Coda: de nuevo se genera movimiento con un diseño melódico ondulante 

ascendente por grados disjuntos (por terceras) que culmina en un calderón (cc. 7- 

primera mitad del 9). 

• Codetta: breve pasaje de la voz a solo que sirve como colofón y exhibición 

interpretativa pues se alcanza la nota más aguda de la fermata (re 6) (c. 9-10). 

La rapidez de ejecución de esta fermata es uno de los aspectos que subraya Limansky, 

pero juzgamos en este estudio que, aunque fuera interpretada en un tempo ágil, es probable 

que una velocidad de reproducción poco adecuada, más bien acelerada en demasía, haya 

deformado el resultado sonoro del que disponemos en la actualidad86. 

En suma, este pasaje puede resultar, para los oyentes contemporáneos, algo artificial, 

vacuo o incluso irrisorio como algunos autores han recogido87. También porque el personaje 

no se considera, según Reverter, como uno puramente coloratura/ligero sino más dramático 

de agilidad o spinto-coloratura88. Sin embargo, lo que nos pueden ofrecer otras lecturas 

menos superficiales parece prometedor.  

Otros autores se han referido al contenido antifeminista de la ópera Die Zauberflöte. 

La Reina de la Noche representa un matriarcado al que se le atribuyen deseos de venganza, 

 

86 BRECKBILL, David. «Issues of Documentation and Experience in Re-Issuing Historical Recordings»…., p. 5.] 
87 En uno de sus artículos Leech-Wilkinson reflexionaba, a partir de esta grabación de Galvany sobre la extrañeza que 

provocaba en el oyente contemporáneo la escucha de ciertos estilos interpretativos del pasado. LEECH-WILKINSON, Daniel. 

«Listening and Responding to the Evidence of Early Twentieth-Century Performance». Journal of the Royal Musical 

Association, 135: S1 (2010): 45-62. 
88 REVERTER, Arturo. El arte del canto…, p. 53. 
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orgullo y vanidad durante toda la ópera89. La coloratura de la Reina es la afirmación de lo 

trascendente pero también implica que esa trascendencia puede turbarse de irracionalidad en 

cualquier momento y convertirse en un canto de ave desalmada en palabras de Abbate90. Esa 

falta de logos, de palabra en el canto, es la representación de la feminidad entendida como 

lo sensual y sensorial que Mladen Dolar afirma que termina por ser sinónimo de frivolidad 

y vacío91. 

A la luz de estas exégesis, ¿qué supone la cadencia añadida por Galvany? ¿qué 

significaría que hubiera insertado, como aquí suponemos, esta aria y esta fermata en Il 

Barbiere? ¿es una celebración de lo irracional? ¿es una frivolidad? ¿es una adenda para 

deleite sensorial? ¿es un ludus sonoro? ¿es un empoderamiento de lo trascendental? ¿es todo 

a un tiempo?  

Esto nos remite a la convivencia beligerante entre paradigmas estéticos en el período 

de la Edad de Plata que aquí abarcamos. Existían posturas en pro y en contra del bel canto y 

de sus excesos virtuosísticos, algo ya comentado en otros epígrafes de este estudio92. La 

interpretación de Galvany, por tanto, no juzgamos que sea anacrónica como afirma 

Limansky93, sino que es propia de su época y de los debates en boga por aquel entonces. 

Esto se afianza si tenemos en cuenta los ejemplos propuestos en este epígrafe. Galvany no 

era la única realizando este tipo de cadencias añadidas y como no lo era, no podemos afirmar 

que su conducta interpretativa fuera anacrónica. De lo que no cabe duda es de que no era la 

opción mayoritaria entre las cantantes de ópera de otras tipologías distintas a la coloratura 

—como las voces lírico spinto— y de que tenía detractores y partidarios, pero esto no quiere 

decir que fuera un anacronismo estricto.  

Estas divergencias demuestran, a nuestro juicio, lo inoperativo que resulta aseverar 

una tendencia única en el gusto de la audiencia de la época, en la estética musical y en las 

corrientes interpretativas, ya que, si estos pasajes virtuosos se consideraban frívolos, pasados 

 

89  BORIO, Gianmario. «Die Zauberflöte e la dialettica dell’Illuminismo». Die Zaubeflöte. Il flauto magico. Venecia: 

Fondazione Teatro La Fenice di Venezia, 2006, p. 22. 
90 ABBATE, Carolyn. In Search of Opera. Princeton: Princeton University Press, 2014, p. 70. 
91 Ibidem. 
92 Remitimos al lector interesado al «Capítulo I» y al «Capítulo II». 
93 LIMANSKY, Nicholas. «Maria Galvany». The Opera Quarterly, 20, 3 (2004): 505-512, p. 507. 
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de moda o, por el contrario, significativos y espectaculares dependía, casi en exclusiva, del 

sector de la opinión al que nos remitamos. 

Lo que sí parece es que, aunque esa batalla de opuestos en torno a estos momentos 

de pura coloratura en sí no fuera anacrónica, sí que podía provenir de referencias anacrónicas 

a la época. Algunas cantantes, entre ellas Galvany, podrían haber tomado el modelo de 

intérpretes y prácticas de décadas precedentes que acaso seguían teniendo un público adepto 

a comienzos de siglo XX 94 . Debemos recordar que las fermatas flauta-voz, que eran 

tremendamente floridas, tomaban como modelo lo propuesto por Marchesi para su alumna 

Nellie Melba en Lucia di Lammermoor. Pero además de estas referencias pretéritas, debemos 

percatarnos de que quizá existiera cierta personalidad interpretativa en estos pasajes 

flautísticos añadidos. Es decir, si asumiéramos que Galvany o el flautista tuvieron algo que 

ver en la génesis de este dúo tan único —ya que solo lo encontramos en este registro sonoro 

y en ningún otro de la época— podríamos hablar de un alarde no solo de creatividad sino 

también de identidad interpretativa por parte de Galvany y del flautista95. 

Insistimos en que esta hipótesis quedaría respaldada por el hecho de que no 

encontramos ningún otro registro de la época de esta aria de Mozart en que una soprano de 

coloratura introduzca un dúo similar entre flauta y voz, por tanto, podría tratarse de algo 

exclusivo de esta interpretación y de estos intérpretes96. 

Estos interrogantes, en suma, abren la puerta a la reflexión sobre la evolución de los 

códigos interpretativos y de recepción en apenas un siglo. Este tipo de prácticas creativas y 

relativamente libres por parte de la cantante, en la actualidad, parecen impensables y más en 

un aria tan consolidada en el canon como esta. Dicho de otro modo, la sacralización de la 

 

94 GOEHR, Lydia. «Canned Laugter». Journal of the Royal Musical Association, 135: S1 (2010): 63-66. 
95 PORISS, Hilary. Changing the score…p. 167. 
96 En las bases de datos consultadas se encuentran los siguientes registros de comienzos de siglo del aria en los que no 

existe dúo con la flauta. Europeana: EDEN, Irene. «Rache Arie». Lugar desconocido: Gramophone, fecha desconocida. 

Matriz 65605, Europeana 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2707A5482&db=0; KORJUS, Miliza. 

«Der Hölle Rache kocht in meinem Herzen». Lugar desconocido: Electrola, 1930?. E.H. 898, Europeana. 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2391A4906&db=0#dcId=15839234719

75&p=1; HEMPEL, Frida. «Der Hölle Rache kocht in meinem Herzen». Lugar desconocido: Grammophon, fecha 

desconocida, Matriz 2336 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P4020A7953&db=0; IVOGÜN, María. 

«Der Hölle Rache». Lugar desconocido: Odeon, fecha desconocida. Matriz xxB 6242 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2FP10379A19935&db=0 [última consulta 11-

3-2020]. 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2707A5482&db=0
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2391A4906&db=0#dcId=1583923471975&p=1
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2391A4906&db=0#dcId=1583923471975&p=1
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P4020A7953&db=0
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2FP10379A19935&db=0
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obra musical o el grado de respeto al texto era contemplado de un modo bien distinto a 

comienzos de siglo y Galvany es un ejemplo paradigmático de ello. 

Otros ejemplos de esto, los encontramos en el pasaje integrado ex nihilo en la pieza 

de Arditi L’incantatrice (Fragmento 3). Por fortuna, al igual que en el caso anterior, 

contamos con registros sonoros97 cercanos a la fecha de integración de la pieza en Il Barbiere 

(Tabla 1). En la llegada a la cadencia, el modus operandi de Galvany es similar al caso 

anterior (Fragmento 2)98. 

La voz comienza la fermata. Esta es imitada por la flauta para después entrelazarse. 

La flauta propone varios arpegios en una secuencia en la que se cambia la distancia 

interválica y en la que la voz va repitiendo lo ejecutado por el otro instrumento con la 

afinación precisa. Finalizan, a unísono en perfecto empaste tímbrico y en figuraciones 

breves, con cierto carácter virtuosístico. Pero en un momento determinado la voz se queda 

sola y empoderándose, alcanza la nota más aguda del pasaje y lo concluye dando paso a los 

acordes finales de la orquesta. 

 

97 GALVANY, María. «L’incantatrice», L. Arditi. Milán: Gramophone, ca. 1907. Matriz 053165, DAHR [última consulta 

15-4-2020 https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002825/1399c-Lincantatrice]. 
98 La cadencia comienza en el minuto 2’ 28’’ de la grabación que se adjunta en el enlace. Ibidem. 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002825/1399c-Lincantatrice
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En este caso sí encontramos registros de la época en los que se interpretaba este dueto 

de flauta y voz. Es decir, como hemos anunciado previamente, Galvany no era la única en 

realizar este tipo de juegos virtuosísticos, aunque en su caso lo utilizara con profusión. La 

grabación de Elisabeth Gëro99 presenta un juego imitativo más lírico con la flauta y reserva 

 

99  GERÖ, Elisabeth. «L’incantatrice», L. Arditi. Lugar desconocido: Parlophone, fecha desconocida. Matriz 2-20692, 

DISMARC. [última consulta 11-3-2020 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0P8070A15621&db=0]. 

Fragmento 3. Transcripción de la cadencia de María Galvany ejecutada al final de L’incantatrice y de la 

cadencia flautística que suena en dúo (se ha transcrito en la tonalidad que se escucha en el registro sonoro 

que se indica a continuación).  

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0P8070A15621&db=0
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la mitad de la cadencia para la voz a solo. Sin embargo, Galvany plantea la interacción 

continua de ambas y presenta un carácter más virtuosístico como ya se ha comentado. Por 

tanto, encontramos dos versiones de una cadencia añadida —quizá por ellas o quizá en 

comunión con los flautistas— con matices diferentes, pero bajo el paraguas de una misma 

idea: presentar un diálogo entre esos dos instrumentos. 

Un ejemplo mucho más sencillo es el vals Maggio, una 

obra hoy prácticamente desconocida que, además, solo 

encontramos en el caso de Galvany como aria de inserción en 

Il Barbiere. En esta ocasión la interacción entre voz y flauta a 

solo es mínima, como si se tratara de un eco100 (Fragmento 4). 

Aunque, en el transcurso de la obra sí que hay interacción con 

las flautas, pero no a soli, sino dentro de la textura orquestal. Precisamente, una de esas 

intervenciones desemboca en algo interesante. Tras una breve imitación de lo que proponen 

las flautas, la soprano interpreta lo que juzgamos es una evocación vocal de la risa: un 

glissando ascendente y una bajada cromática descendente que llega a repetir en varias 

ocasiones. 

Este tipo de recursos más humorísticos, sobre todo, los hallamos en obras de 

repertorio español, como se verá en el epígrafe «7.3.2, Rosina canta en español…» por lo 

que consideramos esto como una anomalía relevante que permitía entremezclar esos recursos 

virtuosísticos a los que tanto recurría Galvany y también esos más teatrales que, como 

veremos, utilizaba para el repertorio hispánico. 

De lo que no cabe duda es de que en estas arias de inserción en las que solo contamos 

con registros de María Galvany observamos una serie de patrones muy particulares, que 

podríamos decir que marcan, de algún modo, el código de expresión de la cantante — si es 

que suponemos que fue ella la única autora de estas cadencias—: 

 

100 Transcripción de la breve fermata entre flauta y voz en la obra Maggio de Dufau a partir de la grabación: GALVANY, 

María. Maggio, Dufau. Lugar desconocido: Gramophone, 1908. Bibliotèque Nationale de France, Matriz 053193. [ última 

consulta 11-3-2020:https://open.spotify.com/track/2LGgwdNkKjy94LAon2qCiA?si=62hJC9qbRoOGLXeFnuJPpg ]. 

Fragmento 4. Transcripción de la 

breve fermata entre flauta y voz en la 

obra Maggio de Dufau a partir de la 

grabación de Galvany. 
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• Desviación sistemática de la partitura 101  o, planteado de otro modo, la 

aportación creativa de la intérprete es continua. 

• La mayor aportación consistía en un dueto a soli de flauta y voz que se 

construía de tres modos: por recurrencia, a unísono o por desdoble (flauta a 

distancia interválica de tercera). Este modelo será similar en otras cantantes, 

como se verá a continuación. 

• Una de las piezas cantadas por Galvany, el aria de Die Zauberflöte [Il Flauto 

magico] es el único ejemplo de documento sonoro conservado de esta obra 

con duetto flauta-voz incluido —al menos en los registros sonoros conocidos 

hasta la fecha—. 

En síntesis, con estas arias, la cantante suponemos que trataba de añadir un grado de 

dificultad, de lucimiento o de sorpresa a la representación en escena y más, en el espacio por 

excelencia para realizar este tipo de alardes: la lección de música de Il Barbiere. Su versión 

resulta un ejemplo único de la adición de un dúo de flauta y voz en esta aria concreta de 

Mozart, ya que no encontramos ningún ejemplo similar en la época. La intérprete, además, 

demuestra que en muchos de los registros conservados utiliza con profusión este tipo de 

fermatas que, como hemos podido ver, tenían una tradición previa en la que basarse. 

Tomando esa referencia cercana, cantantes como Galvany se afanaron en exhibir sus 

capacidades vocales en todas las arias que pudieron. Para algunos sectores su ejecución era 

un deleite espectacular, pero para otros era algo frívolo y carente de expresividad. En esa 

convivencia de visiones, esta práctica interpretativa seguía proliferando en la voz de las 

sopranos de coloratura y quedaba registrada para la posteridad a través de los medios 

técnicos de la época. 

7.3.3.2. Frühlingsstimen [Voci di Primavera] 

Esta idea subyacente de demostración pública de los extremos técnicos que 

dominaban las sopranos de coloratura sirvió de faro en el vals de Strauss Frühlingsstimen 

 

101 La cuestión de si la interpretación del intérprete es o no una desviación de la partitura ha sido ampliamente tratada en el 

mundo académico. Remitimos al lector interesado a un artículo que cuestiona la vigencia de la partitura como texto absoluto 

inquebrantable pero que también advierte del peligro de tomar las grabaciones sonoras del mismo modo, como objetos 

abstractos desvinculados del contexto. DOGANTAN-DACK, Mine. «Philosophical reflections on Expressiveness Music 

Performance». Expressiveness in Music Performance. Oxford: Oxford University Press, 2014, p. 8. 
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[Voci di Primavera], una de las pocas piezas en la que se contemplaba, en una fuente escrita 

la interacción de la voz y la flauta. Esta fue una de las arias más interpretadas en la lección 

de canto por las sopranos de coloratura españolas específicamente. Formó parte de su 

repertorio de arias para Il barbiere, según los datos con los que contamos, en el caso de 

Barrientos, Pareto, Hidalgo y Capsir (Anexo 6, Tablas 1, 2, 3). 

La intérprete que se decantó con más asiduidad por esta pieza fue Graziella Pareto 

que la cantó varias veces por año: en 1915, en 1916 y en 1918. Barrientos la interpretó solo 

en tres ocasiones en 1916, en dos en 1917, en una en 1918 y 1920. Capsir solo la escogió 

para una representación en 1919 e Hidalgo igualmente en 1919 (Anexo 6, Tablas 1, 2, 3, 4). 

Sin embargo, solo contamos con tres grabaciones sonoras conservadas, aunque, las dos 

primeras son cercanas a la fecha de interpretación en vivo: una de Barrientos en 1905, otra 

de Pareto en 1907; y otra de Barrientos años después, en 1917. Este margen temporal nos 

servirá para observar si esta cadencia entre flauta y voz se mantuvo en fechas más avanzadas 

y de qué forma lo hizo. 

Comencemos sumergiéndonos en el aria. Esta era, en realidad, una adaptación vocal 

de una obra puramente orquestal en cuya génesis tuvo mucho que ver, precisamente, una 

soprano de coloratura. Fue concebida después del original instrumental gracias a Bianca 

Bianchi (Berta Schwartz)102, que impulsó la transformación de la partitura al lenguaje vocal 

para incluirla como un aria inserta en el estreno de Dorothée de Offenbach en la Akademie 

des Theaters en Viena en 1885. En esta nueva versión el texto y la música los escribió 

Richard Genée y lo arregló para voz y piano Alfred Grünfeld103.  

 

102 «Bianchi, Bianca». Dizionario Enciclopedico Universale della Musica e dei Musicisti. Vol. I. Turín: Editrice Torinese, 

1985, p. 519. 
103 STRAUSS, Johann. Frühlingsstimen, Op. 410. Londres : Ernst Eulenburg, n.d. Plate E.E. 4854 
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En la adaptación de Genée impulsada por 

Schwartz la parte orquestal mantenía gran parte de 

su función textural. Sin embargo, en cuanto a la 

línea melódica principal, la voz llevaba las riendas 

y sustituía, en muchas ocasiones, a los violines 

primeros y a los oboes que, en la versión orquestal, 

eran los encargados de esta función. 

Empero, en la parte vocal no se reproducía 

la melodía principal ad peddem litterae sino que se 

ornamentaba en el transcurso de la pieza. Así la voz 

realizaba un descenso cromático como soldadura 

ornamental a solo mientras que en la versión 

orquestal (Fragmento 5) esa parte la realizaban los 

violines sin esa ornamentación que aparece en la 

parte vocal (Fragmento 7). 

Esto llegaba a su máxima expresión al final 

de la obra. En la versión orquestal la flauta solista y 

la orquesta interactuaban (Fragmento 5). Pero en la 

vocal, la instrumentación fue reubicada por Gennée: 

la voz y la flauta eran las que realizaban el juego de 

diálogo mientras la orquesta esperaba en tacet.  

Este ludus imitativo podríamos decir que 

representaba el extremo de la articulación del 

lenguaje vocal en esta nueva versión de la obra de Strauss. La voz simulaba ser un 

instrumento orquestal más, como lo era flauta. El segundo plano que, a nuestro juicio, 

ocupaba la lírica en la parte vocal era significativo en este sentido. Es decir, se trataba de 

una escritura más instrumental que vocal. 

 

Fragmento 5. STRAUSS, Johann. Frühlingsstimen, Op. 410. 

Londres : Ernst Eulenburg, n.d. Plate E.E. 4854, cc. 4 y 5, 

p. 42. 
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La versión italiana de este vals, que es la que interpretaron las sopranos de coloratura 

españolas, había sido escrita por Italo Celesti. Esta letra incluía muchos sonidos vocálicos 

—señalados en el texto a continuación con «--------»— que facilitaban la ejecución de las 

figuras rítmicas más breves (Fragmento 6). Con esas vocalizaciones quizá se tratara de 

evocar una imagen más allá de lo musical en el oyente. ¿Sería acaso un modo de representar 

el vuelo de las golondrinas que indicaba la llegada de la primavera tal y como se indicaba en 

la letra?: 

Comparvero le rondini, il zefiro spirò,  

E monti e prati a palpiti novel li richiamò! 

O primavera fulgida ah----------- 

In ogni cuora------------ tu svegli l’amor 

Si ridesta tuto in festa, voluta tutto è già; 

L’augelin ah sul matin ah----- spicca al sol----- ah------- ah------ il vol!104 

Los melismas vocálicos tomaban, por tanto, un papel relevante no solo en el resultado 

sonoro, sino también semántico durante toda la pieza y especialmente en el diálogo con la 

flauta donde el texto para la voz se limitaba a la interjección «ah» (Fragmento 8). 

En la grabación de 1905, Barrientos interactúa con el piano por tratarse de una 

reducción, pero, en cualquier caso, se incluye esa fermata final de flauta y voz. Lo 

 

104 Texto extraído de la partitura para voz y piano. STRAUSS, Johann. Frühlingsstimen, Op. 410. Bruselas: A. Cranz, 1897, 

pp. 1 y 2, Biblioteca Digital Hispánica. [última consulta 4-3-2020 http://bdh-

rd.bne.es/viewer.vm?id=0000139002&page=1]. 

Fragmento 6. Extraído de STRAUSS, Johann. Frühlingsstimen, 

Op. 410. Versión para voz y piano. Hamburg: August Cranz, 

n.d. Plate 25889, cc.8-19, p. 7. 

Fragmento 7. Extraído de STRAUSS, Johann. Frühlingsstimen, Op. 

410. Londres: Ernst Eulenburg, n.d. Plate E.E. 4854, cc. 1-8, p. 20. 

http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000139002&page=1
http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000139002&page=1
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sorprendente es que apenas hay variaciones en la grabación de 1917. La única diferencia de 

contenido es que en la versión de 1917 hay un juego imitativo más entre flauta y voz, que en 

1905 es sustituido por una repetición del motivo a solo vocal (cc. 7-9, Fragmento 9). 

Sin embargo, si atendemos a los detalles, observamos que, en el registro de 1917, la 

nota final es mucho más prolongada —aunque se presenta con una pausa previa que no 

sabemos si fue intencionada o fue un corte en la columna de aire por falta de apoyo 

diafragmático— y que el uso de messa di voce realmente progresivo es mucho más audible 

que en 1905. Aunque no podemos obviar que el hecho de apreciar esta sutileza podría ser 

debido a los avances tecnológicos producidos entre una y otra grabación. 

En suma, ¿a qué podría deberse esta escasez de cambios?, ¿sería una cuestión de 

coherencia interpretativa, de gusto estético de la cantante o de convenciones de las 

compañías discográficas? La cuestión es que ese diálogo final permaneció prácticamente 

intacto para Barrientos a pesar de los doce años de diferencia entre ambos documentos. 

Parece evidente que se dejaba poco al azar, a la improvisación. Esto es lo que mostraba 

Barrientos que permanecía fiel a sus propias versiones al pasar de los años.  

Por tanto, además de la tradición interpretativa ya comentada en otros epígrafes y 

perpetuada ya fuera por fuentes orales o bien por fuentes escritas también debemos señalar 

el mantenimiento de una coherencia interna dentro de la trayectoria de cada intérprete que, 

después, quizá sirviera de modelo para otras cantantes que siguieran utilizando esa misma 

Fragmento 8. Extraído de STRAUSS, Johann. Frühlingsstimen, Op. 410. Versión para voz 

y piano. Hamburg: August Cranz, n.d. Plate 25889, cc.17-22 p. 15. 
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cadencia. Aunque aquí es muy 

difícil saber qué vino antes: si 

Barrientos imitaba alguna cadencia 

previa o si con su férreo 

mantenimiento de esa cadencia a lo 

largo de su carrera sentaba un 

precedente para sopranos 

posteriores. 

En cualquier caso, su 

coherencia y escasa improvisación 

parecen evidentes. Las dos 

versiones presentan una estructura 

similar de juego de recurrencia en 

que se repite el mismo motivo sin 

alterar (Fragmento 9105). Se utilizan 

dos motivos rítmicos asociados a 

motivos melódicos 

respectivamente: seis semicorcheas 

con un movimiento ondulante 

descendente; y un motivo 

anacrúsico de cuatro semicorcheas 

ascendente. Con ello se va 

construyendo la fermata hasta el 

compás 8 en la primera versión y el 

nueve en la segunda. Entonces, la 

voz a solo repite con insistencia. En 

conjunto la estructura general 

 

105 Los enlaces a los dos registros sonoros se encuentran incluidos en la Tabla 1. La cadencia del primer registro de 1905 

se produce en el minuto 3’ 30’’. BARRIENTOS, María. Frülingsstimenn [ Voci de primavera]. Milán: Fonotipia, 1905. Matriz 

39012, Gallica [última contula 14-4-2020 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805641.media ]. En el segundo registro 

de 1917 la cadencia se produce en el minuto 3’ 51’’. BARRIENTOS, María. Frülingsstimenn [ Voci de primavera]. Nueva 

Fragmento 9. Transcripción de la fermata final de Frülingsstimenn [Voci 

de primavera] de María Barrientos. La primera corresponde a la 

grabación sonora de 1905, la segunda a la de 1917.].  

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805641.media
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(Fragmento 9) se resume de este modo: 

• Parte a: pasajes imitativos entre flauta y voz. Repetición del motivo de 

semicorcheas y negra (cc.1-4 en las dos versiones). Es el momento de mayor 

efectismo y sorpresa: la soprano y la flauta interactúan sin que haya existido 

un aviso previo para la audiencia. 

• Parte b: interacción con pasajes imitativos, pero con otro diseño rítmico. Se 

consolida a través de este pasaje la pericia de la intérprete que mantiene el 

duelo con la flauta de manera insistente y con patrones melódicos más 

complejos, más tendentes al registro sobreagudo. 

• Parte c: repetición en eco (cc. 5-9) del motivo melódico rítmico ascendente 

de cuatro semicorcheas y corchea y variando articulaciones. Esto ofrece la 

oportunidad a Barrientos de mostrar la limpieza de su pichetatti en el registro 

sobreagudo y equipararlo a la pericia instrumental de la flauta. 

• Conclusión: repetición del mismo motivo melódico-rítmico hasta llegar a un 

punto culminante que coincide con la dominante que es la nota más aguda del 

pasaje, que acaba resolviendo y concluyendo el ejemplo. Aquí, por contraste 

con la agilidad demostrada anteriormente, Barrientos se centra en hacer 

audible el control de la emisión en el registro sobreaguado y en el 

mantenimiento de la estabilidad a través de la columna de aire en la nota larga. 

Desde nuestra óptica, esta aria presenta una estructura contrastante respecto a, por 

ejemplo, la de Die Zauberflöte, ya que en este caso no hay un relato musical basado en el 

contraste o la direccionalidad sino más bien en la repetición y creación de tensión por medio 

de esta. Es la instrumentalización de la voz lo que realmente genera el interés en esta 

cadencia y en la interpretación concreta de Barrientos, ya que pretende emular la sonoridad 

de la flauta en cuanto a registro melódico y también en la articulación y en la precisión con 

la que esta se interpreta. 

 

York: Columbia, 1917. Matriz 49171, DAHR [última consulta 14-4-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143524/49171-Voci_di_primavera]. 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143524/49171-Voci_di_primavera
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La visión de Graziella Pareto presenta detalles disímiles respecto a la de Barrientos 

(Fragmento 10106). El diálogo entre la flauta y la voz se plantea enriquecido con más pasajes 

ornamentales que no se contemplan en el caso de Barrientos. Pareto no se limita a repetir lo 

que ha hecho la flauta, sino que trata de aportar algo más, como si se tratara de una suerte de 

desafío para demostrar no solo la igualdad sino la autonomía de la voz respecto al 

instrumento imitado. Tanto es así que la voz acapara el protagonismo en la parte final del 

aria, quizá en un alarde de pericia casi instrumental por parte de la intérprete que culmina la 

idea antes apuntada en la cadencia de Barrientos. La faceta instrumental de la voz acaba por 

eclipsar al instrumento —a la flauta—. 

 

106 Los enlaces a los dos registros sonoros se encuentran incluidos en la Tabla 1. La fermata se interpreta en el 

mintuo 4’ 00’’. PARETO, Graziella. Frülingsstimenn [Voci de primavera]. Milán: Gramophone, 1907. Matriz 

053155, DAHR [última consulta 14-4-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/1000015565/1400c-Voci_di_primavera ]. 

Fragmento 10. Transcripción de la fermata final de Frülingsstimenn [Voci de primavera] de Graziella 

Pareto en 1907.  

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/1000015565/1400c-Voci_di_primavera
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De todos estos estudios de caso deducimos, por tanto, que el hecho de que la partitura 

incluyera esta interacción no daba demasiado margen a la cantante para introducir excesivas 

variaciones, aunque, aun así, Pareto logró hacerlo. También extraemos que, al menos, 

Barrientos, no modificó demasiado su percepción de la fermata final y debió interpretarla 

prácticamente igual durante esos años como parte de Il barbiere quizá por una cuestión de 

coherencia interpretativa pero que, en cualquier caso, demuestra que poco o nada quedaba 

al azar en estas cadencias. 

Quizá la inclusión de lo improvisado como un ingrediente indispensable en estas 

cadencias sea más una cuestión que nosotros presuponemos desde el presente que algo 

inherente en este estudio de caso. Marchesi midió con precisión cómo componer la cadencia 

para Melba, ¿por qué debería ser diferente en otros casos? Proponemos pues, una visión 

alternativa que centre el interés no tanto en que la cantante se inventara sobre la marcha una 

fermata acrobática, sino en el hecho mismo de que fuera capaz de ejecutarla. Es posible que 

el mero acto de aventurarse a realizar estas exhibiciones bastara para resultar espectacular y 

no se supusiera, además, que se estaba creándolo ex nihilo y en medio de una representación. 

Este aspecto cobra mayor fuerza si tenemos en cuenta que, como ya hemos indicado, la 

autoría de estas cadencias no está demasiado clara.  

Otro aspecto relevante que concluimos de estos estudios es que estas sopranos 

españolas estaban bebiendo de una tradición interpretativa previa de inserción de arias en Il 

Barbiere. Pero también se nos presenta complejo el dilucidar si el teatro dentro del teatro, 

en otras palabras, si las cadencias añadidas de flauta y voz dentro de esas arias añadidas 

tenían algún otro referente aparte de ese solo de Lucia di Lammermoor que hemos citado al 

comienzo. Es decir, resulta intrincado saber si sentaban un precedente en cuanto a las 

versiones concretas que proponían, o si, por el contrario, estaban imitando versiones 

precedentes propuestas por otras cantantes —que hoy no conocemos por haberse transmitido 

de forma oral o porque las fuentes escritas no están aún localizadas— y que después, se 

limitaban a mantener a lo largo de su trayectoria. Barrientos realizaba pequeños detalles que 

en la versión de Genée que, supuestamente, se había transcrito de lo que cantaba Schwartz, 

no estaban. ¿Sentaba Barrientos una tradición o es que se basaba en la versión de alguna otra 

cantante de la que hoy no queda rastro? Esta cuestión siempre quedará en el aire. 
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Las sopranos españolas de comienzos de siglo, por tanto, conocían y contaban con 

materiales en los que las intérpretes decimonónicas europeas habían intervenido y habían 

legado al repertorio de las sopranos futuras —aunque no sepamos con certeza si se limitaron 

a reproducirlas siempre al pie de la petra o si introdujeron elementos nuevos y sentaron un 

precedente para otras cantantes o si, contando con un eslabón perdido, se fijaron en alguna 

intérprete intermedia que introdujera alguna variante de la que hoy no queda constancia—. 

Fuera cual fuera la fuente, la cuestión es que la tradición de insertar arias y pasajes a esas 

arias en Il barbiere no era algo nuevo a comienzos del XX, sino que bebía de una conducta 

interpretativa previa que, si bien presentaba un espacio para la innovación, no se dejaba al 

azar ni a la improvisación, sino que se preparaba con esmero para el día de la representación.  

7.3.3.3. Variaciones Deh, torna mio bene, H. Proch 

Un caso similar a Frühlingsstimenn en cuanto a registros sonoros es el de las 

variaciones de H. Proch. Contamos con grabaciones sonoras espaciadas en el tiempo: de 

Galvany para el sello Gramophone en Milán en 1907 (Fragmento 11) —prescinde de la 

interacción flauta-voz—107, de Hidalgo en el mismo año para Fonotipia108 (Fragmento 12) y 

Barrientos para Columbia en Nueva York en 1920 (Fragmento 13)109—ambos ejemplos sí 

incluyen interacción con la flauta—. 

Los dos primeros (Galvany e Hidalgo) se realizaron en una fecha cercana a la 

interpretación en directo; sin embargo, el de Barrientos dista mucho temporalmente de los 

años en que incluyó esta pieza como aria de inserción en Il Barbiere pero esto no quiere 

decir que no lo insertara después y que no contemos con indicios sobre ello. 

El hecho de que las tres se decantaran por esta pieza respondía, en cierta medida, a 

la moda de otras sopranos de la época. Según Poriss, esta aria fue la más interpretada en la 

 

107 . GALVANY, María. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Milán: Gramophone, 1907, Matriz 53526, 

DAHR [última consulta 28-2-2020 https://open.spotify.com/track/7AjXAoYjfiUvmTg5jHV7ah ]. 
108 El año de la grabación figura en el catálogo de Fonotipia en el número de matriz correspondiente (92745). BENNET, J. 

R. Dischi Fonotipia. Londres: The Curwen Press, 1953, p. 44. 
109 BARRIENTOS, María. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Nueva York: Columbia, 1920, Matriz 

49803, DAHR. Flautista: Marshall P. Lufsky [última consulta 28-2-2020 

https://open.spotify.com/track/0Kax0ofiWiNKYcPMwcHR1E ]. 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/objects/refer/155215
https://open.spotify.com/track/7AjXAoYjfiUvmTg5jHV7ah
https://open.spotify.com/track/0Kax0ofiWiNKYcPMwcHR1E
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lección de música de Il Barbiere en el primer cuarto de siglo XX por las sopranos de 

coloratura en el ámbito internacional110. 

La autora establece un posible punto de partida en Marcella Sembrich que cantó Deh, 

torna mio bene en 1899 en el Metropolitan Opera House. Después, otras cantantes, entre las 

que incluye a Elvira de Hidalgo, siguieron, según Poriss, la estela de Sembrich111. Sin 

embargo, juzgamos que la tradición no debió ser inaugurada por esta cantante y menos aún, 

repetida por Hidalgo tomándola a ella como referente. Es muy probable que las referencias 

de Hidalgo fueran previas a su actuación en el Metropolitan y que partieran del ámbito 

español.  

No es descabellado suponer que Hidalgo pudo conocer las variaciones de Proch a 

través de las actuaciones de María Barrientos en Barcelona pues ya en 1898 interpretó esta 

obra inserta en Il barbiere en el Teatro Lírico de Barcelona cuando Hidalgo aún era una 

estudiante112.También pudo influir alguna de las visitas de Galvany a Barcelona, aunque por 

los únicos datos que conocemos respecto a la lección de música, no interpretó la obra de 

Proch sino el vals «Ombre légère» [«Ombra leggera»] de la ópera Dinorah113.  

Volvamos al análisis de los registros disponibles y a la reconstrucción hipotética de 

sus interpretaciones en vivo de las arias de inserción en Il Barbiere. Las versiones de 

Hidalgo-Galvany (1907) y la de Barrientos (1920), aunque distantes en el tiempo, ponen 

sobre la mesa, de nuevo, el imperio del virtuosismo como característica preponderante en 

las piezas de inserción de las sopranos de coloratura españolas en las primeras décadas de 

siglo. 

Galvany, aunque prescinda del diálogo flauta-voz, no lo hace de la demostración de 

agilidad vocal en el registro agudo, de su dominio de los pichetatti en ese ámbito y de su 

capacidad de sostenerse en esa tesitura sin problemas. En la construcción melódica de esta 

fermata114— suponiendo que fuera ella quien la ideó, aunque no lo sabemos con certeza— 

 

110 PORISS, Hilary. Changing the score…p. 159. 
111 Ibidem, p. 152. 
112 Elvira de Hidalgo no viaja a Milán para completar su etapa formativa hasta 1908. Véase los «Anexos biográficos». 
113 La dinastía, 21-VIII-1896, p. 2. 
114 Transcripción realizada a partir de la grabación consultable en el enlace situado al final de este pie de imagen. La fermata 

se ejecuta en el minuto 2’ 44’’. GALVANY, María. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Milán: 
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debemos subrayar la alternancia entre pasajes de mayor intensidad de actividad melódica115 

(cc.1-8; 13-15, Fragmento 27) y otros de mayor reposo que marcan los finales de frase y la 

conclusión de la cadencia respectivamente (cc. 5, 8 y 11; cc. 16-19; Fragmento 27). 

En esas facetas de actividad melódica contrastante, también encontramos un 

contorno melódico diferenciado116. Mientras que los pasajes de alta actividad melódica son 

ascendentes, expresados en motivos casi escalísticos por grados conjuntos en legato (cc.1-

6; 13-15; Fragmento 11); los de baja actividad son ondulantes quebrados con grados 

disjuntos y más abundancia de estacato (cc. 9 y 11; cc. 16-19; Fragmento 11).  

Suponemos que, quizá Galvany, con estos pasajes escalísticos tratara de demostrar 

su fluidez en los pasos de registro117, así como su facilidad en el ascenso a la tesitura 

sobreaguda. También se jactaba de un dominio de la columna de aire necesaria para realizar 

este tipo de subidas en altura; con los puntos de menor actividad melódica pero más 

abundancia de grados disjuntos quizá demostrara su movilidad en el registro sobreagudo. 

 

Gramophone, 1907, Matriz 53526, DAHR [última consulta 28-2-2020 

https://open.spotify.com/track/7AjXAoYjfiUvmTg5jHV7ah ] 
115 Con ello nos referimos a la «[…] influencia de la melodía sobre el movimiento, la densidad melódica (el grado de 

actividad de la melodía) […] Una repentina impresión de cambio en la actividad melódica, por ejemplo, puede darle al 

oyente el primer indicio de que hay una articulación de la frase». LA RUE, Jan. Análisis del estilo musical…, p. 55. 
116 Jan de la Rue establece cuatro representaciones del contorno melódico: ascendente, descendente, nivelada, ondulante 

(esta última divida en quebrada y ondulada). Ibidem, p. 64. 
117 STARK, James A. Bel Canto…, p. 57. 

Fragmento 11. Fermata final de María Galvany en Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch.  

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/objects/refer/155215
https://open.spotify.com/track/7AjXAoYjfiUvmTg5jHV7ah
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Probablemente podríamos achacar a esta fermata cierta falta de direccionalidad 

melódica en conjunto. Aunque esto sea complejo de establecer cuando se trata de 

dimensiones tan reducidas, a nuestro juicio, existen aspectos que lo fomentan. La poca 

variación rítmica tanto en los pasajes de alta intensidad melódica como en los de baja, así 

como la recurrencia a los mismos diseños melódicos —casi siempre escalas o grados 

disjuntos en momentos puntuales— genera cierta sensación de homogeneidad, monotonía y, 

por tanto, de falta de orientación en el conjunto. Esto puede ser contraproducente en una 

fermata, ya que el foco está puesto exclusivamente en la melodía vocal y si esta no genera 

un discurso que estimule el anclaje del oyente, puede perder su interés con rapidez118.  

La estructura general de la fermata (Fragmento 27) presenta una estructura similar a 

la señalada en el aria Die Zauberflöte, aunque aquí no haya excesivos elementos de variedad 

y contraste, pero sí se pueden apreciar diferentes partes: 

• Introducción: de alta intensidad melódico-rítmica y que concluye con un 

punto de reposo (cc.1-5) 

• Desarrollo: que se divide en dos partes por dos puntos de cesura, pero los dos 

pasajes son de carácter fragmentario, no hay una identidad melódico-rítmica 

clara que los conecte (cc. 6-13). 

• Conclusión: con un diseño melódico rítmico muy similar a la introducción 

cuyo perfil ascendente culmina en la nota más aguda del pasaje que sirve 

como punto de tensión máximo y de exhibición vocal a la intérprete (cc.13-

fine) 

A esta estructura fragmentaria del nudo y de poca direccionalidad en introducción y 

conclusión, se suma una rápida velocidad de ejecución que no favorece la apreciación de 

detalles que pudieran aportar cierto contraste. Aunque esto puede tener que ver con una 

velocidad de reproducción sobre acelerada, igual que en el aria de Die Zauberflöte ya 

comentada anteriormente. 

Sucede de modo similar con el color del timbre de la voz de Galvany. Su impostación 

general, y especialmente en el registro sobreagudo, parece mostrarse ciertamente metálico y 

 

118 LA RUE, Jan. Análisis del estilo musical…, p. 62. 
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brillante, casi parecido a un instrumento de viento y no a una voz per se. Esto dota a su 

interpretación de cierta homogeneidad al no cambiar demasiado el color vocal. El vibrato 

tampoco varía en velocidad ni en recurrencia: siempre aparece salvo en los pichetatti, algo 

que tampoco fomenta el fraseo ni la variación. Aunque estos detalles que observamos 

siempre quedan bajo el velo de las distorsiones que presentan estas grabaciones. 

En la versión 

de Hidalgo 

(Fragmento 12) 119 , 

contemporánea a la 

de Galvany, sí se 

incluye la flauta y, 

además, como 

compañera 

inseparable de la voz 

a distancia interválica 

de tercera mayor, salvo en ciertos pasajes en que realizan un juego de recurrencia, entendida 

como la repetición inmediata, imitativa en este caso120. 

La estructura global de la fermata de Hidalgo es similar a la de Galvany: también se 

alternan partes de mayor intensidad melódica y otras de reposo que articulan los finales de 

frase. Sin embargo, el contorno melódico es diferente, puesto que, en la parte central de la 

cadencia, se plantea un dibujo ondulante quebrado que se materializa en la preponderancia 

de arpegios picados. 

Con ello, quizá Hidalgo pretendía remarcar un aspecto concreto de su interpretación: 

la flexibilidad vocal. Mientras que Galvany optaba por el ascenso melódico escalístico más 

enfocado a mostrar una fluidez de vocalización. Hidalgo insistía en los saltos en arpegios 

 

119 Transcripción realizada a partir de la grabación consultable en el enlace situado al final de este pie de imagen. La fermata 

se ejecuta en el minuto 3’ 25’’. HIDALGO, Elvira. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Milán: Fonotipia, 

1907. Matriz 92745, DISMARC [última consulta 14-4-2020 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2879A5817&db=0 
120 LA RUE, Jan. Análisis del estilo musical…, p. 62. 

Fragmento 12. Transcripción de la fermata final de Elvira Hidalgo en Woher Dieses Sehnen 

[Deh torna mio bene], H. Proch. 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2879A5817&db=0
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pichetatti que partieran del registro medio hasta el agudo y, además, adicionaba un trino a la 

nota final como colofón.  

Es cierto que, además, en el caso de Hidalgo, la soprano presenta una impostación 

más cercana a la voz natural en el registro medio y muy metálica en el registro sobreagudo. 

Esto quizá, aporta cierta variedad a la cadencia, aunque tampoco influye demasiado en el 

fraseo que es también, como en el caso de Galvany, bastante carente de dirección. El vibrato 

se mantiene homogéneo y perenne por lo que tampoco hay grandes variaciones en este 

sentido; aunque un punto a favor de esta versión es el establecimiento nítido de puntos de 

reposo, algo que, al menos, dota de cierta estructura auditiva a esta cadencia. 

Volviendo al diseño arpegiado, podemos afirmar que aparece en otras versiones 

posteriores como la de Amellita Galli-Curci (1917) 121, aunque no podemos saber con certeza 

si ambas partieron de una misma fuente o si esta última tomó como referencia a Hidalgo122.  

Aproximémonos a la fermata de Barrientos (Fragmento 13)123, la última en la línea 

temporal de las variaciones Proch (1920). En su construcción formal se observa cierto 

 

121  GALLI-CURCI, Amelita. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/700005754/C-20663-Prochs_air_and_variations 
122 Esto excede el marco de este texto, pero lo reservamos esto para posteriores investigaciones, ya que, es probable que 

siguiendo la pista de estas fermatas pudiéramos llegar a indagar más sobre las tradiciones interpretativas de la época y sobre 

sus posibles orígenes. 
123 Transcripción realizada a partir de la grabación consultable en el enlace situado al final de este pie de imagen. La fermata 

se ejecuta en el minuto 3’ 33’’. BARRIENTOS, María. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Nueva York: 

Fragmento 13. Fermata final de María Barrientos en «Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch.  

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/700005754/C-20663-Prochs_air_and_variations
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parecido con la fermata Hidalgo sobre todo en la primera frase (cc. 1-7) —que, de hecho, 

comparten con otras versiones de la época como la de Luisa Tetrazzini (1911)124 o Amelita 

Galli-Curci (1917)—, pero a partir de ahí, cada intérprete toma su propio camino. 

No obstante, sí se plantea de modo similar a Hidalgo el diálogo con la flauta: por 

terceras; aunque en el caso de Barrientos no se emplea el juego imitativo de recurrencia con 

el instrumento, como sí se hace en la versión de Hidalgo, sino que se limita su función a la 

de doblar la voz en momentos puntuales. 

En la construcción de la actividad melódica se cumplen los patrones expresados 

anteriormente. Se alternan momentos de mayor intensidad (cc.1-5; 8-10) y otros de reposo 

que coinciden con los finales de frase (cc. 6-8) o con la conclusión de la fermata (cc. 12-

fine). 

En cuanto al contorno melódico, Barrientos presenta una propuesta que juzgamos 

está entre medias de la de Hidalgo y Galvany. Los momentos de mayor actividad melódica 

presentan un perfil ondulante ascendente por grados conjuntos, pero con saltos interválicos 

entre los motivos (cc. 8-10); en los puntos de reposo se presenta un dibujo ondulante 

quebrado por grados disjuntos. En la versión de Barrientos, con este tipo de concepción 

melódica quizá se pretendía mostrar su fluidez en el cambio de registro hacia la tesitura 

sobreaguda, pero también, su flexibilidad vocal puesto que este ascenso no era puramente 

escalístico, sino que incluía saltos interválicos. 

Lo cierto es que, a pesar de repetir figuras rítmicas o incluso pasajes (cc.8-9 y 10-11) 

la fermata, en conjunto, resulta considerablemente heterogénea. La razón la encontramos en 

que esas redundancias nunca son literales, como en el compás 11 donde se introduce un la 

sostenido como un cambio de color hacia el relativo menor (si menor). También contribuye 

a esto el hecho de que, por ejemplo, los tresillos ligados en floreo del comienzo (cc.1-3) ya 

 

Columbia, 1920, Matriz 49803, DAHR. Flautista: Marshall P. Lufsky [última consulta 28-2-2020 

https://open.spotify.com/track/0Kax0ofiWiNKYcPMwcHR1E?si=cc55mItbRB6RpUDmvLfmpA ]. 
124 TETRAZZINI, Luisa. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Nueva Jersey: Victor, 1911. Matriz 88307, 

DAHR. [última consulta 10-3-2020 https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/200010167/C-10077-

Prochs_air_and_variations]. 

https://open.spotify.com/track/0Kax0ofiWiNKYcPMwcHR1E?si=cc55mItbRB6RpUDmvLfmpA
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/200010167/C-10077-Prochs_air_and_variations
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/200010167/C-10077-Prochs_air_and_variations
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no vuelvan a aparecer; y aunque se reiteren los tresillos, sean en picado y con un perfil 

melódico en arpegio (cc.12)  

La estructura general es similar a la de Galvany pero precisamente esos detalles 

citados, aportan matices que evitan una posible monotonía en la escucha: 

• Introducción: dividida en dos partes por los motivos contrastantes: tresillos 

en legato (cc. 1-3) y semicorcheas en picado-ligado (cc. 4-7). El perfil general 

es en curva y termina con un punto de reposo. 

• Desarrollo: consta de dos partes, aunque articulada en motivos melódico-

rítmicos análogos (semicorcheas en legato). La primera finaliza en re 6 (cc.8 

y 9) y la segunda en la sostenido 5 con lo que se evita una repetición literal y 

se suma color melódico (cc. 9 y 11). 

• Conclusión: presenta un carácter más fragmentario, pero aun así recoge las 

figuras rítmicas utilizadas en toda la fermata alcanzando la nota más aguda 

en picado-ligado (mi 6) para llegar a una resolución del pasaje (cc. 12-fine). 

Esta diversidad interna no implica que no haya orden. Como hemos visto, en la 

versión de Barrientos se introducen estos elementos de choque atendiendo a una coherencia 

global, a pesar de la brevedad del pasaje. Y, además, el hecho de que interprete comas de 

respiración pronunciadas promueve una mejor estructuración del ejemplo. Es decir, esos 

detalles favorecen la sensación de variedad y contraste y, por tanto, estimulan el movimiento 

y la dirección del ejemplo. 

En este sentido, se observa un patrón interpretativo muy peculiar en el caso de 

Barrientos. Existe cierta continuidad en las grabaciones de María Barrientos de 

Frühlingsstimen de 1905 y 1917 y esta de 1920 de las variaciones de Proch. En todas impera 

la nitidez de ejecución y de emisión. 

Quizá gracias a ello, se observa, con relativa facilidad, ese espectro variado de 

articulaciones al que nos hemos referido. No solo aparecen los pichetatti y legatos—como 

en el caso de Hidalgo y Galvany—; sino que hay subrayado, picado-ligado, estacato o ligado. 

En estas grabaciones, por tanto, destaca sobremanera la inteligibilidad que mantiene la 

cantante en todos los pasajes, independientemente de la articulación, la dinámica o la 
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tesitura. Por contraste, además, el tempo y la velocidad de ejecución se ven reducidos 

respecto a los dos casos anteriores —aunque esto dependa, en gran medida, de la velocidad 

de reproducción y de los procesos de digitalización ya mencionados—. 

También apreciamos que la impostación de Barrientos es mucho menos engolada que 

la de Hidalgo y Galvany y, por tanto, menos metálica en el registro sobreagudo. La soprano 

muestra un timbre de voz más cercano a una voz blanca infantil —salvando las distancias 

—, es decir, presenta una complexión fina y no tan potente pero más sutil y maleable que en 

los casos anteriores. Además, la soprano, como hemos indicado, cuida los detalles de 

articulación e incluso marca con claridad los puntos de reposo y la dirección del fraseo, algo 

que, sin duda, hacen de su versión una de las más variadas y esmeradas. 

Aunque la idea de postular un posible cambio estilístico general hacia un virtuosismo 

del detalle —y no solo de agilidad— en los años veinte resulte tentadora, lo cierto es que, a 

la luz de los datos, vemos más viable que se tratara de una cuestión de mirada interpretativa 

personal solo aplicable al caso de Barrientos —ya audible en grabaciones de comienzos de 

siglo, como la del vals de Strauss en 1905, y presente después en las de 1920—. 

No obstante, aunque estas tres visiones de las variaciones Proch resulten diferentes y 

distantes en el tiempo, consideramos que existe un punto en común entre ellas: la 

demostración de la capacidad atlética-vocal con la ejecución de acrobacias. Esto se 

materializa en las siguientes convergencias entre todas las cadencias de la obra de Proch: 

• La alternancia entre dos niveles de actividad melódica125: uno de mayor intensidad que 

se corresponde con los pasajes que demuestran agilidad vocal; y otro de menor que marca 

los finales de las frases y del pasaje en su conjunto. 

o La variedad de contornos melódicos en las partes de mayor actividad melódica 

depende de la cualidad vocal a realzar (fluidez, flexibilidad, agilidad etc.) 

o La recurrencia del contorno melódico quebrado por grados disjuntos en los 

puntos de reposo —salvo Hidalgo que realiza arpegios en la parte de más 

actividad melódica—. 

• La insistencia en el ascenso a la tesitura sobreaguda en todos los casos. 

 

125 LA RUE, Jan. Análisis del estilo musical…, p. 55. 
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• El uso de semicorcheas picadas en el registro sobreagudo en las tres versiones— Galvany 

cc. 3; Barrientos cc.3, Hidalgo cc.3—. 

• La finalización de la fermata en una nota prolongada en el entorno del do 5. 

• La organización del diálogo con la flauta de dos formas: como un juego imitativo o como 

un desdoble de voces por terceras—salvo en Galvany donde se prescinde de la flauta en 

esta ocasión—. 

• La estructuración de la cadencia en tres partes que se corresponden con una suerte de 

relato musical condensado —introducción, desarrollo y conclusión— que, según el caso, 

resulta más o menos variado internamente. 

• La ejecución de estas cadencias atendiendo a características vocales propias de cada 

intérprete (i.e. el color del timbre o la manera de realizar los picados).  

• La planificación previa de estas cadencias junto con el intérprete de flauta. 

Desconocemos si estas cadencias fueron tomadas de alguna fuente, si fueron ideadas por 

las sopranos, por los flautistas o por ambos. De lo que no cabe ninguna duda es de que 

existía un acuerdo previo para garantizar la ejecución conjunta, sincronizada y 

homogénea entre la flauta y la voz.  

En suma, estas visiones de la fermata, aunque separadas en el tiempo, proponían 

opciones interpretativas no tan lejanas unas de otras. En ellas el virtuosismo ocupaba un 

lugar relevante y, aunque expresado de maneras diferentes, acababa por tener la misma 

función: demostrar que la voz y la flauta no diferían ni en agilidad, ni en flexibilidad e incluso 

ni en timbre una de otra. 

7.3.3.4. « Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» [«Gentil augel»]  

El aria «Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» [«Gentil augel»] de la ópera 

La perle du Brésil de F. David es, hoy en día, una obra prácticamente olvidada en los coliseos 

de ópera. Sin embargo, a comienzos de siglo, ocupaba un lugar relevante en el repertorio de 

las sopranos de coloratura126. Se trataba, en conjunto, de una ópera imbuida de exotismo 

tanto en su argumento como en su música. Esta debe entenderse dentro del interés por lo 

 

126  KREHBIEL, Henry Edward y OOSTWOUD, Roelof. Twenty-Three Opera Arias for Sopranos. Nueva York: Dover 

Publicactions, 2013, p. 4. 
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exótico que inundó la ópera francesa en la segunda mitad de siglo XIX generando un todo un 

imaginario propio127. 

Tanto esta obra de F. David, como otras de esta índole, fueron a menudo interpretadas 

por las coloraturas —por ejemplo, Lakmé o Les pêcheurs de perles—. Estas narraciones 

operísticas bebían de esas ensoñaciones mágicas 128  de lugares lejanos que, a menudo, 

confluían en las mismas fórmulas tipificadas en el libreto y en la música129. En el caso que 

nos atañe, como en otras óperas de este tipo, el argumento exótico y casi onírico justificaba, 

en cierto modo, la presencia de las sopranos de coloratura y sus pasajes floridos130. 

El aria «Charmant 

oiseau» representaba el 

momento esperado por el 

público, trufado en la ópera 

como momento de digresión. 

La pieza arranca con un solo 

de flauta que anuncia, en 

cierto modo, que Zora se 

comunicará con las aves, algo 

que el texto va a terminar de 

definir: la princesa, entre el 

sueño y la vigía, habla con un 

pájaro131. 

Además de estos 

motivos argumentales, la 

 

127 LACOMBE, Hervé. The Keys to French Opera in the Nineteenth Century. California: University of California Press, 2001, 

p. 189 y 190. 
128Ibidem. 
129 Ibidem, pp. 145,146, 190 y 191. 
130 Ibidem, p. 134. 
131 Se remite al lector interesado a consultar el solo de flauta en la siguiente referencia: DAVID, Félicien (música); GABRIEL, 

J. y ST. ETIENNE, Sylvain (libreto).  La perle du Brésil : opéra-comique en trois actes. París : Vve. Launer,1852, p. 413. 

.Gallica, Bibliothèque Nationale de France, [última consulta 13-3-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b520008324/f205.image]. 

Fragmento 14. Extracto de « Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» [«Gentil 

augel»]. Fermata final de flauta y voz. «Couplets de Mysoli», arreglo para piano. 

San Petersburgo: W. Bessel y Cie, 1894, Plate 3689, p. 9, cc. 9-fine. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b520008324/f205.image
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inserción de la flauta132 como instrumento obligado se justificaba en el hecho de que era algo 

habitual en la opéra-comique o de la grand opéra en cuyas arias solía haber un instrumento 

principal aparte de la voz133. Lo curioso es que, tanto en las primeras ediciones de la partitura 

orquestal en 1852134 como en la transcripción para piano realizada por A. de Garaudé135 en 

ese mismo año, no figura una fermata final tan extensa como la que aparecía en las 

grabaciones sonoras de la época. Es decir, no había un diálogo tan largo y exhaustivo 

marcado en la parte escrita (Fragmento 14). En la partitura de David, aunque esta 

intervención de la flauta estaba indicada, el diálogo era breve y prácticamente no era más 

que una codetta al final del couplet. 

De lo que no cabe duda es de que, en las grabaciones de comienzos de siglo, la 

similitud es tal en esa fermata que nos conduce a sospechar que pudo haber una fuente común 

para todas ellas. En los primeros registros sonoros de la pieza136, como el de Selma Kurz de 

1906, la cadencia final de la flauta y la voz es la misma137 —salvo detalles ornamentales 

puntuales— que la que escuchamos en el resto de las grabaciones posteriores, como la de 

Frieda Hempel de 1911138 o la de la soprano española María Barrientos de 1917 objeto de 

estudio en este epígrafe.  

La única fuente que hemos hallado entre el estreno de la obra y las primeras 

grabaciones sonoras que incluya esta cadencia tal y como se escucha en los registros es una 

edición realizada en San Petersburgo en 1894139 (Ejemplo 14). Pero no podemos afirmar con 

 

132 LACOMBE, Hervé. The Keys to French Opera in the Nineteenth Century. California: University of California Press, 2001, 

p. 116. 
133 NELSON, Susan. The Flute on Record. the 78 rpm Era: a Discography Scarecrow Press. USA : Scarecrow Press, 2006, 

p. 448. 
134 DAVID, Félicien (música) ; GABRIEL, J. y ST. ETIENNE, Sylvain (libreto).  La perle du Brésil : opéra-comique en trois 

actes. París: Vve. Launer, 1852, p. 417, cc.1-5 [última consulta 13-3-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b520008324/f209.image]. 
135 « Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» [«Gentil augel»]. La Perle du Brésil, opéra comique en 3 actes, poème 

de J. Gabriel et Sylvain S.t Etienne, [morceaux détachés chant et piano par A. de Garaudé]. París: editor desconocido, 1852, 

p. 7, cc. 9-fine. Gallica, Bibliothèque Nationale de France, [última consulta 13-3-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1183985r/f195.image ]. 
136 En la base de datos de Allan Kelly, Kelly database, se recoge un registro completo de las grabaciones sonoras realizadas 

de esta pieza. Se recomienda al lector interesado realizar la búsqueda «Charmant oiseau» en la casilla «título» para acceder 

a ellas, [última consulta 13-3-2020 http://www.kellydatabase.org/Search.aspx]. 
137 El registro sonoro más temprano de los que figuran en la Kelly database al que se ha podido acceder es el de Selma 

Kurz. KURZ, Selma. «Charmant oiseau». La Perle du Brésil. Viena: 1906. G & T. Matriz 53496, Kelly database. [última 

consulta 13-3-2020 https://open.spotify.com/track/7962iPHpLwDksPzeIeW45T?si=30gyE__mS7OmGXpsrpQHnQ  
138Para acceder al registro sonoro se ruega al lector pinchar en el siguiente enlace: HEMPEL, Frida. « Charmant oiseau ». La 

Perle du Brésil. Berlín: Monarch Records, 1911. Matriz 2227 c. Kellydatabase y Archive.org. [última consulta 13-3-2020 

https://archive.org/details/charmantoiseau]. 
139 «Couplets de Mysoli», arreglo para piano. San Petersburgo: W. Bessel y Cie, 1894, Plate 3689, p. 9, cc. 9-fine. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b520008324/f209.image
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1183985r/f195.image
http://www.kellydatabase.org/Search.aspx
https://open.spotify.com/track/7962iPHpLwDksPzeIeW45T?si=30gyE__mS7OmGXpsrpQHnQ
https://archive.org/details/charmantoiseau
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certeza que esta fuera la referencia para las cantantes o que incluso esta cadencia partiera de 

alguna fuente anterior. 

En este sentido, lanzamos una posible hipótesis sobre un eslabón intermedio entre el 

estreno de la ópera, esta edición escrita y las grabaciones de comienzos de siglo. En la 

reposición de La perle du Brésil en 1858 en el Théâtre Lyrique —siete años después del 

estreno el 22 de noviembre de 1851— Miolan Carvalho fue la encargada de interpretar la 

ópera y, según las reseñas de la época, en su versión de «Charmant oiseau» destacó 

notablemente140. Esta prolífica intérprete y creadora pudo ser, sospechamos, quien añadiera 

esta cadencia como ya lo hizo en otras óperas de autores como Gounod141. 

Aunque, dentro de este marco especulativo, también cabría la opción de que Adelina 

Patti pudiera haber colaborado en la creación de una tradición interpretativa entre flauta y 

voz. Se conoce, al menos, que esta era una de sus arias de inserción habituales en la lección 

de música, pero no contamos con ninguna fuente escrita o sonora al respecto142. 

Más allá de hipótesis, el hecho es que Barrientos utilizó esta aria en la lección de 

música y de hecho fue la única intérprete española en usarla en Il Barbiere, al menos, según 

los datos que conocemos. ¿Tomó Barrientos como referencia a Adelina Patti que intercaló a 

menudo esta pieza en la ópera de Rossini?143, ¿fue acaso su cercanía con el repertorio francés 

lo que la condujo a esta elección?144. 

Barrientos incluso grabó esta aria en 1917 con el sello Columbia145, aprovechando 

uno de sus viajes a Nueva York, donde de hecho, interpretó esta aria de inserción en directo 

como parte de Il Barbiere, además de hacerlo en el Teatro Real meses antes (Anexo 6, Tabla 

 

140 SPOLL, E.S. Mme. Carvalho ; notes et souvenirs. París : Libraire des Bibliophiles, 1885, pp. 48 y 49 [última consulta 

13-3-2020 

https://archive.org/details/mmecarvalhonote00spolgoog/page/n15/mode/2up/search/perle?q=%22la+perle+du+br%C3%A

9sil%22 ]. 
141  Se remite al lector interesado al siguiente artículo: PARR, Sean M. «Caroline Carvalho and nineteenth-century 

coloratura». Cambridge Opera Journal Vol. 23, 1/2 (2011), pp. 83-117. 
142 PORISS, Hilary. Changing the score…, p. 161. 
143 PORISS, Hilary. Changing the score…, p. 160. 
144 Aunque no tenemos datos de que representara la obra de F. David, sí sabemos que protagonizó en muchas ocasiones 

Lakmé. Esta fue una de sus óperas de cabecera. La primera representación en la que tenemos constancia de que Barrientos 

encarnara a Lakmé fue en 1899. La dinastía, 22-X-1899, p. 2 
145 BARRIENTOS, María. «Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» [«Gentil augel»]. Nueva York: Columbia, 1917. 

Matriz 49112. DAHR, [última consulta 13-3-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143465/49112-Gentil_augel ]. 

https://archive.org/details/mmecarvalhonote00spolgoog/page/n15/mode/2up/search/perle?q=%22la+perle+du+br%C3%A9sil%22
https://archive.org/details/mmecarvalhonote00spolgoog/page/n15/mode/2up/search/perle?q=%22la+perle+du+br%C3%A9sil%22
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143465/49112-Gentil_augel
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2). Por ello, encontramos de nuevo, otra alineación entre la práctica en vivo y la grabación. 

La intérprete española, como otras artistas de la época, se ciñó a la fermata extensa de origen 

desconocido a la que nos hemos referido. Su interacción con la flauta fue, por tanto, muy 

similar a la de Hempel y Kurz, entre otras. 

En este sentido, entre los datos conservados de este documento sonoro encontramos 

detalles interesantes respecto a la intervención de la flauta. El intérprete que participó con 

Barrientos fue Marshall. F. Lufsky que ya por aquel entonces había trabajado como solista 

de flauta y piccolo en las mejores compañías discográficas de la época. En Columbia 
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Phonographic Company permaneció catorce años colaborando en la orquesta de la compañía 

discográfica146. 

 

146 DA SILVA MORAES, Ramon. The Flutists of the John Philip Sousa’s Band: A Study of the Flute Section and Soloists. 

Mississipi: The University of Southern Mississippi, 2018, p. 64. 

Fragmento 15. Fermata final flauta-voz de «Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» 

[«Gentil augel»]. Transcripción realizada a partir de la grabación de María Barrientos.  
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Si nos centramos en lo recogido en el registro (Fragmento 15147), observamos que 

Barrientos propone nuevas articulaciones y pausas en los juegos imitativos con la flauta que 

las otras intérpretes no realizaban —Kurz, Hempel—. La cantante buscaba, quizá, crear 

contraste entre esas intervenciones de la flauta y la voz y, sobre todo, evitar la monotonía 

que una repetición literal podría causar en el oyente.  

Barrientos y Lufsky debieron colaborar en el proceso previo a la grabación y aclarar, 

con todo lujo de detalles, las indicaciones de agógica que ambos iban a realizar. A partir del 

compás 7, la sincronización entre ambos se aprecia considerablemente pulida en cuanto a 

articulaciones, paradas, comas de respiración y tempos. Donde más se aprecia un posible 

trabajo de empaste es en las notas repetidas que ejecutan en el compás 11. Esa ribattuta di 

gola (repetición rearticulada en estacato de una misma nota) presenta una precisión 

reseñable, así como el mantenimiento del trino previo a la resolución final en el compás 16. 

Por tanto, esta grabación de Barrientos podría estar aportando datos sobre cómo pudo 

ser la interpretación en vivo de esta pieza en el seno de Il Barbiere. Una obra poco habitual 

en el repertorio de la lección de canto de las sopranos españolas pero que, sin embargo, tenía 

cierto peso en las grabaciones de la época de otras coloraturas. 

Gracias a ello, se ha concluido que la cadencia que interpretaba Barrientos no debía 

ser creación de la cantante, sino que debía compartir una fuente común —que hoy 

desconocemos, aunque sospechemos que quizá proviniese de la cantante decimonónica M. 

Carvalho—. Lo que sí que aportó Barrientos fue una interpretación cuidada al detalle en que 

se logra vislumbrar un trabajo de música de cámara previo a la grabación que, presuponemos, 

que debió realizar cuando decidió interpretarlo en el Teatro Real y en el Metropolitan Opera 

House. 

 

 

147 La fermata se ejecuta en el minuto 3’ 24’’. BARRIENTOS María. «Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» [«Gentil 

augel»], La Perle du Brésil, F. David. Nueva York: Columbia, 1917. Matriz 49112, DAHR [última consulta 2-3-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143465/49112-Gentil_augel ] 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143465/49112-Gentil_augel
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7.3.3.5. Variazioni di concerto sopra “Il Carnevale di Venezia”, Julius Benedict 

Es bien sabido que la melodía folclórica de Il Carnevale di Venezia suscitó, en el 

siglo XIX, multitud de versiones y fantasías. Tanto es así que incluso llegó a incluirse como 

parte de la ópera La Reine Topaze (1856) de Victor Massé donde, de nuevo, M. Carvalho 

intervino para crear variaciones floridas a su voluntad148. 

Las variaciones que aquí nos ocupan son las compuestas por Julius Benedict (1804-

1885) sobre el mismo tema y que contaban, en sus últimos compases, con una cadencia 

flauta-voz considerablemente extensa como colofón. Estas se convirtieron en parte del 

repertorio habitual de la lección de música de varias sopranos españolas. Según los datos de 

los que disponemos María Galvany lo cantó como parte de la lección de música en varias 

ocasiones a lo largo de 1909; Ottein lo hizo en 1920, 1921 y 1922; y Capsir optó por esta 

pieza en 1931 (Anexo 7, Tabla 4). En el primer caso, el de María Galvany, contamos con 

reseñas de prensa que apuntan datos interesantes respecto a su interpretación: 

No hay que decir, pues, que durante toda la representación fue ovacionada con grandes aclamaciones, llegando 

estas al delirio al terminar la famosa lección de canto del acto tercero, en el que la gran cantatriz cantó a la 

perfección y con gran lujo de facultades, El carnaval de Venecia, obra que, a la célebre Adelina Patti venía algo 

grande, y que ninguna otra tiple ligera se ha atrevido a interpretar149. 

Además de suscitar la euforia en el público, la interpretación de Galvany condujo a 

la comparación con la afamada Patti. Esto quizá apunta, más que a las posibles similitudes 

entre ambas, a la posible referencia que suponía esta cantante en el panorama español. 

Adelina Patti también escogió esta aria como una de las habituales en la lección de música 

y con ello pudo quizá sentar un precedente interpretativo para sopranos posteriores150. 

En cuanto a Ottein que eligió, a menudo, esta pieza contamos, además, con textos en 

prensa de sus actuaciones en Lima (Perú) que hacen alusión a la lección de música y 

específicamente, se tienden puentes directos entre la flauta y la voz: 

 

148 HUEBNER, Steven. The Operas of Charles Gounod. Nueva York Oxford University Press, 1992, p. 149. PARR, Sean M. 

«Caroline Carvalho and nineteenth-century coloratura». Cambridge Opera Journal, 23, 1/2 (2011): 83-117, p. 93. 
149 La correspondencia militar, 15-IX-1909, p.2. 
150 PORISS, Hilary. Changing the score…, p. 161. 
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El público la aplaudió estruendosamente varias veces, tributándole una ovación formidable en el tercer 

acto obligándola a bisar el aria del Carnaval de Venecia. La platea entera se puso de pie, aclamándola, 

mientras desde las galerías altas le arrojaban los sombreros en un rapto de incontenible entusiasmo. Y 

es que su voz es estupenda. De timbre tierno y puro, tiene trinos de ave y notas de finura insuperable 

Su flexibilidad vocal asombra: modula como una flauta151. 

Al hecho de secundar la euforia de años antes en la actuación de Galvany, se suma 

una concisa pero relevante descripción de la voz de Ottein «de timbre tierno y puro» 

comparada con el de las aves. Por su flexibilidad recordaba a cómo modulaba una flauta y 

suponemos que, más aún, si tenemos en cuenta ese dúo entre instrumento y voz que se 

contemplaba en la obra. 

En lo que respecta a Mercedes Capsir disponemos de una grabación sonora que, 

además, es relativamente cercana a la fecha de interpretación en directo (1931). Capsir lo 

grabó para el sello Columbia en 1928152. 

 

 

151 Rivista Teatrale Melodrammatica : giornale critico, musicale e d'annunzi fondato in Milano nel 1863, 1921:2-38, p. 2. 

[última consulta 17-3-2020 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AR

TM1921&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%22&fulltext=1 ]. 
152 CAPSIR, Mercedes. Variazioni di concerto sopra “Il Carnevale di Venezia”, Julius Benedict. Milán: Columbia, Matriz 

GQX 10199. [última consulta 17-3-2020 

https://open.spotify.com/track/1Fk4koDvTI7u23pAGujyKK?si=CbVq2vhWSmaAQ6bt6XEjcw ]. 

Fragmento 16. Fermata final flauta-voz. Transcripción realizada a partir de la grabación de Mercedes 

Capsir.  

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
https://open.spotify.com/track/1Fk4koDvTI7u23pAGujyKK?si=CbVq2vhWSmaAQ6bt6XEjcw
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En esta cadencia153 (Fragmento 16) se observa un elemento diferente respecto a otras 

cadencias de flauta y voz. La parte de la flauta y la vocal no se responden de forma literal, 

sino que lo hacen con motivos melódicos diferentes en los compases 7-8 y 9-10, en la parte 

final de la cadencia. El hecho de que no existiera una repetición exacta podría estar 

funcionando como un elemento de contraste. 

Capsir, como en casos anteriores, opta por perfiles melódicos ascendentes por grados 

conjuntos, salvo en los cierres de frase (c. 6). Estos diseños casi escalísticos se interpretan 

en legato pero también en picado, pero no se despliega más variedad en este sentido: ¿querría 

Capsir, demostrar su fluidez entre registros y su dominio de las articulaciones en el registro 

sobre agudo? 

El hecho es que este tipo de recursos en los pasajes flauta-voz encajaba con patrones 

previos presentes en las grabaciones ya comentadas. Ciertamente, esto llama la atención si 

tenemos en cuenta que este registro sonoro es cercano a los años treinta y, sin embargo, las 

otras arias mencionadas fueron tomadas, las más tardías, en los años veinte. 

Por tanto, podríamos especular, al menos en el caso de Capsir, que existía una cierta 

perpetuación de ese modus operandi en las fermatas de flauta y voz. No solo por el hecho 

de incluir una pieza con este tipo de diálogos como parte de la lección de música, sino 

también por el hecho de mantener las características melódicas citadas.  

Dicho de otro modo, en el criterio artístico de la artista seguía vigente la intención de 

demostrar ciertas habilidades vocales más propias de un virtuosismo de bel canto de 

comienzos de siglo que quizá, en aquellos años, estuviera entrando en decadencia y se 

considerara ya caduco154. No obstante, seguían gozando de buena recepción internacional y 

en este caso, en el Teatro Verdi de Vincenza en Italia estos alardes de capacidad vocal eran 

recibidos con entusiasmo. En las reseñas sobre Il barbiere se citaba la euforia con la que el 

público había respondido a las acrobacias y los sobreagudos de Capsir155. 

 

153 Transcripción realizada a partir de la grabación de Mercedes Capsir. Ibidem. 
154ALIER I AIXALÀ, Roger y MATA, Francesc X. El Gran Teatro del Liceo…, p. 146. 
155 Rivista Teatrale Melodrammatica : giornale critico, musicale e d'annunzi fondato in Milano nel 1863 (1931:1-14), p. 

2. [última consulta 17-3-2020 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AR

TM1931&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=mercedes+capsir&fulltext=1]. 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1931&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=mercedes+capsir&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1931&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=mercedes+capsir&fulltext=1
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Nos referimos, en suma, a una cuestión compleja y difícil de desentrañar. Dilucidar 

si este tipo de prácticas virtuosísticas entre voz y flauta a partir de los años treinta era o no 

algo habitual en otras cantantes españolas e internacionales es algo que solo se puede hacer 

a partir de los estudios de caso que esperamos poder seguir realizando en investigaciones 

futuras. 

7.3.3.6. Reflexiones finales sobre los diálogos flauta-voz en las sopranos de coloratura 

españolas 

Después de este recorrido por las reconstrucciones hipotéticas de la interpretación en 

vivo de estas arias de inserción de Il Barbiere y de sus diálogos flautísticos resta realizar una 

serie de apreciaciones de lo que subyace a esta práctica. En primer lugar, juzgamos que el 

hecho de dedicar cierto espacio sonoro a estos dúos y hacer visibles en ellos, aunque de 

modo disímil, las destrezas de su interpretación vocal —flexibilidad, agilidad, amplitud de 

tesitura y precisión —podría haber generado y haber satisfecho, a un tiempo, las expectativas 

de la audiencia. 

Es decir, a la luz de la frecuencia con la que hacían uso de este tipo de recursos, del 

modo en que lo hacían —que queda patente en los análisis de las transcripciones—, de las 

reseñas citadas a lo largo de este texto y de los registros sonoros disponibles, planteamos 

que existiera un modo de escucha diferente al actual. Esto nos podría ayudar a aproximarnos 

al sentido de estas prácticas en una realidad sonora bien distinta a la nuestra, a aquella que 

nos resulta prácticamente una «otredad»156  — ya que, aunque aún existan este tipo de 

exhibiciones virtuosísticas en algunos casos concretos, sin duda, no son lo habitual en el 

mundo del canto actual—. 

Proponemos, por tanto, que existiera una cierta tendencia en el gusto de algunos 

oyentes de comienzos de siglo en pro del virtuosismo entendido como pirotecnia y como 

acrobacia carente de logos. Es decir, cierta fascinación por ese juego de la voz desprovista 

de palabras en el que esta puede adquirir su valor más instrumental y equipararse a la 

flauta157. Esta última no deja de ser manejada por una persona, puesto que si no sería inerte, 

 

156 COTTREL, Stephen. «Self and Other in the Study of Historical Recordings». Comparative perspectives in the study of 

recordings. Royal Holloway, University of London, Egham, 14-16 April 2005. Cambridge: CHARM, 2005, p. 7. 
157 ABBATE, Carolyn. In Search of Opera…, p. 94. 
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pero, aun así, sigue siendo un objeto que funciona como intermediario tecnológico mientras 

que la voz, aunque sea tecnología puramente humana, no se concibe de forma tan material 

sino como parte del propio ser humano que produce la fonación. Eso era lo que fascinaba al 

público: esa batalla entre la voz y la tecnología, en el intento de la primera por equipararse 

a la segunda. 

A nuestro juicio, esta suerte de retroalimentación público-cantante convertiría el 

virtuosismo exacerbado en uno de los rasgos de estilo más distintivos de la tipología de 

coloratura a comienzos de siglo, tanto en la práctica en vivo como en la difusión a través del 

gramófono. Esto se acentuaría especialmente en los momentos de mayor expansión 

interpretativa —como en la lección de música de Il barbiere y en las cadencias de sus arias— 

en las dos primeras décadas del siglo XX158.  

El haber grabado la interpretación de estas arias con sus correspondientes fermatas 

virtuosas podría respaldar esta afirmación en el caso de las sopranos españolas e incluso 

extenderla hasta los años treinta —al menos en el caso de Capsir—. En algún sentido, esos 

rasgos estilísticos de virtuosismo de las versiones de las sopranos de coloratura españolas 

satisfarían las expectativas de los oyentes y por eso habrían sido registradas para ser 

rentablemente comercializadas159. 

Dentro de esta tendencia hacia la acrobacia vocal, cada cantante aportaba su visión 

particular y única que, sin duda, también resultaba un reclamo para la audiencia160. Este 

mismo motivo es el que habría llevado a registrar a toda costa a una Adelina Patti de voz 

madura pero desmejorada, y a otras sopranos de coloratura como Melba, Sembrich o 

Arnoldson. Ellas representaban personalidades vocales con identidad propia y que aún 

representaban un mundo estilístico en que el virtuosismo, acaso de herencia decimonónica, 

 

158 La idea de una pirotecnica vocal carente de palabras se ha extraído de ABBATE, Carolyn. In Search of Opera…, p. 70. 

La preeminencia de este tipo de virtuosismo a comienzos de siglo XX se avala en las tesis de Hilary Poriss: PORISS, Hilary. 

Changing the Score…, pp. 161 y 162. 
159 Los sellos buscaban la máxima rentabilidad para poder competir en la carrera discográfica con otras marcas. GRONOW, 

Pekka y SAUNIO, Ilpo. An International History of the Recording Industry. London: Cassell, 1999, p. 12. 
160Esta concepción en estratos respecto al estilo personal y al estilo del período musical son expuestas por Leech-Wilkinson. 

Además de que aunque haya cierta marca de autor, son las pequeñas novedades insertas en la conformidad respecto al estilo 

de la época lo que hacen destacar a un intérprete sobre otro. LEECH-WILKINSON, Daniel. «Recordings and histories of 

performance style». The Cambridge Companion to Recorded Music. Cambridge: Cambridge University Press, 2009, 246-

263, p. 248. 
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tenía un lugar relevante —aunque decadente y en competencia con los vientos del verismo 

y el realismo—161. 

En síntesis, apreciamos que los recursos estilísticos que usaban las sopranos 

españolas, en concreto, las acrobacias vocales en colaboración con la flauta se ajustaban a 

las expectativas del gusto del público; puesto que, si no, probablemente no hubieran sido 

interpretadas recurrentemente en Il Barbiere; ni mucho menos registradas para la posteridad.  

Aunque la autoría de estas fermatas siga siendo una incógnita, no cabe duda de que 

beben, en su conjunto, de una tradición previa inaugurada con Marchesi y Melba. La escasez 

de fuentes escritas —salvo en los casos concretos señalados— tampoco nos revela quién 

pudo estar detrás de cada fermata específicamente. Pero esto nos demuestra la hegemonía 

del intérprete respecto a la del compositor o incluso el pedagogo/a —ya que hemos visto que 

en uno de los pocos casos que conocemos con precisión la cadencia la escribió una 

profesora—. En la carrera del virtuosismo, poco o nada importaba lo que la partitura marcara 

o si existía siquiera partitura o persona detrás de ella: la cantante era la estrella del duelo 

entre la flauta y la voz y nada podía eclipsar ese momento de gloria. Porque ahí ella era la 

creadora de una nueva obra en sí misma, hija aparente de ese momento presente en el 

escenario, en el que la soprano volcaba todas sus herramientas técnicas y también expresivas 

para lograr una ejecución efectista. 

De hecho, algunos autores como Gronow y Saunio han considerado que esta libertad 

interpretativa desencorsetada de la música escrita supone otro rasgo más de estilo 

compartido por otras sopranos de coloratura de comienzos de siglo como las ya citadas Patti 

o Sembrich162. Y, precisamente en eso consistía la lección de Il Barbiere y la tradición 

mantenida por estas sopranos de coloratura163, en que la intérprete tomara el mando de la 

ópera y generara, a su gusto, un espacio interpretativo de expansión donde exponer el 

repertorio que deseara y del modo en que le placiera. Así se alcanzaba una dimensión 

escénica muy alejada de la original planteada por Rossini y se danzaba en las arenas de la 

 

161 GRONOW, Pekka y SAUNIO, Ilpo. An International History…, p. 16. 
162 Ibidem, p. 16. 
163 PORISS, Hilary. Changing the score…, p. 158. 
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meta ópera y la meta composición, demostrando que el proceso de creación musical iba 

mucho más allá de la pluma del autor164. 

Las cadencias de las sopranos españolas ponían de relieve la expansión interpretativa 

que suponía poder escoger un aria libremente y poder introducir en esta un dueto con la 

flauta. Algunas de las cantantes demostraban su agilidad y precisión en el uso del picado en 

el registro sobreagudo, aunque esto pudiera suponer una falta de direccionalidad o fraseo, 

como en el caso de Galvany. Como ya hemos señalado, esto dependía mucho del oyente 

tanto entonces como ahora. Pero, no podemos poner en cuestión, lo intrigante del asunto: 

nos presenta una interpretación casi tecnológica — que parece difícil que una voz humana 

pueda ejecutar— que, además en el caso del aria de Mozart, resulta ser un vestigio único de 

esa cadencia.  

Hidalgo también optaba por interpretar fermatas que realzaran sus capacidades en el 

registro sobreagudo y en el uso de picados. La acrobacia vocal dejaba traslucir en su caso, 

una voz ciertamente metálica y brillante — contando con las limitaciones y deformaciones 

que nos ofrecen los registros de la época—. 

Graziella Pareto no parecía inclinarse demasiado por estas exhibiciones de flauta y 

voz. Solo hemos citado su versión de la cadencia de la obra de J. Strauss hijo. En general, 

en los registros sonoros conservados de esta artista solo encontramos solos de este tipo en el 

«Aria de la locura» de Lucia de Lammermoor165. Esto nos hace suponer que, probablemente, 

no todas las sopranos de coloratura optaran por utilizar estos recursos con tanta profusión y 

que dependiera mucho de cada intérprete. 

María Barrientos presentaba un planteamiento diferente que nos lleva a reflexionar 

sobre si la exhibición técnica en la lección de música no podía convertirse también en la 

exposición de la sutileza agógica. La soprano presentaba estacatos menos agresivos que los 

de Galvany e Hidalgo; también un vibrato mucho menos notable; un color de voz más 

cristalino y menos brillante; un ritmo de ejecución más pausado que las anteriores —algo 

 

164  RINK, John. «The (f)utility of performance analysis». Artistic Practice as Research in Music: Theory, Criticism, 

Practice. Mine Dogantan-Dack (ed.) Dorchester: Ashgate, 2015, p. 145. 
165 PARETO, Graziella. «Aria de la locura» [«Spargi d’amaro pianto»], Lucia di Lammermoor. Lebendige Vergangenheit, 

191? [última consulta 22-10-2020 https://open.spotify.com/track/19GlGn6GAcEvswXLuhE377 ]. 

https://open.spotify.com/track/19GlGn6GAcEvswXLuhE377
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que favorecía el fraseo y la apreciación de los detalles mencionados— y hacía alarde del uso 

de la messa di voce. 

Otro de los aspectos que ponen sobre la mesa estas grabaciones y sus fermatas es un 

posible efecto colateral de ese virtuosismo en su recepción. La externalización de la voz 

respecto al cuerpo humano en la analogía sonora con otros instrumentos, como la flauta en 

este caso. Desde nuestra óptica, este intento de equiparación de la voz a un instrumento 

orquestal como la flauta nos conduce a la reflexión sobre la fina línea entre la voz, el cuerpo 

y el humano como concepto. Podríamos hablar de cierta objetualización y, en cierto modo, 

des-corporeización de la voz respecto a la artista en estos dúos virtuosos con la flauta. Ante 

este juego sonoro suponemos que el oyente debía quedar desconcertado respecto a la fuente 

del sonido: ¿quién o qué estaba sonando (la flauta o la voz)? Y, sobre todo, lo que quiera 

que fuese ¿cómo producía ese sonido?  

La «estereofonía carnal», en términos de Barthes166, quedaba, por tanto, cuestionada. 

Dicho de otro modo, los juegos imitativos de la voz con la orquesta y en concreto con la 

flauta se convertían en trampantojos auditivos, si nos permiten la expresión. Su finalidad era, 

en cierto modo, la de confundir al oyente respecto al origen del sonido y hacerle cuestionar, 

o admirar, el que fuera un cuerpo humano el que lo produjera y no un instrumento —si es 

que la voz no es, en esencia, un instrumento puramente tecnológico167—. 

Es lo que Abbate recoge en su metáfora de las «unsung voices»: voces no cantadas, 

que tienen presencia sonora pero que no se sabe de dónde provienen, qué las produce y cómo, 

por eso parecen «no ser cantadas» 168  y trascender lo corporal 169 . Precisamente, el 

cuestionamiento de un origen humano o la apariencia de trascendencia de este dominio 

 

166 BARTHES, Roland. The Responsibility of Forms. Nueva York: Hill and Wang, 1985, p. 307. Citado en ABBATE, Caroline. 

Unsung Voices…, p. 13. 
167 Esta idea la expresa Vella en su artículo sobre Jenny Lind: VELLA, Francesca. «Jenny Lind, Voice, Celebrity» …, p. 8. 

Pero también lo afirman otros autores que plantean que la ópera en sí genera estas fronteras difusas entre lo tecnológico y 

humano continuamente. MORRIS, Christopher. «Casting Metal: Opera Studies after Humanism». The Opera Quarterly, Vol. 

35, 1-2, (2019), 77-95. 
168 ABBATE, Carolyn. Unsung Voices…, p. 13. 
169 Este tipo de percepciones del sonido como algo externo al cuerpo en las coloraturas ya sucedía en el siglo XIX. 

Remitimos al lector interesado al siguiente artículo: VELLA, Francesca. «Jenny Lind, Voice, Celebrity». Music & Letters, 

2017, p. 8. 
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mundano de la voz en la coloratura trae a colación otro de los elementos esenciales que estas 

fermatas encierran: el mecanicismo. 

¿Es que estos diálogos entre flauta y voz no eran, ciertamente, mecánicos? ¿es que 

no hacían hincapié en la faceta más mecánica de la voz? Lo cierto es que, como hemos visto, 

estas intervenciones flauta-voz seguían unos patrones bastante fijos en todas las cantantes 

que dejaban poco margen para el lirismo —aunque todo depende de cómo entendamos esto 

último—. Se trataba de pasajes de alta intensidad rítmica y melódica, repetitivos, con 

tendencia a lo fragmentario y no a la elongación de fraseo o a los valores largos. 

Esa faceta repetitiva la interpretamos como una suerte de automatismo que puede 

tener que ver con un término que tenía vigencia en la terminología operística de la época: 

bamboleggiante. Este vocablo, con un tinte de género innegable, se refiere a un timbre 

similar al de una muñeca que se utilizaba en las sopranos de coloratura de comienzos de 

siglo para evocar juventud o locura170. 

No obstante, aquí juzgamos que esta palabra bien se podría aplicar a estos duetos 

entre la flauta y la voz que debieron poblar las arias de inserción en Il Barbiere. Estos se 

convertirían, por tanto, en un cuestionamiento en sí mismos de la intervención humana de la 

cantante que se tornaba en una autómata como, la ya citada al comienzo de este epígrafe, 

Olympia en Les contes de Hoffman171. 

Resulta difícil, si no imposible, dilucidar en qué medida este juego imitativo de 

flauta-voz evocó en los oyentes una u otra percepción. Es decir, si planteaba todas las 

cuestiones mencionadas o si, quizá, simplemente evocaba la sonoridad del célebre «Spargi 

d’amaro pianto» de Lucia di Lammermoor de Donizetti o si ni siquiera era así. En cualquier 

caso, el intento de reconstruirlo es la oportunidad idónea para reflexionar sobre estos 

conceptos y sus implicaciones que, indirectamente, están involucrados en estas prácticas 

interpretativas históricas.  

 

170 LIMANSKY, Nicholas. «María Galvany». The Opera Quarterly, vol.20, 3 (2004), p. 511. Este término se aplica en 

concreto a Galvany y Huguet también en el siguiente texto: BADENES, Gonzalo. Voces (Ritmo, 1987-2000). Valencia: 

Universidad de Valencia, 2005, p. 259. 
171 RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera, 1815-1930. Cambridge: Cambridge University Press, p. 32. 
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El grado de vigencia de esta práctica en la actualidad es, podríamos decir, mucho 

menor. Pocas son las grabaciones que encontramos con estos dúos instrumentales 

adicionales. Quizá esto se debe a la actitud de sacralización ante las obras musicales, en las 

que una recreación cadencial de este tipo por parte de la intérprete puede ser contemplada 

como una extravagancia propia de un cabaret poco apropiado para cómo se concibe la ópera 

hoy172. 

Sin embargo, encontramos intérpretes que tomaron, de algún modo, el testigo de estas 

tradiciones interpretativas. Esto aparece en una de las arias que grabó María Callas y que, a 

menudo interpretaba en sus conciertos: era «Ombra leggera» de Dinorah 173  —que a 

continuación comentaremos como parte de Il barbiere— y en ella, quizá por influencia de 

su tutora vocal, Elvira de Hidalgo, añadió un solo entre flauta y voz174. Otras cantantes 

activas en los años sesenta e incluso ochenta también hicieron uso de este tipo de recursos 

como Ingeborg Hallstein175 o Beverly Hoch176 aunque no sabemos si por influjo pedagógico, 

por tradición interpretativa o por ambas razones. 

En este sentido, algunas cantantes siguen apostando por la ejecución de este tipo de 

diálogos flauta-voz en directo en la actualidad. Este es el caso particular de la ya citada 

Natalie Dessay o la soprano de coloratura coreana Sumi Jo que, a menudo, incluye estos 

pasajes como parte de sus bises o de sus piezas de concierto. Precisamente, estas coinciden 

con algunas de las arias a las que aquí hemos hecho referencia: los couplets de Mysoli de La 

Perle du Brésil177, las variaciones de Henry Proch178, Frühlingsstimen179.  

Desconocemos si las referencias que ha tomado Sumi Jo son de índole histórica, pero 

no hay duda de que, tanto en repertorio como en forma de interpretarlo, todo parece apuntar 

 

172 Citando a Richard Osborn en PORISS, Hilary. Changing the score…, p. 158. 
173 SCOTT, Michael. Maria Meneghini Callas. Boston: Northeastern University Press, pp. 262 y 264. 
174 CALLAS, María. «Ombra leggera». The very best of María Callas. Wagner Classics, 2002 [última consulta 22-3-2020 

https://open.spotify.com/track/25nphJsjTqNwEwAcPTcbLQ?si=52aJsGeyQeelysMz5APCpA ]. 
175 HALLSTEIN, Ingeborg Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Lugar desconocido, 196? [última consulta 

24-10-2020 https://www.youtube.com/watch?v=l1b9NcqyGk8 ]. 
176 HOCH, Beverly. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Lugar desconocido, 198? [última consulta 24-

10-2020 https://www.youtube.com/watch?v=cIHarsguTWc ]. 
177 JO, Sumi. «Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli». Interpretación en el Seoul Art Center 

28-V-2009. [última consulta 20-3-2020 https://www.youtube.com/watch?v=p8s4tqaFbU4]. 
178JO, Sumi. Variaciones Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch.. Sumi Jo Gala Concert, KBS1, 2006 [última 

consulta 20-3-2020 https://www.youtube.com/watch?v=yiqoAdhpooQ]. 

179JO, Sumi. Frühlingsstimen [Voci di Primavera]. L'Orchestre Colonne, Emmanuel Villaume(director). París: 1999 [última 

consulta 20-3-2020 https://www.youtube.com/watch?v=08xsZ0vtZyw]. 

https://open.spotify.com/track/25nphJsjTqNwEwAcPTcbLQ?si=52aJsGeyQeelysMz5APCpA
https://www.youtube.com/watch?v=l1b9NcqyGk8
https://www.youtube.com/watch?v=p8s4tqaFbU4
https://www.youtube.com/watch?v=yiqoAdhpooQ
https://www.youtube.com/watch?v=08xsZ0vtZyw
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a ello. Si tiene sentido o no traer estos modelos del pasado de vuelta al presente es una 

cuestión que no nos corresponde juzgar, pero de lo que no cabe duda, es de que resulta 

revelador observar esta práctica trasvasada al marco contemporáneo. 

Sumi Jo afronta estos diálogos flautísticos con suma naturalidad. Estos parecen 

catapultar a la cantante y consolidar, aún más si cabe, la idea de que su dominio de la técnica 

vocal es absoluto. Sin apartar la mirada del público en todos los vídeos, la cantante parece 

responder con facilidad a un eco de su voz que proviene de la orquesta: la flauta. 

Nunca llegaremos a saber con certeza cómo pudieron ser hipotéticamente 

interpretados estos dúos entre flauta y voz en el pasado. Tampoco lograremos describir con 

precisión qué efecto escénico pudieron tener en el marco de Il Barbiere pero, a la luz de todo 

lo aportado, podemos afirmar que se trató de un recurso relevante en su marco interpretativo 

y que, si no un cabaret, sí fue un salvoconducto para la creatividad y la exhibición vocal de 

las sopranos de coloratura españolas.  

7.3. Otros caminos para Rosina: cuestiones históricas y estéticas implicadas en 

la elección de arias poco habituales para la lección de música 

Como se ha demostrado en los epígrafes anteriores, las arias en las que se incluían 

estos duetos de flauta y voz eran parte habitual de la lección de música de las sopranos de 

coloratura españolas, pero también de las internacionales. Se había generado una suerte de 

canon en la que las arias de inserción en la lección de música eran prácticamente las mismas. 

Sin embargo, en el caso de las sopranos españolas hemos encontrado algunas excepciones a 

este canon que nos parecen especialmente reseñables. La elección de arias fuera de lo 

ordinario para la lección de música revela otras áreas de interés que desarrollaron estas 

cantantes a lo largo de su trayectoria artística y que trataron de integrar en su interpretación 

de Il barbiere. 

Su análisis es relevante en tanto que muestra que: primero, la versatilidad de la 

lección de música como espacio interpretativo era casi infinita; segundo, que estas sopranos 

eran capaces de adaptar ese espacio a sus propias inquietudes artísticas sin ceñirse 

necesariamente a un canon; tercero, que precisamente esta digresión generaba diferencias en 

los estilos interpretativos empleados, ya que estas arias no formaban parte del repertorio 
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habitual de bel canto y requerían otras estrategias vocales y precisamente por ello 

contribuían a revelar otras facetas técnicas y dramáticas de estas sopranos. 

Ahondaremos, por tanto, en estos otros caminos que tomó Rosina cuando fue 

encarnada por las sopranos de coloratura españolas que, sin duda, supieron cómo imprimir 

su propio sello personal mediante las modificaciones que introdujeron en el repertorio. 

7.3.1. Neoclasicismo y arias de inserción de la lección de música de Il barbiere  

En 1918 llama particularmente la atención la elección de Pareto para la lección de 

música. La cantante escogió un aria de Le nozze di Figaro —cuyo título específico no nos 

ha llegado— para ese momento de expansión interpretativa en Il barbiere. Pero ¿de dónde 

provenía esta curiosa decisión? Sospechamos que, lejos de ser fruto del azar, era el resultado 

de su práctica operística. Esta obra ya la había interpretado en 1916 en el Gran Teatro del 

Liceo180, por lo que debía conocerla en profundidad y debía saber qué pieza podía encajar 

en Il barbiere. La interpretación de esta ópera de Mozart fue un estreno absoluto en 

Barcelona. Sin embargo, afloraba en un campo yermo donde los bandos en pro del bel canto 

y en pro de Wagner dictaban las reglas del gusto general en detrimento de este tipo de obras 

mozartianas que fueron recibidas con indiferencia por parte del público de la época181. 

El hecho de que una de las composiciones escénicas de este autor, prácticamente 

desconocidas en el Liceo, se estrenara respondía al interés por lo Rococó y lo dieciochesco 

que brotaba en aquellos años. Es decir, entre esas tendencias italianas y germánicas, soplaban 

también los vientos del novecentismo bajo cuyo paraguas estaban el neoclasicismo y la 

voluntad de retorno al pasado. Un movimiento de inspiración francesa que floreció 

especialmente en Madrid y Barcelona y que supuso una exaltación de la claridad, el orden, 

el equilibrio y la luminosidad en un todo político y estético182. 

 

180 Le nozze di Figaro se representó en el Gran Teatro del Liceo el 2 de febrero de 1916 y Graziella Pareto encarnó el papel 

de Susanna. Remitimos al lector interesado al enlace del programa del concierto. Le Nozze di Figaro, 2-II-1916, Arxiu 

històric de la Societat del Gran Teatre del Liceu. [última consulta 20-3-2020 

https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceupro/1915/133670/42563-005@societatliceu.pdf]. 
181 ALIER I AIXALÀ, Roger y MATA, Francesc X. El Gran Teatro del Liceo…, p. 106. 
182 PIQUER, Ruth. «Retornos al XVIII y clavecinismo en las primeras décadas del siglo XX: de Scarlatti a Falla». Cuadernos 

de Música Iberoamericana, 27 (2014): 157-193, pp. 160 y 161. 

https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceupro/1915/133670/42563-005@societatliceu.pdf
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Ese mismo año Pareto incluyó en un concierto en el Palau de la Música Catalana 

(Imagen 1) un aria de Le nozze di Figaro, algo que consideramos significativo por lo que 

hemos mencionado. No obstante, sumó otras piezas más habituales del repertorio de soprano 

de coloratura como «Spargi d’amaro pianto» con su correspondiente dúo entre flauta y voz 

que interpretó el Sr. Vila183, lo cual demuestra la convivencia de corrientes estéticas en la 

práctica interpretativa. 

Una de las últimas arias insertas en Il barbiere de las que tenemos constancia en la 

trayectoria de Barrientos es «Ah, non sai qual pena», K. 416 de W.A. Mozart. Esta pieza 

solo la encontramos en el caso de Barrientos y, ciertamente, no era de las más habituales 

para la lección de música en la época184. 

Esta obra fue compuesta por Mozart 

para la soprano Aloysa Lange en 1783 para 

un concierto en Mehlgrube. En su época, la 

soprano alemana fue conocida por su 

versatilidad vocal pues se desenvolvía con 

éxito tanto en pasajes líricos como floridos y 

por ello, años después, actuó en el papel de 

Donna Anna en Don Giovanni. 

El aria destaca, precisamente, por 

ajustarse a esas cualidades de la intérprete 

que la inspiró: una combinación de lirismo y 

pasajes expresivos con florituras ocasionales. Esto nos da una idea aproximada de lo que 

pretendía Barrientos con la inserción de esta pieza. ¿Había cambiado quizá su criterio 

estético cuando decidió incluir esta obra de Mozart en la ópera de Rossini?  

Es probable que así fuera, puesto que lo hizo en una fecha relativamente avanzada de 

su carrera, en 1919, cuando su perspectiva interpretativa había variado notablemente. La 

cantante llevaba desde 1915 emprendiendo recitales centrados en la reposición de repertorio 

 

183 PARETO I MARTÍ, Lluís. «Graziella Pareto» …, p. 38. 
184 Esta aria no aparece entre las citadas por Poriss como habituales en la lección de música en el capítulo que dedica a esta 

cuestión. PORISS, Hilary. Changing the score…, pp. 135-169. 

Imagen 1. Detalle del programa del estreno de Le nozze di 

Figaro, 2-II-1916, Arxiu històric de la Societat del Gran 

Teatre del Liceu. 
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del siglo XVIII en armonía con las modas neoclásicas del momento que postulaban el retorno 

serio a la tradición185. 

Los denominados como Conciertos Barrientos en el Palau de la Música Catalana 

incluyeron, a menudo, arias de Mozart186 —entre otros compositores como Rameau, Bach o 

Haendel187— por lo que suponemos que la incursión en este repertorio favoreció que después 

contara con él para insertarlo también en la lección de Il Barbiere. 

Pero podemos ir más allá en esta cuestión si atendemos a las propias palabras de la 

cantante que incluso llegó a admitir que había modificado su estilo interpretativo en esos 

años. En 1917 declaraba que: 

Cuando mis primeros cantos en Madrid, aun en épocas más avanzadas, yo cantaba con un 

deplorable mal gusto, que tanto se presta en mi cuerda. Agilidades […] muy limpias, pero de gran 

efecto, calderones exageradísimos… efectos de galería. Pero yo quería algo más. Quería depurar mi 

arte, hacerlo tan impecable, tan estético, darle tanta emoción como en él caben. Mi contacto constante 

con el público no me lo hubiera permitido en muchos años si una circunstancia de mi vida no la hubiera 

favorecido en ese aspecto […] Me entregué con fervor a estudiar a los clásicos; aprendí toda la música 

de canto de Haendel, Bach y Mozart; mi gusto y mis tendencias se refinaron y cuando, en 1911 salí 

de nuevo al teatro, era ya otra completamente distinta. De entonces aquí data la parte realmente 

interesante de mi carrera188. 

Estas palabras confirman, no solo nuestras sospechas previas respecto al virtuosismo 

y algunas de sus implicaciones —citadas en el epígrafe «7.3.3.6. Reflexiones finales sobre 

los diálogos flauta voz»—, sino que apunta a la voluntad de un cambio consciente de estilo 

interpretativo y, por ende, de repertorio.  

La voluntad de Barrientos en torno a su estilo está en sintonía con las ideas 

novecentistas ya aludidas, que ya permeaban la intelectualidad occidental hacía unos años 

—decimos occidental porque restringir el marco de la intérprete a lo español o lo europeo 

sería simplificar demasiado, ya que era más una ciudadana del mundo que de un lugar 

 

185 PIQUER SANCLEMENTE, Ruth. «Aspectos estéticos del Neoclasicismo musical en la obra de Ernesto Halffter». Cuadernos 

De Música Iberoamericana, 11 (2002): 51-82, p. 55 [última consulta 21-3-2020 

https://revistas.ucm.es/index.php/CMIB/article/view/61191 ]. 
186 Revista musical hispano-americana, II-1915, p.17. 
187 La interpretación de Bach y Haendel se promovió desde el ámbito francés, sobre todo a través del periódico Le 

Menestrel, como parte de esa vuelta al pasado compositivo. PIQUER, Ruth. «Retornos al XVIII y clavecinismo…», p. 162. 
188 El Imparcial, 11-XII-1917, p. 3. 

https://revistas.ucm.es/index.php/CMIB/article/view/61191
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concreto—. El despojarse del exceso para apostar por la depuración de la idea interpretativa 

era parte de sus prioridades189. 

Esto no quiere decir que la cantante lo lograra completamente en cuanto a lo vocal 

puesto que, como ya se ha visto anteriormente, en las grabaciones de 1917 e incluso 1920, 

Barrientos seguía realizando estos alardes vocales de galería de los que renegaba. Aunque 

desconocemos si esto cambiaba en sus actuaciones en directo y si eran, de algún modo, 

exigencias del guion por parte de las discográficas. 

En cualquier caso, en lo que respecta al cambio de repertorio que admitió la cantante, 

sí que nos confirma que la inclusión de esta aria de Mozart no era azarosa y que podría estar 

respondiendo a cierta retroalimentación entre diferentes ámbitos interpretativos. Dicho de 

otro modo, a la luz de lo indicado, consideramos que es posible que existiera cierto trasvase 

entre la práctica interpretativa de concierto-camerística y la actividad operística. De ahí que, 

en la lección de música, donde la libertad de la intérprete primaba, las cantantes encontraban 

un nicho maleable donde incluir aquellas piezas que utilizaban en otros contextos musicales.  

De modo parecido debió suceder en el caso de Ottein que no dudó en trasvasar una 

de las arias del repertorio histórico por el que abogó en los años veinte. Insertó un aria de 

Las bodas de Juanita (1853) en 1926 en la ópera de Rossini. Esto resulta aún más anómalo 

si cabe, por tratarse de una ópera poco conocida en el público de la época. De hecho, la 

misma Ottein fue quien promovió la primera reposición de esta ópera de Víctor Massé en 

1923 en el Teatro de la Comedia de Madrid junto a los artistas Armand Crabbé y Carlos del 

Pozo190. Esta misma obra fue interpretada en la capital en ocasiones sucesivas en ese mismo 

año en el mismo teatro191.  

Aunque no se tratara de una ópera dieciochesca, su reposición implicaba, de igual 

modo, una voluntad de retorno y revitalización histórica del formato de la ópera de cámara, 

 

189 PIQUER SANCLEMENTe, Ruth. El concepto estético de clasicismo moderno…, p. 224. 
190 La libertad, 19-IV-1923, p. 2. 
191 La época, 12-XI-1923, p. 1. 
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además de una búsqueda de la sencillez de recursos192. Esto, como se ha visto en anteriores 

epígrafes, fue parte de su quehacer como intérprete193. 

Esta estrategia interpretativa de trufar arias relacionadas con su trabajo operístico o 

de concierto nos plantea un cruce de caminos de gran interés. El ir alineando sus criterios 

estéticos y estilísticos, que iban cambiando a lo largo del tiempo, y su praxis operística —

aunque solo fuera en el momento expansivo de la lección de música— era significativo. 

El factor meta-teatral de Il barbiere formaba parte de una tradición interpretativa de 

herencia decimonónica, pero era al mismo tiempo una puerta a la modernidad o así, al menos, 

lo concibieron las sopranos españolas en varias ocasiones. Vieron este espacio de expansión 

como una oportunidad para la intersección de prácticas y de paradigmas estéticos pretéritos 

y contemporáneos194. 

Se demuestra con ello que, lejos de ser una cuestión exclusiva de la creación o de la 

intelectualidad, fue parte también de la práctica interpretativa en contextos nunca abordados 

como en la lección de música de Il barbiere. Las sopranos de coloratura españolas 

participaron y promovieron esos cruces anacrónicos propios de la estética neoclásica a través 

de la dimensión meta-operística.  

7.3.2. Rosina canta en español: inserción de arias de repertorio hispánico en la lección 

de música 

No todas las Rosinas solían cantar en español cuando llegaba la lección de música 

—a pesar de la coherencia que esto pudiera tener con la ambientación sevillana y los 

personajes andaluces—. Las sopranos de coloratura españolas preferían, en general, 

repertorio italiano o francés y pocas fueron las coloraturas españolas que se inclinaron por 

el repertorio en castellano. Pero, de lo que no cabe duda es de que, ninguna soprano de 

nacionalidad extranjera se aventuró por aquel entonces a afrontar e insertar repertorio 

 

192 Esto se señaló en las reseñas de la época. La iniciativa se consideró original y sencilla tanto por su formato, como por 

la temática (cómica), como por el minimalismo de recursos que requería. El globo, 25-IV-1923, p. 1. 
193 Véase el «Capítulo V». 
194Esa mezcla anacrónica entre tradición y modernidad estuvo presente en otros ámbitos musicales e intelectuales. PIQUER 

SANCLEMENTE, Ruth. «Aspectos estéticos del Neoclasicismo Musical…», p. 52 y 53. 
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español en la lección de música — o, al menos, no hemos encontrado de ello ningún tipo de 

registro documental—. 

Es decir, resultaba un espacio de dominio exclusivamente español, pero, aun así, no 

todas las sopranos de coloratura españolas decidían incorporar estas piezas a la lección de 

música. Como se observa en las tablas (anexo) son solo dos las sopranos que incluyeron 

repertorio hispánico como parte de ese espacio de expansión interpretativa en Il Barbiere: 

Elvira de Hidalgo y Mercedes Capsir. Las razones que desanimaron al resto a incluir obras 

en español las desconocemos, pero, en los casos de Hidalgo y Capsir, podemos llegar a 

apuntar a los posibles motivos que condujeron a esa elección que, sin duda, en el momento 

preciso, resultó de una efectividad indiscutible. 

Como veremos en los próximos apartados, las sopranos no dudaron en escoger no 

solo piezas de zarzuela sino cuplés que estaban de plena actualidad en la época y que eran 

conocidos en la voz de grandes cupletistas. Además, como demuestran los registros sonoros 

disponibles según cada caso, las sopranos se inclinaban por el uso ocasional de recursos 

vocales que las alejaban de la técnica más bel cantista y las acercaba a la teatralidad propia 

de estos géneros. 

7.3.2.1. Rosina canta «Clavelitos» 

En 1917 Elvira de Hidalgo escogió por primera vez, según los datos que nos han 

llegado, la pieza «Clavelitos» como parte de la lección de música para su interpretación en 

el Teatro Real. Esto se repitió en 1926: en el Gran Teatro de la Habana195 y en el Poli’s 

Theatre de Washington DC196. Debemos señalar, además, que esta canción fue utilizada por 

Hidalgo en muchos de sus conciertos y no solo en el marco de la ópera rossiniana —aunque 

esto se tratará en próximos epígrafes cuando se aluda al formato potpurrí197—. 

El hecho de que lo eligiera para la lección de música supone, a nuestro juicio, un 

acierto en varios sentidos: primero, en términos de coherencia operística, por tratarse de una 

canción en idioma español que, al menos, encaja con la nacionalidad de Rosina, así como 

 

195 Diario de la marina, 25-III-1926, p. 7 
196 Evening star. 24-X-1926, p. 5. 
197 Véase el epígrafe «8.1.1. Conciertos potpurrí» del «Capítulo VIII». 
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con el carácter pícaro del personaje. Otro aspecto a su favor es el carácter popular de la 

canción —que analizaremos a continuación— que también podría casar adecuadamente con 

el ambiente de la obra. Finalmente, por el juego escénico que debía suscitar esta canción 

entre la cantante y la audiencia. 

El origen de «Clavelitos» nos remite a uno de los géneros más populares de la época: 

el cuplé. Corría el año 1907 en la ciudad de París. Consuelo Vello la Fornarina y su 

enamorado, José Juan Cadenas, habían viajado allí para cubrir los encargos de él como 

corresponsal del ABC. Fue entonces cuando compositor Joaquín Valverde la conoció y 

escribió la música de «Clavelitos» para ella y colaboró con Cadenas para la letra198. A partir 

de entonces, se convirtió en uno de los caballos de batalla de la artista que incluso llegó a 

grabarlo para la posteridad199. El cuplé consta de un pegadizo 

estribillo trufado con estrofas, una estructura propia del carácter 

popular de esta pieza que asegura la rápida familiarización del 

público con la misma. 

Ese sabor popular, precisamente, era lo que hacía que 

esta pieza casara a la perfección con Il barbiere. Esta ópera no 

solo tenía color español en la ambientación y en el argumento 

sino también en la propia música. Emilio Casares cita en su 

artículo «Rossini en España» la publicación de Mitjana que 

aludía concretamente a ese respecto. No cabe duda, afirmaba, de 

que el influjo de Manuel del Popolo García estaba presente en 

ciertas sonoridades y resonancias de tinte popular español de la 

música de Rossini200. 

Desde el punto de vista de la estrategia escénica, esta 

intersección entre lo culto y popular resultaba efectista pues 

 

198 BARREIRO, Javier. «La Fornarina y el origen de la canción en España». Asparkía, 16 (2005): 27-40, p. 35. 
199 Ibid. 
200 CASARES, Emilio. «Rossini: la recepción de su obra en España». Cuadernos de Música Iberoamericana, 10 (2005): 35-

70, p. 56. 

Imagen 2. Anuncio de la actuación de 

Elvira de Hidalgo en Il Barbiere: 

«Spanish Prima Donna». Evening 

star. 17-X-1926, p. 5 
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permitía, entre otras cosas, un humor picante que Il barbiere quizá no ofrecía tan 

abiertamente: 

Si tú me quieres mi niño cariño,  

yo te daré clavelitos, bonito 

y verás qué bien marchamos,  

si estamos juntos en un rinconcito201 

Además, sin incurrir en alardes vocales, este cuplé podría recibirse 

con entusiasmo, especialmente si la audiencia lo conocía. Es decir, la 

familiaridad del público con la canción podría haber favorecido una 

recepción positiva gracias a la expectativa previa, además de una probable 

mejora en la percepción de detalles interpretativos de Hidalgo por parte de 

los oyentes202. 

En el Teatro Real fue justamente eso lo que sucedió. La 

interpretación de «la popularísima canción» se hizo «a petición de algunos 

abonados»203. Hidalgo abordó una lección de música escogida a la carta 

por la audiencia, al menos, al cincuenta por ciento —puesto que interpretó 

también «Ombra leggera» de Dinorah—. 

Respecto a la inserción en 1926 en la Habana, no contamos con datos sobre si la 

audiencia lo demandó o si fue iniciativa exclusiva de la artista, pero, fuera como fuese, fue 

un éxito rotundo y en la crítica de prensa se identificó la pieza sin dificultad204. 

 

201  Letra extraída de la partitura. VALVERDE, Joaquín y CADENAS, José Juan. «Clavelitos». Madrid: Unión Musical 

Española, 19?, Plate 15,590. 
202 PRIOR, Helen M. «Familiarity, Schemata and Patterns of listening». Music and Familiarity. Elaine King y Helen M. 

Prior (eds.) Surrey: Ashgate, 2013, p. 34. 
203 El heraldo de Madrid, 7-II-1917, p. 5. 
204 Diario de la marina, 31-V-1926, p. 10. 

Imagen 3. Anuncio de la 

actuación de Elvira de 

Hidalgo en Il Barbiere. La 

cantante aparece ataviada 

con peineta. The 

Indianapolis times. 17-VII-

1926, p. 4. 
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En el Poli’s Theatre, en ese 

mismo año, Hidalgo encarnó a 

Rosina junto con el gran bajo 

ruso Feodor Chaliapin. Desde el 

mes anterior, en la prensa 

aparecieron imágenes de la 

cantante ataviada con atuendo 

goyesco y peineta… ¿Se estaría 

creando algún tipo de 

expectativa respecto a la versión 

de Rosina que la soprano iba a 

ofrecer? (Imágenes 2, 3 y 4). 

El día llegó y en la 

lección de música de Il barbiere 

cantó «Clavelitos». Esto se 

recibió como un «agradable 

toque de su propio país que, definitivamente, encaja en esta historia de Sevilla». La escogió 

como segunda pieza de la escena y fue aplaudida con gran fervor205. Ese aroma exoticista es 

lo que valió a la soprano el éxito porque, de algún modo, suponemos que cumplía con la 

españolada esperada por el público americano. 

Debemos recordar que desde finales de siglo XIX se habían sucedido olas de 

popularidad de la cultura española en América206. En cuanto a lo institucional, la Hispanic 

Society ya estaba más que consolidada en 1926 —se fundó en 1904—; y en cuanto a lo 

escénico, lo español formaba parte de la realidad musical americana: desde Goyescas en 

1916, pasando por la asentada comunidad de intérpretes españoles en EE.UU., además de la 

interpretación habitual de zarzuelas sobre todo en la primera mitad de los años treinta que se 

 

205 «It was a pleasing note of her own country, completely fitting into this story of Seville, that de Hidalgo chose for her 

second song the lilting “Clavelitos” of Valverde. She was at all times greeted with enthusiastic appreciation». Evening star, 

5-XI-1926, p. 20. 
206 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. 

Imagen 4. Anuncio de Elvira de Hidalgo en el Poli’s Theatre junto a Feodor 

Chaliapin en Il Barbiere di Siviglia. La cantante aparece ataviada con la clásica 

redecilla goyesca y un abanico policromado. Evening star, 31-X-1926, p. 5. 
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ha considerado la «Edad de Oro del teatro hispano»207 . Es más, en el año al que nos 

referimos, 1926, La vida breve de Falla se estrenó en el Metropolitan Opera House de la 

mano de la afamada intérprete española Lucrecia Bori, que encarnó el papel de Salud208. 

Dicho de otro modo, ya estaba considerablemente asentado «el repositorio de 

fantasías exóticas»209 en torno a lo español, pero también lo estaban las figuras encargadas 

de promocionarlo: los propios artistas españoles. Elvira de Hidalgo formaba parte de ese 

colectivo y con la inclusión de repertorio español adicional en Il barbiere reforzaba y 

alentaba la vigencia de ese tipo de imaginario210. 

En este sentido, la elección de Hidalgo nos plantea esa endeble línea de cruce entre 

lo culto y lo popular, entre lo highbrow y lowbrow211. Nos preguntamos si existían realmente 

esas fronteras en la praxis interpretativa o si eran más propias del debate intelectual de la 

época que de la vida escénica212. En armonía con esto cabe cuestionar si Hidalgo fue un caso 

a medio camino entre esos polos aparentemente opuestos, si fue parte del Midcult (la cultura 

middlebrow). En suma, ¿fue Hidalgo un «desconcertante caso fronterizo»213? 

Si así lo fue, no juzgamos que la realidad interpretativa Midcult que podría haber 

representado Hidalgo, entre otros artistas, supusiera algo insidioso o pernicioso, como 

sugiere irónicamente Hess214, sino todo lo contrario. Consideramos que estas interacciones 

demuestran la cercanía y la riqueza entre dos mundos musicales cuya separación queda 

cuestionada con los datos aportados. 

Tanto es así que Hidalgo no supone una excepción o un caso único al respecto. Se 

sumaron a esto otras artistas españolas highbrow como Lucrecia Bori que, no solo grabó 

 

207 HESS, Carol A. «A “Puzzling Borderline Case?”: Manuel de Falla y la cultura de la posguerra en los EE.UU.». El amor 

brujo, metáfora de la modernidad. Madrid: Centro de Documentación de Música y Danza-INAEM. Fundación Archivo 

Manuel de Falla, 2017, 427-454, p. 433. 
208  Se estrenó junto con Le Rossignol de I. Stravinsky el día 6-III-1926 [última consulta 23-3-2020 

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 
209 Ibidem, p. 430. 
210 Precisamente Hess cita a Hidalgo y a Lucrecia Bori como ejemplos de artistas españolas en EE. UU., Ibidem, p. 433. 
211 Ibidem. 
212 Ibidem, p. 435. 
213Hess se refiere a esta cultura de clases medias como un fenómeno intermedio difícil de definir (cita las palabras de 

Greenberg «a puzzling borderline case» que fue origen de debates por tratarse de una cultura de masas encubierta. Ibidem, 

p. 435. 
214 Ibidem, p. 449. 

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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«Clavelitos» en 1915— con un añadido de castañuelas y «olé»215—, sino que lo incluyó a 

menudo en sus conciertos216. Sucedía lo mismo con el barítono Emilio Gogorza217, con el 

bajo Andrés de Segurola 218  o con la mezzosoprano Conchita Supervía 219  o Claudia 

Albright220.  

Llama la atención que la grabación de Hidalgo aparezca como la primera en la 

historia interpretativa de esta canción221. La registró en 1910 para el sello Columbia, según 

se indica en el disco Omaggio a Elvira de Hidalgo que compila la mayoría de sus 

grabaciones222. La Fornarina registraría «Clavelitos» en 1912 en Madrid223. 

En este registro versiona la canción e introduce sus propuestas interpretativas. 

Realiza numerosos rubatos coincidiendo con algunos finales de las frases literarias y 

musicales y, además, aprovecha las partes más graves para utilizar la voz de pecho como en 

«pintaos». La cantante suma detalles que pudieron tener gran efecto escénico. Como ya 

apuntábamos brevemente en otras secciones224, Hidalgo cambia el color de su voz al llegar 

a la estrofa picante antes citada, entra en piano y podríamos decir que emulando la forma en 

 

215 La grabación de Lucrezia Bori es consultable en el enlace que se indica a continuación. BORI, Lucrecia. «Clavelitos». 

Nueva Jersey: HMV. Matriz 87217, Biblioteca Digital Hispánica [última consulta 24-3-2020 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?languageView=es&field=todos&text=clavelitos&showYearItems=&exa

ct=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=1 ]. 
216 HESS, Carol A. Sacred Passions: The Life and Music of Manuel de Falla. Nueva York: Oxford University Press, 2005, 

p. 155. 
217 Este intérprete, de ascendencia española, también incluyó «Clavelitos» en uno de sus recitales el 28 de abril de 1926. 

The Curtis Institute of Music. Concert programmes. Filadelfia: Curtis Institute of Music, 1925 [última consulta 23-3-2020 

https://archive.org/details/recitalprograms1926curt/page/n137/mode/2up/search/clavelitos?q=clavelitos ]. Además 

también grabó la pieza en 1919. GOGORZA, Emilio. «Clavelitos». Nueva Jersey: Columbia, 1919. Matriz 64798, DAHR. 

[última consulta 23-3-2020 https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/700007634/B-22495-Clavelitos]. 
218 En la versión de Segurola aparece una letra mezclada. Ubica la canción en Sevilla, en lugar de en Granada como en la 

original, además de cambiar otras partes a su gusto. SEGUROLA, Andrés. «Clavelitos». España: Columbia, 1912. Matriz 

desconocida, Internet Archive [última consulta 24-3-2020 https://archive.org/details/78_clavelitos_234_03/Clavelitos+-

+Andresperello+Desegurola+-+Joaquin+Valverde.flac]. 
219 Conchita Supervía también grabó esta obra. SUPERVÍA, Conchita. «Clavelitos». Conchita Supervía and the Gypsies. 

Maestoso, 2000 [última consulta 26-1-2022 

https://open.spotify.com/track/0Iwprnjloh1ixuQOBheVcX?si=eb8c1cadab2346be]. 
220 En esta grabación se aprecia el acento americano de la cantante que lo registró en 1918 y también incluyó castañuelas o 

un instrumento de percusión similar. ALBRIGHT, Claudia. «Clavelitos». Nueva York: Edison, 1918. Matriz 60023, DAHR. 

[última consulta 23-3-2020 https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000153208/6051-Clavelitos]. 
221 HIDALGO, Elvira. «Clavelitos». Columbia, 1910 [última consulta 3-3-2022 

https://www.youtube.com/watch?v=f_qcEWvaKDU ]. 
222 Omaggio a Elvira de Hidalgo. Italia: Great Opera Performances (GOP), 2002. Acceso a la imagen de la contraportada 

del disco consultable en el siguiente enlace. [última consulta 23-3-2020 https://2.bp.blogspot.com/-

CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%

2BDORSO%2B001.jpg] 
223  Datación extraída de la Kelly Database donde figura que se grabó en 1912 en Madrid. Aparece en la búsqueda 

«Fornarina» a partir de la cual se despliega su catálogo de grabaciones. [última consulta 23-3-2020 

http://www.kellydatabase.org/Entry.aspx]. 
224 Véase el epígrafe «5.2.7. La apertura a otros repertorios…» del «Capítulo V». 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?languageView=es&field=todos&text=clavelitos&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=1
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?languageView=es&field=todos&text=clavelitos&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=1
https://archive.org/details/recitalprograms1926curt/page/n137/mode/2up/search/clavelitos?q=clavelitos
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/700007634/B-22495-Clavelitos
https://archive.org/details/78_clavelitos_234_03/Clavelitos+-+Andresperello+Desegurola+-+Joaquin+Valverde.flac
https://archive.org/details/78_clavelitos_234_03/Clavelitos+-+Andresperello+Desegurola+-+Joaquin+Valverde.flac
https://open.spotify.com/track/0Iwprnjloh1ixuQOBheVcX?si=eb8c1cadab2346be
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000153208/6051-Clavelitos
https://www.youtube.com/watch?v=f_qcEWvaKDU
https://2.bp.blogspot.com/-CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2BDORSO%2B001.jpg
https://2.bp.blogspot.com/-CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2BDORSO%2B001.jpg
https://2.bp.blogspot.com/-CD_nQHxpa0k/WEeQ0pr2nfI/AAAAAAAAl9A/k9la_dj90kMfUGcSCdDIZDz1RHx3tlXMwCLcB/s1600/HIGOPAL%2BDORSO%2B001.jpg
http://www.kellydatabase.org/Entry.aspx
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que se habla a los niños, tal y como dice el texto: «Si tú me quieres mi niño cariño, yo te 

daré clavelitos, bonito». Esto que contrasta con la siguiente línea: «si tú me quieres serrano 

del alma» que interpreta con mucha mayor potencia sonora, reflejando en cierto modo que 

ahora se refiere a un hombre maduro y no a un infante. 

Así demuestra la voluntad de jugar con los elementos de los que dispone —el 

subtexto (el significado adicional que el cantante asigna a las notas), el texto y la voz225—y 

es capaz de alinearlos y simultanearlos226. El propio sonido adquiere carácter y expresividad. 

Esto quizá, se acentuara aún más en la actuación en directo como demuestran, por ejemplo, 

las reseñas posteriores de sus actuaciones en el Metropolitan Opera House en 1924227. No 

cabe duda de que pudo ser así en el concierto del Poli’s Theatre de 1917, donde colaboraba 

con F. Chaliapin que fue, precisamente, el impulsor en la praxis de estos recursos vocal-

dramáticos228. 

Hidalgo también introdujo cambios en la letra respecto a la original que afianzaban 

la etiqueta española en el cuplé y que aportaban variedad con la adición de la flor de la 

azucena además de los clavelitos —el ya citado Segurola también introduciría, por 

ejemplo—: 

Si tú me quieres serrano del alma 

yo te quiero más a ti mi gachí 

que las mujeres con maña en España 

todas queremos así […] 

Azucenas del jardín de mi amada […] 

Si tú me quieres serrano del alma 

 

225 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulación de una técnica actoral…, p. 332. 
226 Ibidem, p. 339. 
227 En el epígrafe dedicado al estudio del repertorio que interpretó Hidalgo citamos las reseñas de estas actuaciones en el 

Metropolitan Opera House en las que se hace alusión al uso del registro de pecho como un recurso dramático. Esto es 

considerado como twang vocal por los críticos norteamericanos. Véase el epígrafe «4.2. Estudio del repertorio…», 

subepígrafe «4.2.5. Elvira de Hidalgo» del «Capítulo IV». 
228 Egea señala precisamente a Chaliapin y a la ópera Il barbiere di Siviglia y aporta ejemplos de voces contemporáneas a 

Chaliapin que afirman que trabajaba con el color de la voz y con la creación de un carácter específico para esta. Ibidem, p. 

331. 
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Yo te quiero más a ti mi cañí, 

Y todos los clavelitos bonitos 

Todos serán para ti 

Clavelitos que los traigo bonitos […] 

En síntesis, estas interpretaciones y sobre todo la de Hidalgo a la que aquí nos 

referimos, demostraban que entre lo culto y lo popular existían finas líneas desdibujadas que 

quizá hayamos trazado más desde el presente que desde su contemporaneidad. Pero su caso 

ilustra también que sin esos efectos escénicos y vocales —como cambios en el color de 

voz—, es decir, sin el subtexto estas piezas asociadas a lo «español» perdían mucho brillo. 

La teatralidad parecía formar parte inherente de la imagen española y así lo celebraba 

Hidalgo en sus actuaciones.  

7.3.2.2. Rosina canta «Flor de té» 

Mercedes Capsir fue una asidua del repertorio en castellano. Una de las piezas que 

introdujo en Il barbiere con bastante frecuencia fue «Flor de té». Esta obra guarda cierta 

similitud con la tratada en el caso de Hidalgo como veremos a continuación. «Flor de té» fue 

escrita por J. Martínez Abades, pintor y músico aficionado y popularizado por la cantante 

Raquel Meller. Este cuplé formó parte de su repertorio habitual y, de hecho, lo grabó en 

1917, en el mismo año en que se publicó la edición de la partitura229. En ese mismo año, en 

una entrevista, la artista confesaba emocionarse y encontrar en ese tipo de canciones 

sentimentales mucha más variedad interpretativa que en los cuplés alegres: «[…] ¡Canto con 

una emoción las canciones sentimentales!... ¿No me ha oído «Flor de té?» ¡Es divina! Una 

zagala y un zagal están enamorados, y, de pronto, la zagala se va con el señor de un 

castillo»230. 

 

229 RUBIO. José Luís. El mito trágico de Raquel Meller. Madrid: Museo de la Biblioteca Nacional de España, 2012, p. 18 

[última consulta 24-3-2020 

http://www.bne.es/es/Micrositios/Guias/FolletosExposiciones/resources/docs/FolletoExpoRaquelMeller.pdf]. La partitura 

se puede consultar en el siguiente enlace de la Biblioteca Digital Hispánica [última consulta 24-3-2020 

http://bdh.bne.es/bnesearch/biblioteca/Flor%20de%20t%C3%A9%20%20%20%20%20%20%20%20/qls/Mart%C3%AD

nez%20Abades,%20Juan%20(1862%201920)/qls/bdh0000155794;jsessionid=8C5439C8648935C4966846B966184371]. 
230 El heraldo de Madrid, 18-IV-1917, p. 2. 

http://www.bne.es/es/Micrositios/Guias/FolletosExposiciones/resources/docs/FolletoExpoRaquelMeller.pdf
http://bdh.bne.es/bnesearch/biblioteca/Flor%20de%20t%C3%A9%20%20%20%20%20%20%20%20/qls/Mart%C3%ADnez%20Abades,%20Juan%20(1862%201920)/qls/bdh0000155794;jsessionid=8C5439C8648935C4966846B966184371
http://bdh.bne.es/bnesearch/biblioteca/Flor%20de%20t%C3%A9%20%20%20%20%20%20%20%20/qls/Mart%C3%ADnez%20Abades,%20Juan%20(1862%201920)/qls/bdh0000155794;jsessionid=8C5439C8648935C4966846B966184371
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Poco después, en 1918, Mercedes Capsir comienza a incluir esta canción como parte 

de la lección de música de Il barbiere. La incluye varias veces en sus actuaciones en teatros 

de mediana envergadura como el Teatro del Circo Price o el Teatro Principal de Santiago y 

vuelve a hacerlo en 1919 en el Teatro de la Reina Victoria de Melilla y en el Teatro del Circo 

Price (Anexo 7, Tabla 4). 

Hay en estos espacios factores en común que nos dan las claves para comprender la 

inserción de este cuplé: en primer lugar, se trata, como hemos indicado de teatros medianos, 

no de grandes coliseos de ópera; efectivamente, tampoco se dedican en exclusiva al género 

operístico; finalmente, las fechas (1918-1919) coinciden con la eclosión del éxito 

internacional de Raquel Meller231. 

La elección de Capsir de trufar esta canción evidencia esa convivencia de 

contradicciones a las que se ha referido Salaün en torno a lo moral y lo inmoral en España. 

Es decir, esa negación de lo poco decoroso contrastaba con el consumo masivo de cuplés, 

aunque Raquel Meller se considerara más respetable232. Si Capsir interpretaba esta pieza es 

porque sabía de su existencia; y, en segundo lugar, porque de algún modo, preveía que la 

canción tendría una acogida positiva o al menos, no sería un fracaso.  

De nuevo, otro cruce entre highbrow y lowbrow como indicábamos en el caso de 

Hidalgo y que el de Capsir vuelve a hacernos cuestionar. ¿Eran las cupletistas una referencia 

para las cantantes de ópera? ¿Eran acaso símbolo de la modernidad y la vanguardia o de la 

fusión de esta con el patrimonio musical nacional233? 

Al fin y al cabo, aunque no estuvieran dotadas de grandes voces234, las cupletistas 

atraían a numeroso público y, sobre todo, gozaban de una fama popular que, aunque no se 

admitiera abiertamente, era fuente de inspiración para sopranos como Capsir o Hidalgo que 

admiraban las canciones que estas interpretaban y las reubicaban en sus espectáculos 

 

231 BARREIRO, Javier. «El cuplé y la canción ligera. Raquel Meller, el misterio y la gloria». Voces de Aragón. Zaragoza: 

Ibercaja, 2004, 137-145, p. 143. 
232 SALAÜN, Serge. «Las mujeres en los escenarios españoles (1890-1936). Estrellas, heroínas y víctimas sin saberlo». 

Dossiers Feministes, 10 (2007): 63-83, p. 74. 
233 Ibidem, p. 81. 
234 Ibidem, p. 75. 



625 

 

operísticos, ofreciendo una alternativa ocasional al virtuosismo habitual de su repertorio de 

inserción en Il barbiere.  

7.3.2.3. Rosina canta «Ay, ay, ay» 

Junto a «Flor de té», Capsir solía cantar otra canción «Ay, ay, ay». Desconocemos el 

origen exacto de esta pieza, pero suponemos que se trata de la compuesta por Osmán Freire. 

El origen chileno de esta partitura podría casar con los viajes que había realizado Capsir 

antes de 1918 a Chile235; aunque en algunas fuentes hemerográficas la canción aparezca 

como «argentina» y esto enturbie la suposición anterior236. 

Sin embargo, la supuesta procedencia «argentina» podría deberse al sobrenombre 

que aparecía en la primera edición de la pieza en 1913 publicada precisamente en Buenos 

Aires. Bajo el título figuraba la indicación «Reminiscencias cuyanas» que hacía alusión a 

una región del noroeste de Argentina237. Después se publicaría una edición en Chile, en torno 

a los años veinte, bajo el sello Casa Amarilla238. La posible confirmación de la conexión de 

la canción con el contexto español está en que el propio compositor viajó a España en los 

años veinte y, de hecho, murió en los años treinta en Madrid239. 

La canción la trufó Capsir en varias ocasiones: en 1918 en el Teatro del Circo Price 

y en el Teatro Principal de Santiago de Compostela junto con «Flor de té». Ciertamente, 

ambas canciones eran de tipo sentimental y abordaban el amor no correspondido. La canción 

de Freire concluía así: «Y por soñar imposibles, ¡ay, ay, ay! Soñé que tú me querías»240. 

Después de más de una década, la volvió a incluir en 1931 en el Teatro Verdi de Vincenza 

(Italia). Suponemos que debió proseguir insertando la canción entre esas dos fechas, pero no 

contamos con datos al respecto. 

 

235 El día, 8-2-1918, p. 3. 
236 El eco de Santiago: diario independiente, 22-V-1918, p. 2. 
237 FULD, James J. The Book of World-Famous Music: Classical, Popular, and Folk. Nueva York: Dover Publications, 

2000, p. 121. 
238 FREIRE, Osmán. «Ay, ay, ay (Reminiscencias cuyanas)». Chile: Casa Amarilla, 1921. Internet Archive. [última consulta 

25-III-2020 https://archive.org/details/imslp-ay-ay-prez-freire-osmn/mode/2up]. 
239  «Osmán Pérez Freire». Memoria chilena. Biblioteca Nacional de Chile [última consulta 24-1-2022 

http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-91941.html]. 
240  Clásicos de la Música popular chilena 1900-1960. Luis Advis y Juan Pablo González (eds.) Chile: Ediciones 

Universidad Católica de Chile, 1999, p. 223. 

https://archive.org/details/imslp-ay-ay-prez-freire-osmn/mode/2up
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-91941.html
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En la reseña del Teatro Principal de Santiago de Compostela se afirmó en cuanto a 

la interpretación de «Ay, ay, ay» y «Flor de té» que «estas canciones fueron un alarde de 

trinos, agilidad y cadencias»241. Suponemos, a la luz de estas palabras, que quizá la artista 

aprovechara para adicionar cadencias similares en estilo a las que aparecían en las piezas ya 

citadas —«Deh, torna mio bene» de H. Proch, por ejemplo— donde poder lucir sus 

facultades vocales en plenitud y no reducirse a la sencillez vocal que proponía la canción. 

Es decir, a este minimalismo de recursos vocales, en armonía con los intérpretes 

populares para los que estaba pensada, las sopranos podían aportar más ornamentos y giros. 

Esto no quiere decir, por otra parte, que lo que adicionaran fuera necesariamente acertado o 

enriquecedor desde el punto de vista estético, pero sí demuestra que llevaban la canción a su 

terreno y no la interpretaban exactamente igual que en contextos populares. 

La elección de Capsir abre no solo el debate ya mencionado entre las endebles 

fronteras entre lo culto y lo popular sino también en cuanto al papel de esta soprano como 

agente activo en la difusión de esta canción. Se ha contemplado que el mayor impacto de 

estas canciones populares de América Latina en el extranjero sucedió, principalmente, a 

través del cinematógrafo, el gramófono y la radio; además de la circulación de compañías 

especializadas en este repertorio por el territorio 242 . Sin embargo, creemos necesario 

subrayar el posible papel de artistas highbrow de ópera —con todos los problemas que 

conlleva esta etiqueta— como Mercedes Capsir, en la democratización que significó la 

circulación masiva de la música popular a comienzos de siglo XX243. Capsir pudo contribuir 

a la circulación del repertorio rompiendo fronteras estéticas, de espacios teatrales y 

geográficas gracias a la recontextualización de la pieza y por tanto, resignificación de la 

misma en el marco de Il barbiere. 

7.3.2.4. Rosina canta «El carro del sol» 

Aunque no sepamos con certeza qué parte de El Carro del sol de José Serrano y letra 

de Maximiliano Thous fue la que eligió Capsir para introducir en Il barbiere, es probable 

 

241 El eco de Santiago: diario independiente, 22-V-1918, p. 2. 
242 Clásicos de la música popular chilena 1900-1960…, pp. 14-16. 
243 ARÁNGUIZ PINTO, Santiago. «Reseña de “Historia Social de la Música Popular chilena 1890-1950”». Revista Musical 

Chilena, LX, 205 (2006): 70-85, s.p. 
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que fuera la «Canción veneciana: pensando en el que la quiere» que se convirtió en uno de 

los números más famosos de la zarzuela. 

Escogió el número de esta zarzuela en 1918 para el Teatro del Circo Price, junto con 

«Flor de té» y «Ay, ay, ay», por lo que interpretó tres piezas en la lección de Il barbiere, 

algo poco usual si observamos el resto de las tablas (Anexo 6). También incluyó este pack 

de arias en 1919 en el Teatro Reina Victoria de Melilla y en el Teatro del Circo de Córdoba 

en el mismo año donde descartó «Ay, ay, ay».  

Quizá fuera la brevedad de las canciones lo que animó a la cantante a preparar tres 

piezas de inserción. En cualquier caso, parece que las concibió unidas, al menos en las dos 

ocasiones en que las cantó seguidas. La «Canción veneciana», además, la cantaba un 

personaje femenino con voz de tiple, Angelita. Esta acude a una fiesta veneciana en El 

Perelló —la zarzuela se ambienta en la Albufera valenciana— y se ve con su amado, 

Antonio. Los dos disfrazados consiguen eludir la desaprobación del padre de ella que lo 

había expresado en una carta desde Madrid. 

La naturaleza de esta zarzuela revela por qué pudo Capsir elegir un número de esta 

para insertar en la ópera de Rossini. Se trataba de una obra en que, además de la hibridación 

cultural entre lo árabe, lo español y lo italiano en su argumento; también existía una 

hibridación de géneros, puesto que en esta pieza, como en otras de la época, se tomaban 

elementos de la opereta, entre ellos las melodías almibaradas y sentimentales244.  

Como hemos observado, la mayoría de los cuplés que eligió Capsir eran de corte 

sentimental por lo que no parece descabellado pensar que uno de los motivos que la condujo 

a esta zarzuela es su construcción emocional. Por otro lado, la estructura formal de la obra 

no solo recordaba a la opereta, sino que incluso, según algunos críticos, por su ambiente, 

estilo y duración —más de la hora habitual en el género chico245— se trataba de una ópera 

cómica española246 

 

244 Cita a Galbis y Díaz en: AHULLÓ HERMANO, Ramón. «Mirando al Mediterráneo. El Carro del sol del maestro Serrano». 

Quadrivium, Revista Digital de Musicologia 6 (2015), p. 2. [última consulta 25-3-2020 

https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6484174 ]. 
245 Ibidem, p. 7. 
246 El imparcial. 05-VII-1911, p. 2. 

https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=6484174
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Es por ello por lo que quizá Capsir decidiera escoger probablemente la «Canción 

veneciana» por su parecido con un aria de ópera italiana en cuanto a lirismo y vocalidad247. 

En la época se consideró que Serrano había logrado dotar a la «voz de todo su valor sin que 

la orquesta la ahogue a pesar de la riqueza y la robustez de las armonizaciones»248. En 

concreto, en el número citado, la línea de la voz era la protagonista sobre la orquesta —que 

se limitaba a un acompañamiento— y se expresaba en largas frases que permitían la 

expansión expresiva de la cantante. 

7.3.2.5. Rosina canta «Al pensar en el dueño» 

En su nuevo debut, después de su primera actuación hacía catorce años, el 

Metropolitan esperaba con expectación la voz de Hidalgo. Aquella noche Chaliapin no 

actuaba a causa de un resfriado —lo sustituyó Adamo Didur, viejo conocido de la audiencia 

neoyorquina— por lo que la atención se volcó absolutamente en la soprano de coloratura249. 

La cantante salió airosa y destacó por su representación del personaje y fluidez vocal, 

aunque parece que faltó algo de volumen. En la lección de música interpretó la célebre aria 

de Dinorah «Ombra leggera» y después la romanza de Chapí «Al pensar en el dueño». Las 

«Carceleras», como se conoce popularmente a esta pieza, es un número que Chapí concibió 

para El país del abanico y no para Las hijas del Zebedeo, pero fue en el seno de esta última 

zarzuela donde se popularizó250. La canta uno de los personajes, Luisa, cuando muestra su 

frenesí pensando en su futuro marido251. Sin embargo, no creemos que Hidalgo compartiera 

esa turbación sino todo lo contrario. 

En una actuación así y teniendo en cuenta lo expuesto en cuanto a «Clavelitos», la 

elección de Hidalgo juzgamos que fue, de nuevo, un verdadero acierto. Una pieza con tintes 

españoles y, además, con un potencial escénico y, sobre todo, cómico, que, sin duda, Hidalgo 

sabría hacer brillar. Solo con la primera frase podemos hacer un ejercicio de abstracción: 

 

247 Se considera que este número es una pieza clave para la ópera nacional a pesar de tratarse de una zarzuela en su formato 

global. Diccionario de la zarzuela en España e Hispanoamérica. Emilio Casares (dir. /ed.) Madrid: ICCMU, 2006, Vol. 1, 

p. 413. 
248Ibidem, p. 414. 
249 Reseña de Il barbiere di Siviglia publicada en The Tribune, 27-XI-1924. CID:88310 Il barbiere di Siviglia {124} 

Metropolitan Opera House: 27-11-1924. Metropolitan Opera House Archive [última consulta: 25-3-2020 Metropolitan 

Opera House Archive]. 
250IBERNI, Luis. Ruperto Chapí…, p. 171. 
251 Diccionario de la zarzuela en España e Hispanoamérica…, p. 980. 

cid:88310
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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«Al pensar en el dueño de mis amores, siento yo unos mareos encantadores». Imaginamos 

todo lo que podría dar de sí una pieza con tantos elementos que incitan al movimiento y la 

expresión dramática tanto en el propio texto como en el subtexto. La caja de Pandora —o de 

Elvira de Hidalgo— había sido abierta.  

Aunque no sabemos si transportó la romanza, lo cierto es que está pensada para una 

tiple central, es decir, una mezzo con tope en la 5. Si la dejó intacta juzgamos que podría 

haber sido también una decisión meditada por parte de Hidalgo. Con esta aria interpretada 

después de Dinorah —sí conocemos que el orden fue este—, sin duda, la fatiga vocal 

disminuiría. Aunque suponemos que aprovecharía la parte central y final para introducir 

alguna fermata, pero, en conjunto, esto desgastaría menos vocalmente a la cantante. Es decir, 

la interpretación de esta breve canción sería una suerte de recuperación activa252 —si nos 

permiten este préstamo de la disciplina deportiva—.  

Este es uno de los pocos ejemplos de la incursión en la zarzuela por parte de 

Hidalgo253, Barrientos y Galvany que no interpretaron más piezas de este género254. Sin 

embargo, Capsir y Ottein sí que se sumergieron más en la interpretación de zarzuelas cuya 

construcción era de tinte operístico, aunque de base en la zarzuela como Marina de Arrieta255 

o Luisa Fernanda de Moreno Torroba256. Teniendo en cuenta los datos aportados juzgamos 

que, conforme se acercaron los años treinta, las interacciones entre lo operístico y otros 

géneros musicales se hicieron cada vez más habituales. Lo que en las primeras décadas era 

ciertamente poco ordinario en una soprano de coloratura dedicada a la ópera —como 

interpretar un cuplé o un número de zarzuela en la lección de música o llegar a grabarlos— 

 

252 GARCÍA DE LA CONCEPCIÓN, Miguel Ángel. Estudio de la eficacia de diferentes técnicas de recuperación post-ejercicio. 

Tesis doctoral. José Ramón Alvero y Ana Belén Peinado (dirs.) Málaga: Universidad de Málaga, 2015, p. 56. 
253 Hidalgo sabemos que interpretó una única vez el tercer acto de Marina para un concierto de la Asociación de la Prensa 

en el Teatro Real ya que la requirieron in extremis. La libertad, 27-II-1923, p. 3. 
254 Barrientos realizó una grabación en 1906 junto con «No sé qué pienso» de Chateaux-Margaux de Caballero y «Tiene 

fama Sevilla» de I Hernández. Remitimos al lector al siguiente enlace para su consulta: BARRIENTOS, María. «No sé qué 

siento», Chateaux-Margaux/ «Al pensar en el dueño», Las hijas del Zebedeo/ «Tiene fama Sevilla». Milán: Fonotipia, 

1906. Matriz 39464, Gallica [última consulta 14-4-2020 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805715/f2.media ]. 

Galvany lo grabó en 1907. Remitimos al enlace: GALVANY, María. «Al pensar en el dueño», Las hijas del Zebedeo. Milán: 

Gramophone, 1907. Matriz 53527, DAHR y Kelly data base. [última consulta 14-4-2020 

https://open.spotify.com/track/0001VVWLzbrOxdEytHFgXd?si=-6G3UoPtRZSkq-9lbGn7RQ ]. 
255 Capsir grabó una versión completa de Marina en 1929 junto a otros cantantes populares de la época como Marcos 

Redondo e Hipólito Lázaro. Se reeditó por el sello Blue Moon Serie Lírica en 1996. Remitimos al lector al siguiente enlace: 

CAPSIR, Mercedes. Marina, Emilio Arrieta. Barcelona: Blue Moon, 1996. [última consulta 14-4- 2020 

https://archive.org/details/cd_marina-opera-espaola-en-tres-actos_emilio-arrieta-francisco-

camprodon?q=mercedes+capsir ]. 
256 Ottein grabó una version completa de Luisa Fernanda en 1932 para Grabaciones Odeón. Fue reeditado por Blue Moon 

Serie Lírica en 1998. MORENO TORROBA, F. y FERNÁNDEZ SHAW, G. Luisa Fernanda. Barcelona: Blue Moon, 1998. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805715/f2.media
https://open.spotify.com/track/0001VVWLzbrOxdEytHFgXd?si=-6G3UoPtRZSkq-9lbGn7RQ
https://archive.org/details/cd_marina-opera-espaola-en-tres-actos_emilio-arrieta-francisco-camprodon?q=mercedes+capsir
https://archive.org/details/cd_marina-opera-espaola-en-tres-actos_emilio-arrieta-francisco-camprodon?q=mercedes+capsir
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se convirtió en algo cada vez más frecuente hacia la tercera década del siglo y se materializó 

en el incremento del número de grabaciones de canciones populares y de zarzuelas en las 

emisoras de radio, en las grabaciones para discográficas y en los teatros de provincia. 

7.4. Nociones de canon y tradición en la lección de música 

Después del recorrido por las arias de inserción de Il barbiere di Siviglia son muchas 

las reflexiones e interrogantes que emergen. En primer lugar, teniendo en cuenta las arias 

analizadas —extraídas de los datos de las tablas (Anexo 6)— observamos un repertorio con 

notables coincidencias que no consideramos que sean fruto del azar. 

Poriss habla de dos franjas temporales: una pre-Patti y otra post-Patti. Las sopranos 

de coloratura objeto de estudio se enmarcarían en la segunda y, ciertamente, sus elecciones 

para la escena de Rossini casan, en términos generales, con las arias utilizadas por Adelina 

Patti. Las arias de las sopranos españolas que coinciden con las utilizadas por Patti en la 

ópera de Rossini son: «Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» [«Gentil augel»] de La 

Perle du Brésil, las variaciones de Proch Deh, torna mio bene o las Variazioni di concerto 

sopra “Il Carnevale di Venezia”, Julius Benedict de Julius Benedict. Aunque otras cantantes 

como M. Sembrich también podrían haber sido la referencia para la inserción de otras arias 

como Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de J. Strauss hijo, que era habitualmente 

insertada en Il barbiere257. Podríamos, por tanto, afirmar que existía un canon interpretativo 

consolidado del cual partían las sopranos españolas. 

También parecía haber una concordancia de criterios entre las sopranos de coloratura 

españolas y la práctica post-Patti: pirotécnica vocal, incoherencia con el argumento de Il 

barbiere y la interpretación de dos arias en la lección258. Por supuesto, hay excepciones a la 

regla; como ya se ha mencionado, Mercedes Capsir llegó a interpretar tres arias y las tres de 

repertorio en castellano. Empero, existe una tendencia generalizada hacia la interpretación 

de dos arias de inserción, incluso en los años veinte, por parte de la mayoría de las sopranos. 

 

257 PORISS, Hilary. Changing the Score…, pp. 161 y 162. 
258 Ibidem, p. 159. 
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Poriss afirmaba que las sucesoras de Galli-Curci, entre las que incluía a Hidalgo, 

redujeron el número de piezas a uno259. Los datos aportados demuestran que no era así, ni 

en el caso de Hidalgo que insertó dos arias en su actuación de 1924 en el Metropolitan Opera 

House, ni en el de Ottein, ni tampoco en el de Capsir. Aunque comprendemos que la laguna 

de conocimiento previa a este estudio haya obligado a la autora a aventurarse a realizar una 

generalización tan arriesgada.  

En este sentido, cabe matizar que, aunque hablemos de tradición y de canon en cuanto 

a aspectos concretos —repertorio o número de arias de la lección— somos conscientes de lo 

problemático de estos términos aplicados a la interpretación que es, por definición, algo vivo, 

cambiante, personal, fruto del presente y víctima de él y, por tanto, de variables infinitas260. 

Además de estos términos, el florecimiento de este espacio interpretativo en las 

sopranos de coloratura españolas nos da cuenta del papel tan relevante que debieron tener 

en el marco operístico de comienzos de siglo XX. Contaban con un espacio propio, en medio 

de una ópera, para cantar lo que consideraran y del modo en que lo creyeran oportuno; al 

igual que lo hacían otras artistas internacionales como Sembrich, Tetrazzini o Galli-Curci. 

Otro aspecto que debemos destacar es la vigencia de estas prácticas virtuosísticas, 

cuyo ejemplo más extremo son los dúos entre flauta y voz, hasta pasados los años veinte y, 

en el caso de Capsir, hasta los treinta. Aunque esto no sea generalizable a toda la práctica 

interpretativa de su época, en los estudios de caso abordados, los datos apuntan a esa 

tendencia.  

En 1916, respecto al papel de Ottein en Il barbiere parecía que, aunque algunos daban 

por superadas estas prácticas de las divas y los divos, otros las consideraban en plena 

vigencia: «no pasa la época de los divos y las divas, aun cuando otra cosa diga los técnicos 

[sic], el buen público acude a ovacionar las fermatas y los arpegios de una garganta 

privilegiada261». Muestra de la buena recepción de estas exhibiciones vocales es el dato que 

 

259 Ibidem, p. 165. 
260 Respecto a los problemas que conllevan las nociones de tradición, canon y autenticidad remitimos al siguiente artículo: 

TARUSKIN, Richard. «Tradition and Authority». Early Music, Performing Mozart's Music III, 20, 2, (1992): 311-325, p. 

318. 
261 La correspondencia de España, 14-IX-1916, p. 5.  
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hemos aportado respecto al mantenimiento general de la interpretación de dos arias en la 

lección de música, incluso tres en el caso de Capsir, hasta bien entrados los años veinte. 

En esta convivencia de paradigmas estéticos juzgamos que el gusto y disgusto en 

torno al virtuosismo vocal en las sopranos de coloratura provenía de la misma raíz. Como se 

ha observado a lo largo de este epígrafe, la ausencia de logos en pro de la pirotecnia vocal 

provocaba filias y fobias. Los pichetatti, escalas, saltos al registro sobreagudo y juegos con 

el timbre de la flauta se enmarcaban en una vocalidad desprovista de palabra, en su faceta 

más instrumental, descorporeizada e incluso mecánica. Esto generaba un panorama de 

tendencias heterogéneas en el gusto de la audiencia y la crítica y al que no se puede atribuir 

una visión única en pro o en contra de estos alardes vocales. 

Este modus operandi era similar al de las grandes figuras del virtuosismo 

instrumental de la época cuyo estilo brillante seguía vigente a comienzos de siglo XX. El 

alarde de facultades se consideraba desarraigado de lo emotivo, pero no por ello dejaba de 

ofrecer un placer sensorial. A Barrientos se la comparaba con Kubelík, como ya se ha 

mencionado anteriormente aunque se lamentaba también que quedara como algo casi 

exclusivamente circense, sin mayor trascendencia expresiva: 

Volvió la simpática diva española a recrear nuestros oídos con sus escalas picaditos y monerías; con 

la repetición de pasos de agilidad en la región sobreaguda, donde […] su público, que es casi todo el 

del Teatro Real, volvió a batir palmas y a sentirse entusiasmado. Yo me acordaba de Kubelik, de sus 

prodigiosas agilidades y mecanismo: los comparaba con los da la Barrientos, y sin saber por cuál de 

los dos decidirme en cuanto a su perfección y maestría, pensaba en la lástima que era ver todo eso 

reducido a un puro placer sensorial, sin transcendencia para el arte y sin emoción para el espíritu. Pero 

las cosas hay que tomarlas como son […] hay que pasar por todo y extasiarse con sus maravillas 

mecánicas, que son imposibles de admirar fuera de ellos262. 

En línea con esto, el viaje por las arias de inserción y la reconstrucción de sus modos 

de interpretación nos conduce también a reflexionar sobre los cambios de paradigmas 

interpretativos y de recepción. El hecho de incluir piezas externas en Il barbiere, el repertorio 

utilizado —hoy la mayoría en desuso—, la repetición de estas piezas a petición del público 

paralizando el curso de trama y el modo de interpretarlas —incluyendo diálogos adicionales 

 

262 La época, 21-XII-1904, p. 1. 
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con la flauta y fermatas prolongadas— es una forma de entender la ópera que, en escasos 

cien años, ha quedado obsoleta y resulta lejana y extraña al lector y al oyente actual, resulta 

parte de otro mundo sonoro263. 

En este sentido, Leech Wilkinson narra, al comienzo de su artículo, una anécdota de 

una entrevista de Rob Cowan a N. Harnoncourt. En ella se relataban las reacciones 

contemporáneas a la escucha del aria «Der Hölle Rache» [«Aria della Regina»]) de Die 

Zäuberflote [«Il Flauto Magico»] por Galvany —incluido el dueto con la flauta—: 

Había 2500 personas en el hall y él [conferenciante] dijo [refiriéndose a Harnoncourt], “Me pregunto 

qué tendrá que decir el maestro sobre esto”. Y después [la grabación de Galvany] empezó… […] 

Harnoncourt hace una frenética imitación […] después continúa. “La audiencia vienesa empezó a reír. 

[…] Y cuando llegó la sección de coloratura del aria, la cantante aceleró salvajemente. ¡Fue fantástico! 

Fue tan perfecto. Me encontraba anonadado. NUNCA había escuchado nada como eso antes. Y, aun 

así, el público se rio, todo el auditorio, ¡las 2500 personas! […] Entonces, al día siguiente, fui 

rápidamente a comprar la grabación. Se la puse a mis alumnos de Salzburgo y el efecto fue 

exactamente el mismo: se rieron. Y esta fue la reacción más constante: la risa. Se trataba de una 

interpretación de verdad y, aunque la audiencia debería haberse quedado atónita, debería haber gritado 

“¡fantástico!”, solamente encontraron en ello algo divertido. ¿Por qué?264 

A partir de este «experimento sonoro», Leech-Wilkinson reflexionaba sobre los 

posibles motivos de esta reacción irrisoria: ¿se trataba de una cuestión de cambios 

cualitativos en el gusto musical de la audiencia o había otros motivos subyacentes, incluso 

de índole biológica, que causaran esta reacción?265 Las explicaciones de Leech-Wilkinson a 

aspectos interpretativos que hoy no comprendemos suelen ser de índole y rigor diverso, 

aunque a menudo tienen que ver con lo biológico —como el vínculo que establece el autor 

entre el uso del portamento en el siglo pasado y el canto maternal que se escuchaba en la 

infancia266—. 

Indagar en las cuestiones relacionadas con la recepción actual de estos registros 

sonoros queda lejos de nuestro objetivo en este texto, puesto que entendemos que la 

 

263 COTTREL, Stephen. «Self and Other in the Study of Historical Recordings»..., p. 6. 
264 LEECH-WILKINSON, David. «Listening and Responding to the Evidence of Early Twentieth-Century Performance». 

Journal of the Royal Musical Association, 135, S1 (2010): 45-62, p. 45. 
265 Ibidem, p. 61. 
266 LEECH-WILKINSON, Daniel. «Portamento and Musical Meaning». Journal of Musicological Research, 25, 3-4 (2006): 

233-261. 
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multiplicidad de factores en juego es demasiado compleja como para dilucidar las causas de 

una u otra reacción. Además, Lydia Goehr ya publicó un contra artículo en que rebatía 

sólidamente las afirmaciones que había hecho el autor267, por lo que no nos extenderemos 

en ese sentido. Empero, sí nos detendremos en una de las ideas que subyacen en este estudio 

que subraya Leech Wilkinson 268  y que también señala Poriss 269 : el cambio de actitud 

respecto a la partitura como texto fue lo que pudo motivar el declive de estas prácticas en Il 

barbiere. Las actuaciones de las sopranos de coloratura españolas, como otras cantantes de 

esta tipología en la época, ponen de relieve que reescribir, añadir o versionar el material 

musical no se concebía como una corrupción del original o, al menos, si así era, esto no 

impedía que siguiera sucediendo en la praxis —hasta que esto cambió y la partitura se 

comenzó a contemplar como un objeto pétreo que no debía ser mancillado270—. 

En cualquier caso, estas concepciones estéticas también fueron variando y las propias 

intérpretes miraron hacia un repertorio que ofrecía otras posibilidades expresivas y 

escénicas. La reposición de obras del pasado, principalmente del siglo XVIII y del XIX de 

ópera de cámara, marcaron su práctica de concierto, pero también su quehacer operístico. 

Este trasvase entre contextos interpretativos comenzó a vislumbrarse a partir de los años 

veinte en la lección de música con la inserción de arias de Mozart y Massé en Hidalgo, Pareto 

y Ottein. Consiguieron así integrar la tradición interpretativa decimonónica de inserción de 

arias de Il Barbiere con los nuevos vientos de la modernidad novecentista y neoclásica que 

impulsaban ese retorno al pasado en busca de otros lenguajes271. 

De igual modo, pusieron el foco en la interacción entre géneros entre los que, quizá, 

existiera una línea mucho más fina de lo que contemplamos en la actualidad. La inserción 

de cuplés que habían popularizado artistas como la Fornarina consideramos que refleja no 

sólo la versatilidad de las sopranos de coloratura y la capacidad de mantenerse actualizadas 

respecto a otros géneros contemporáneos, sino la habilidad para integrar estas músicas 

populares en una de las óperas de mayor circulación en el canon de la época como era Il 

 

267 GOEHR, Lydia. «Canned Laugter». Journal of the Royal Musical Association, 135: S1 (2010): 63-66. 
268 LEECH-WILKINSON, Daniel. «Listening and Responding to the Evidence…», p. 45. 
269 PORISS, Hilary. Changing the score…, p. 167. 
270 Esta concepción, de nuevo, se volvió a deconstruir a partir de los años ochenta cuando surgieron los performance studies 

que reivindicaban, entre otras cosas, la aportación del intérprete a la partitura. Remitimos al lector interesado a uno de los 

textos de referencia en este sentido: 270 COOK, Nicholas. Beyond the Score: Music as Performance. Oxford: Oxford 

University Press, 2013.  
271 PIQUER, Ruth. «Retornos al XVIII y clavecinismo en las primeras décadas del siglo XX: de Scarlatti a Falla» …, p. 170. 
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barbiere di Siviglia. Esto se manifiesta de modo similar en la introducción de números de 

zarzuela como «Al pensar en el dueño» que anticipaban que, paulatinamente, en las 

siguientes décadas, las sopranos de coloratura seguirían moldeando su repertorio y 

abriéndolo hacia otros ámbitos como la zarzuela que les ofrecerían nuevas posibilidades 

profesionales y escénicas. 

En definitiva, la lección de música para las sopranos de coloratura estudiadas 

significaba un espacio de expansión donde sus arie di baule de toda índole —virtuosísticas, 

operísticas, de zarzuela, populares— hallaban un lugar donde integrarse y brillar a través de 

sus voces. Si esto se concebía así es porque la visión de la ópera era muy diferente a la actual: 

un espectáculo con lo que hoy consideraríamos interferencias —bises, repeticiones o 

inserciones— era una oportunidad para la diversión o incluso para ganar familiaridad con 

una pieza; era una escena de élite pero en la que cabían muchos más elementos de otros 

ámbitos de los que podría parecer a priori.  
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Capítulo VIII. Reciclaje de arias en eventos 

Las arie di baule no solo sirvieron para la escena rossiniana, sino que su circulación 

interna en el repertorio era constante. Las reciclaban en sus recitales y en conciertos potpurrí. 

Por ello, en todos los casos existe una retroalimentación bidireccional entre la práctica de 

concierto y la inserción de arias en Il barbiere. 

Desde comienzos de siglo, la actividad interpretativa estaba repleta de conciertos de 

este tipo en los que se mezclaban o bien actos de varias óperas o selección de arias; o piezas 

elegidas por las sopranos que, a menudo, coincidían con las expuestas en cuanto a la ópera 

de Rossini. 

Estos conciertos fueron habituales en funciones organizadas por distintas 

asociaciones de la época como la Asociación de la Prensa, en celebraciones benéficas272 o 

en eventos similares. También en festivales de índole variada en los que la representación 

de una ópera al completo no hubiera sido pertinente como demostraremos con referencias a 

diversas fuentes en los epígrafes siguientes. 

En las giras por provincias también era habitual que estructuraran el concierto de este 

modo, en poutpurrí, así como en las seratas d’onore —funciones dedicadas a los artistas 

principales de una compañía que, a menudo, servían para homenajearlo con obsequios y 

como despedida del teatro273—.  

Otro formato en el que la heterogeneidad de repertorio tuvo un lugar relevante fue en 

los recitales unipersonales. Este estándar de conciertos los encontramos, sobre todo, a partir 

de 1915. Cantantes como Capsir, Ottein o Barrientos apostaron por ellos y los aprovecharon 

para intercalar piezas de épocas diferentes y de origen variado. Tal es la asiduidad con la que 

llevaban a cabo este formato que hemos considerado realizar una selección para poder 

 

272 A esto nos referimos en detalle en el epígrafe «12.2. Filantrópicas, operísticas y famosas: las sopranos de coloratura 

españolas y el desempeño de una labor socio–benéfica» del presente estudio doctoral. 
273 SACHS, Harvey. Toscanini: Musician of conscience. Nueva York: Liveright Publishing, 2017, s.p. [última consulta 27-

3-2020 

https://books.google.es/books?id=8HVIDQAAQBAJ&pg=PT38&dq=serata+d%27onore&hl=en&sa=X&ved=0ahUKEw

j2kbz8rrroAhVRxIUKHdDeCkQQ6AEIMTAB#v=onepage&q=serata%20d'onore&f=false ]. 

https://books.google.es/books?id=8HVIDQAAQBAJ&pg=PT38&dq=serata+d%27onore&hl=en&sa=X&ved=0ahUKEwj2kbz8rrroAhVRxIUKHdDeCkQQ6AEIMTAB#v=onepage&q=serata%20d'onore&f=false
https://books.google.es/books?id=8HVIDQAAQBAJ&pg=PT38&dq=serata+d%27onore&hl=en&sa=X&ved=0ahUKEwj2kbz8rrroAhVRxIUKHdDeCkQQ6AEIMTAB#v=onepage&q=serata%20d'onore&f=false
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abordarlo. Se reseñarán conciertos en diferentes espacios y con repertorios distintos para 

tratar de ofrecer una panorámica de lo que significó esta práctica.   

¿Qué era lo que hacía tan atractivos estos conciertos para las artistas y el público? La 

ventaja de la amalgama era que no había normas estrictas de coherencia o, al menos, no 

prefijadas. Esto suponía una oportunidad de elegir aquellas obras con las que la cantante 

pudiera lucirse o aquellas que considerara interesantes por algún motivo concreto. En otras 

palabras, suponía un espacio de expansión interpretativa más prolongado que en Il barbiere 

que permitía, por tanto, un despliegue más específico de su habilidades escénicas y vocales 

a través del repertorio que consideraran más adecuado. 

8.1.1. Conciertos potpurrí 

Desde finales del siglo XIX las funciones organizadas por la Asociación de la Prensa 

en el Teatro Real se celebraban prácticamente de forma anual y contaban con los artistas de 

esa temporada para la función. El planteamiento de estos conciertos consistía en la comunión 

de los principales artistas de la temporada del coliseo de ópera para que interpretaran partes 

de una ópera que hubieran representado esa temporada para lucir su maestría vocal274. 

La participación de las sopranos de coloratura españolas a menudo consistía en cantar 

algunos actos o números de una ópera. El programa se completaba con varias diferentes y, a 

menudo, de estilo contrastante. En el concierto de 1902, por ejemplo, María Barrientos cantó 

parte de Il barbiere di Siviglia y Matilde Lerma, entre otros artistas, interpretó algunos 

números de Cavalleria Rusticana. Bel canto y verismo configuraron el programa con las 

artistas que eran cabeza de cartel en aquel momento275. Barrientos era una cantante joven 

entonces y este tipo de exhibiciones en grandes coliseos fomentaban que se proyectara una 

imagen de altura interpretativa al compartir cartel con figuras más experimentadas y 

afamadas de la ópera. 

Lo mismo sucedió en 1904 en que se interpretó Cavalleria Rusticana, L’elisir 

d’amore (acto 3), L’incantatrice de Arditi y Tristan e Isolda (preludio y muerte de Isolda) y 

 

274 Un buen ejemplo es el concierto de la Asociación de la Prensa en el Teatro Real en el que tomó parte Elvira de Hidalgo: 

El sol, 25-II-1923, p. 2. 
275 El país, 23-I-1902, p. 3. 
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La revoltosa (estreno)276. Destaca la participación de Barrientos en 

las partes del repertorio aptas para su tipo vocal —L’elisir d’amore 

y L’incantatrice— usando una de esas arias de baúl que, como 

hemos visto anteriormente, también se utilizaban en Il barbiere. 

En ese mismo año, en julio, Galvany realizaba un concierto 

en el Coliseo dos Recreios de Lisboa que se basaba en una mixtura 

muy particular. Para ese concierto, además de varios actos de las 

óperas habituales, insertó una serie de arias para completar el 

programa. 

El teatro le otorgó una velada artística y una de despedida 

después de una temporada en la que los papeles protagonistas de las 

óperas de bel canto los había encabezado ella. Lucia di 

Lammermoor, La sonnambula, Il barbiere di Siviglia, Rigoletto, La 

traviata, Dinorah e I puritani. Es decir, Galvany había sido durante 

unos meses la estrella absoluta de la escena operística de Lisboa277. 

La profusión en el uso de ornamentaciones que tanto caracterizaba a Galvany parecía 

ser, precisamente, lo que más agradaba a los portugueses. Este era el motivo por el que 

destacaban las visitas de la artista a la capital y le dedicaban tanta atención: «Ya sea Gilda o 

Violetta, Lucía o Amina, ya sea Elvira o Rosina, ella tiene una manera propia e inconfundible 

si bien es cierto, siempre de agrado, como su voz de cristal, con trinos admirables y fiorituri 

sublimes»278. 

La artista era una antigua conocida del teatro pues llevaba cantando allí hacía varias 

temporadas—1900-1901, 1902-1903— que coincidían con los años álgidos de su carrera. 

Según se narra en la prensa de la época, había habido una «invasión» de artistas españoles, 

no solo de ópera, sino también de zarzuela que habían recibido una cálida acogida por parte 

 

276 TURINA, Joaquín. «Cronología de las 75 temporadas de ópera. 1850-1925». …, p. 432. 
277 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 86. 
278 «Que ella seja a Gilda, ou a Violetta, que seja a Lucia ou a Amina,que seja a Elvita ouy a Rosina, ella tem sempre una 

maneira propia e inconfundivel, se bem que é certo sempre de agrado, como a sua voz de cristal, em trinados admiraveis e 

em fiorituri sublimes». Tiro e sport, 31-V-1904, p. 5 [última consulta 26-10-2020 http://hemerotecadigital.cm-

lisboa.pt/Periodicos/TiroeSport/1905/N307/N307_master/TiroeSportN307.PDF ]. 

Imagen 5. Reseña de la temporada 

1904-1905 de la artista María 

Galvany en el Coliseo dos 

Recreios de Lisboa. Extraído de 

Arte Musical, 31-5-1904, p. 11. 

http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/Periodicos/TiroeSport/1905/N307/N307_master/TiroeSportN307.PDF
http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/Periodicos/TiroeSport/1905/N307/N307_master/TiroeSportN307.PDF
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del público portugués. Galvany iba contratada por el empresario Antonio dos Santos que 

organizó una compañía de ópera que se convirtió en la «great attraction» de la temporada en 

Lisboa279. 

María Galvany estaba, por aquel entonces, en sus años dorados que se extenderían 

aún algo más. Tres años después, su fama seguía en ascenso. En los periódicos portugueses 

se expresaba la gran expectación y admiración que la intérprete continuaba suscitando en la 

capital lusitana (Imagen 5) con cada una de sus representaciones. 

Tal debía ser la popularidad de Galvany en Lisboa que, como ya hemos mencionado 

en este estudio, incluso crearon un fado específicamente para ella. El compositor Giulio/Júlio 

Neupart, que era profesor del conservatorio de Lisboa, compuso una obra para la cantante: 

Fado Galvany o Ouvi dizer (Anexo 8). Esta pieza la convirtió Galvany en un aria di baule 

cuyo destino fue asociado en exclusiva a un espacio escénico: Lisboa. Suponemos que la 

ejecución de esta pieza era, a un tiempo, un guiño y un obsequio a la audiencia por parte de 

la soprano. Sabemos que lo incluyó, al menos, en dos ocasiones en 1904280, en dos conciertos 

pastiche en el Coliseu dos Recreios. La fama de Galvany, en parte avalada por el fado 

referido, le aseguró la intervención casi anual en el teatro de ópera de la ciudad de Lisboa281. 

La pieza fue creada, en realidad, en 1903, aunque no contamos con datos de 

interpretaciones en esas fechas, pero sabemos que en ese mismo año compuso otro fado para 

otra cantante portuguesa, Rosa da Vila282. Sí conocemos un breve comentario de un viajero 

indio que pasaba por Lisboa en 1904 y que asistió a un concierto de María Galvany. Sus 

aventuras las dejó recogidas en un diario de viaje y describió sucintamente la impresión que 

le provocó la soprano. Desconocemos el programa que interpretó, pero quizá incluyera el 

fado. En cualquier caso, el visitante quedó gratamente sorprendido: 

 

279 Iris, 1-VI-1901, p. 14. 
280  Gazzetta Teatrale Italiana:Asmodeo 30-VII-1904, p. 1 [última consulta 30-3-2020 Gazzetta Teatrale Italiana 

:Asmodeo]. 
281 Galvany cantó en el Coliseu dos Recreios en las temporadas 1900-1901, 1902-1903, 1904-1905, 1908-1909, 1909-1910, 

1910-1911, 1913-1914 y 1915-1916. MOREAU, Mario. Coliseu dos Recreios: um século de História. Lisboa: Fundação 

Cidade de Lisboa,1994, s.p. 
282 Según el catálogo realizado por Luis Miguel Lopes dos Santos el fado dedicado a Galvany era el Op. 32 y el dedicado 

a Rosa Vila, el Op. 33 y fueron compuestos en el mismo año. LOPES DOS SANTOS, Luis Miguel. A ideologia o progresso no 

discurso de Ernesto Vieira e Júlio Neuparth (1880-1919). Lisboa: Universidade Nova do Lisboa, 2010 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
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Madame María Galvany cantó maravillosamente; tiene una voz potente y cuando aparecía en el 

escenario era aplaudida calurosamente. Toda la ópera la representó con gran delicadeza y gusto y la 

disfruté mucho283. 

La cantante parecía dominar el escenario y, sobre todo, parecía contar con el favor 

de la audiencia, por lo que no resulta extraña la asiduidad y familiaridad de la que disfrutó 

la soprano en el teatro lusitano, ni tampoco el hecho de que le compusieran un fado 

específicamente para ella. 

Como hemos mencionado en anteriores secciones284, esta canción portuguesa la llegó 

a grabar la soprano en 1908 en Milán285. Gracias a esto sabemos que Galvany ejecutaba unas 

complejas variaciones —cuya composición atribuían en la prensa a Neuparth286—en la 

repetición de la pieza que respondían, como en la mayoría de los registros sonoros de la 

artista, a la voluntad de exhibición de su virtuosismo vocal. Esto suponía garantía de éxito 

con el público portugués que parecía apreciar especialmente, como ya hemos indicado 

anteriormente, esta faceta acrobática de la cantante y sus «fiorituri sublimes»287. 

Estas variaciones (Anexo 9) ponían de relieve la flexibilidad y agilidad vocal de la 

cantante mediante saltos interválicos pronunciados ejecutados a gran velocidad (cc. 15 y 16), 

arpegios hacia el registro sobre agudo (cc. 13) y pasajes de vocalizaciones complejas que 

bien podrían formar parte de un estudio destinado al perfeccionamiento técnico (cc. 4 a 7; 

10 a 12; 25 a 20). Como no podía ser de otro modo, esta pirotecnia vocal estaba aderezada 

con un breve juego de eco con la flauta (cc. 2 a 4; 8 a 10) que inauguraba las variaciones —

un recurso habitual en las grabaciones y creemos que también en las interpretaciones en vivo, 

como ya se ha señalado en anteriores epígrafes—288. 

 

283 «Madame María Galvany sang beautifully; she has a powerful voice, and whenever she appeared on the stage she was 

warmly applauded. The whole opera was rendered with great delicacy and taste, and I much enjoyed it». SINGH, Bhavãni. 

Travel pictures, the record of a European tour (1904). Londres: Longmans, green and co, 1912, p. 26 [última consulta 7-

5-2020 https://archive.org/details/travelpicturesre00bhav/page/26/mode/2up/search/maria+galvany?q=maria+galvany]. 
284 Véase el epígrafe «5.2.7. La apertura a otros repertorios…» del «Capítulo V». 
285 GALVANY, María. Ouvi dizer. Milán: Gramophone, 1908. Matriz GC 53558, Kelly database. [última consulta 1-4-2020 

https://www.youtube.com/watch?v=U2PbWkbSJfw ]. 
286  Gazzetta Teatrale Italiana :Asmodeo 30-VII-1904, p. 1 [última consulta 30-3-2020 Gazzetta Teatrale Italiana 

:Asmodeo]. 
287  Tiro e Sport. 31-V-1905, p. 5. [última consulta 3-4-2020 http://hemerotecadigital.cm-

lisboa.pt/Periodicos/TiroeSport/1905/N307/N307_master/TiroeSportN307.PDF ]. 
288 Véase el epígrafe «7.1.2. Intersecciones entre la flauta y la voz…» del presente estudio doctoral. 

https://archive.org/details/travelpicturesre00bhav/page/26/mode/2up/search/maria+galvany?q=maria+galvany
https://www.youtube.com/watch?v=U2PbWkbSJfw
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/Periodicos/TiroeSport/1905/N307/N307_master/TiroeSportN307.PDF
http://hemerotecadigital.cm-lisboa.pt/Periodicos/TiroeSport/1905/N307/N307_master/TiroeSportN307.PDF
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A todo ello, se sumaban los detalles como los glissandi en las bajadas de notas del 

registro agudo al medio (cc. 14 a 15; 21 a 22; 35 a 36); o el ritardando que generaba tensión 

antes de la parada en la nota aguda (cc.13). Las articulaciones escogidas por Galvany 

también favorecían el lucimiento de la artista y demostraban su dominio vocal: pichetatti, 

tenuto e incluso subrayado sumaban un punto más de dificultad a la ejecución.  

Estos rasgos de estilo se apreciaban también en la primera vuelta de la pieza. Hemos 

editado una versión en la que figuran las adiciones de Galvany (véase Anexo 8), es decir, 

una partitura que trata de reflejar, lo más posible, la praxis interpretativa. Se revela con esto 

que, la cantante intervenía activamente en la exégesis de la obra y que no se ajustaba 

estrictamente al material escrito expuesto, sino que lo moldeaba según su criterio. Rubatos 

(cc. 15, 19 y 27), tenutos (cc. 27 y 31), énfasis en algunas sílabas (cc. 25), calderones (cc. 

15, 19 y 24) y glissandi (cc. 7 y 11) integraban su visión particular de la obra. Con estos 

recursos, la soprano conseguía, a nuestro juicio, una interpretación efectista y personal que 

distinguía este fado de otros, no solo por la dedicatoria a Galvany, sino por lo que ella misma 

proyectaba con su perspectiva interpretativa. 

Otras ocasiones en las que era usual la interpretación de una mezcolanza operística 

eran las seratas d’onore. Si nos fijamos en algunos ejemplos, obtenemos el patrón de estas 

veladas. En el momento de despedir u homenajear a los cantantes la elección de un programa 

con una sola obra suponía, en cierto modo, una merma para el protagonismo del cantante. 

La interpretación de números variados permitía al intérprete elegir aquellos en los que se 

sintiera más cómodo o pudiera hacer brillar sus cualidades técnicas y escénicas. 

En la serata de 1907 de Barrientos en el Teatro Real, además de interpretar algunos 

actos de Hamlet cantó «Ombra leggera» de Dinorah, otro de los hits de su repertorio que 

permitían un lucimiento vocal en cuanto a pasajes de virtuosismo 289 . Es decir, estas 

funciones de honor consistían en la ejecución de diferentes partes de óperas —normalmente 

incluían alguna que hubieran cantado esa temporada— a lo que se adicionaban los encores 

que se consideraran oportunos. 

 

289 TURINA, Joaquín. «Cronología de las 75 temporadas de ópera. 1850-1925» …, p. 440. 
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La consolidación de esta costumbre de despedir al artista con una función de honor 

demostraba la permeabilidad que había tenido y seguía teniendo el Teatro Real a los hábitos 

escénicos italianos y no solo a su repertorio. Sin embargo, también pone de relieve que en 

ello ocupaban un papel relevante los intérpretes españoles que eran homenajeados de igual 

modo que los extranjeros, es decir, en su categorización artística no se hacía diferencia con 

los divos y divas italianos290. 

Este tipo de conciertos siguieron siendo organizados en fechas posteriores, como en 

1915 donde Graziella Pareto cantó el acto 2 de Lakmé que incluía una de las arias que, como 

se ha tratado en anteriores epígrafes, el público solía pedir que repitiera 291 . «Air des 

clochettes» [«Aria delle campanelle»] significaba la exhibición y la pirotecnia en su máxima 

expresión que implicaba ese uso de la voz sin logos que imitaba lo instrumental, en este caso, 

las campanillas. Una pieza idónea para este tipo de conciertos multi-artista en que 

suponemos que lo que se interpretara debía ser efectista, representativo dentro de su 

repertorio y atractivo para el público. 

La dinámica era similar en el Gran Teatro del Liceo donde Pareto participó en varios 

conciertos organizados por la Asociación de la Prensa en 1918 y 1925. Respecto a este 

último, se dijo que era un «torneo» de grandes voces y que una velada así, reuniendo a 

grandes artistas, era única292. Este reclamo publicitario demuestra dónde se ponía el énfasis: 

en el escaparatismo de los cantantes como figuras estelares293. 

Mercedes Capsir también tomó partido en conciertos parecidos donde colaboró con 

artistas como Hipólito Lázaro. Tras interpretar dos ejemplos de ópera de Il barbiere y 

Marina —esta última la cantó varias veces a lo largo de su carrera y la registró en torno a 

 

290 «Lo italiano constituye, pues, un universo inmediato, familiar, una costumbre enraizada en la educación y en las 

prácticas sociales; representa un condicionamiento de los organismos e instancias de la reproducción sonora (la voz o el 

instrumento) […]». SALÄUN, Serge. «La zarzuela, híbrida y castiza». Les spectacles en Espagne (1875-1936). París : 

Presses Sorbonne Nouvelle, 2011, p. 89. [última consulta 30-3-2020 <http://books.openedition.org/psn/1333>. ISBN: 

9782878547320]. 
291 TURINA, Joaquín. «Cronología de las 75 temporadas de ópera. 1850-1925». Historia del Teatro Real. Madrid: Alianza 

Editorial, 1997, p. 459. 
292 La vanguardia, 20-II-1925, p. 7. 
293 Aunque el star system se asocie principalmente al Metropolitan Opera House y al gestor artístico Gatti Casazza, 

juzgamos que este tipo de reclamos publicitarios utilizaban esa estrategia. OGASAPIAN, John y ORR, N. Lee. Music of the 

Gilded Age. Westport: Greenwood Press, 2007, p. 46. 
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1940294— insertó «Flor de té» y «Ay, ay, ay» los dos éxitos de música popular que también 

incluía en Il barbiere y cuyo éxito como encores estaba prácticamente asegurado295. 

Estos conciertos también eran habituales en los tours de las sopranos por las 

provincias españolas, así como las seratas d’onore. Como «lugares identitarios de la alta 

sociedad»296 estas prácticas italianizantes ocupaban un lugar privilegiado en la vida cultural. 

Los títulos italianos seguían ocupando un lugar preferente en estas localidades españolas 

entre los que se encontraban las óperas de cabecera de las sopranos de coloratura —Lucia di 

Lammermoor, Il barbiere di Siviglia, La Traviata, Rigoletto—297. 

La trayectoria de Capsir ilustra esto de manera paradigmática. La cantante realizó 

muchas seratas d’onore y representaciones de ópera en pequeños teatros como el Tívoli en 

grandes urbes como Barcelona298, pero también en teatros de provincias como en el Teatro 

Principal de Burgos299. Esto fue especialmente habitual durante la Primera Guerra Mundial. 

A Capsir se le cerraron muchas puertas internacionales a causa de la contienda. Su padre 

fundó una compañía y la joven soprano recorrió —podemos afirmar que más que ninguna 

otra— los teatros españoles para realizar funciones de ópera en esos años, algo que sirvió de 

preparación para óperas posteriores300. 

No obstante, aunque Capsir fuera la más asidua de los escenarios de provincia, desde 

finales del siglo XIX hasta los años treinta, las sopranos españolas participaron en mayor o 

menor medida en estos conciertos a lo largo y ancho de la geografía española en teatros de 

mediana envergadura. La estructura no varió mucho a lo largo del tiempo, al menos, en los 

casos estudiados (Anexo 7, tabla 1). A menudo se incluían arias de las óperas más famosas 

del repertorio de las sopranos de coloratura españolas como Il barbiere di Siviglia, Lucia di 

Lammermoor, La traviata, La sonnambula, Dinorah, Les pêcheurs de perles o Rigoletto a 

 

294 CAPSIR, Mercedes. «Brilla el mar, al pensar en él», Marina. San Sebastián: Columbia, 1940?. Matriz RG 16001. 

Biblioteca Digital Hispánica [última consulta 27-3-2020 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?field=todos&text=mercedes+capsir&showYearItems=&exact=on&textH

=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=9 ]. 
295 Veáse el epígrafe «7.3.2.2. Rosina canta “Flor de té”» y «7.3.2.3. Rosina canta “Ay, ay, ay”» del presente estudio 

doctoral. 
296 SALAÜN, Serge. «La zarzuela, híbrida y castiza» …, p. 93.  
297 Ibidem.  
298 La vanguardia, 16-XII-1915, p. 7. 
299 La voz de Castilla, 7-IV-1918, p. 3. 
300 TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir»…, pp. 29 y 30. 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?field=todos&text=mercedes+capsir&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=9
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?field=todos&text=mercedes+capsir&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=9
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los que sumaban arias de inserción que coincidían, habitualmente, con las usadas en la escena 

de la lección de música de Il barbiere —como «Al pensar en el dueño» de Las hijas del 

Zebedeo o L’incantatrice de Arditi»—. 

Debemos destacar la inserción de piezas diferentes por parte de Ottein en 1935 

(Anexo 7, Tabla 1). De hecho, la cantante utilizó una pieza que tenía conexión directa con 

Graziella Pareto. Nos referimos a «O bimba, bimbetta» compuesta por Gabrielle Sibella, 

primer marido de Pareto, que fue incluida en sus recitales301 y grabada por esta en su viaje a 

Londres en 1920302. Este trasvase de repertorio entre las sopranos españolas resulta relevante 

pues indica que Ottein conocía la práctica interpretativa de otras artistas precedentes de su 

misma tipología vocal, así como su repertorio y decidía incluirlo en su quehacer escénico en 

el Teatro Guimerá de Tenerife.  

Otras piezas reseñables incluidas por Ottein son «Cette l’histoire amoreuse» del final 

del primer acto de la ópera Manon Lescaut de Auber —que apenas se representa en la 

actualidad303—. En esta versión musical de la obra del abad Prévost d’Exiles, las aventuras 

de Manon fueron interpretadas por el libretista, Scribe, de una forma más libre que en las 

versiones de Massenet y Puccini. La acción se centraba en una sola aventura: la de Manon y 

el marqués de Hérygni. La protagonista era una soprano de coloratura que en el número al 

que nos referimos, también conocido como «Bourbonnaise» o «La canción de la risa», hace 

un alarde de comicidad y de agilidad vocal a un tiempo. En esta aria, las carcajadas de Manon 

son las protagonistas, a pesar del final trágico de la obra, por lo que implica que, 

probablemente Ottein tuviera que exagerar el matiz humorístico de la pieza para dotarla de 

significado, aunque estuviera descontextualizada de la ópera. 

«La canción del olvido» de Serrano también destaca entre las piezas escogidas por 

Ottein. Ciertamente, este número fue relevante en su carrera artística no solo por su inserción 

 

301 PARETO I MARTÍ, Lluís. «Graziella Pareto» …, p. 21. 
302Se remite al lector al epígrafe PARETO, Graziella. «O bimba, bimbetta», G. Sibella. Londres: Gramophone. Matriz 2-

053174, DAHR. [última consulta 1-4-2020 https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000009691/HO4432af-

O_bimba_bimbetta]. 
303 Según los datos registrados en Operabase, las obras más representativas de Auber en la actualidad son Fra diavolo, Le 

muette de Portici y Le philtre. Manon Lescaut no figura entre las óperas de Auber que hayan llegado a formar parte del 

canon actual. [última consulta 1-4-2020 https://www.operabase.com/statistics/es]. No obstante, en torno a los años de su 

estreno sí que fue representada habitualmente. El interés resurgió a finales del siglo XX y se realizaron algunas grabaciones 

de esta ópera. Daniel-François-Esprit Auber : Manon Lescaut. Robert Ignatius Letellier (ed.) Newcastle: Cambridge 

Scholars Publishing, 2011, p. 10. 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000009691/HO4432af-O_bimba_bimbetta
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000009691/HO4432af-O_bimba_bimbetta
https://www.operabase.com/statistics/es
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en recitales, sino porque fue una de las grabaciones más relevantes de la cantante304. Además 

de esta opereta de ambientación napolitana305, la soprano también grabó algunas partes de 

Luisa Fernanda, El rey que rabió, La reina mora, El maestro Campanone y Katiuska. Es 

decir, a partir de los años treinta en adelante la soprano reorientó su repertorio hacia los 

momentos estelares de las protagonistas de zarzuelas, muchas de ellas de tinte rural y mordaz 

en su temática306, pero que lindaban con lo operístico en su vocalidad. Aunque exceda el 

marco de este estudio, reservamos futuras investigaciones para el análisis de este nuevo 

horizonte interpretativo de la cantante a partir de 1930. 

En suma, estos últimos conciertos pastiche en los años treinta muestran cierta 

reorientación en el repertorio hacia la inclusión de piezas más allá de las óperas de 

interpretación habitual de las sopranos de coloratura, así como de las arias de inserción más 

usuales en Il barbiere. El abanico se fue abriendo a otros géneros y estilos respondiendo a 

las novedades que introducían en su práctica interpretativa algunas de estas sopranos con 

independencia del estatus de los escenarios, ya que estas nuevas obras y piezas Ottein las 

llevaba por los teatros de provincia en esos años. 

Destacamos algunas de esas representaciones —ya que son muy numerosas como 

para reseñarlas en su totalidad— como una en el Teatro Villamarta de Jerez de la Frontera 

en el que incluyó las obras que se indican en la tabla (Tabla 1)307. 

Tabla 1. Programa del concierto de Ángeles Ottein. Concierto en el Teatro Villamarta de Jerez de la frontera 

Programa del concierto de Ángeles Ottein. Concierto en el Teatro Villamarta de Jerez de 

la frontera, 13-XII-1928 

Se tu m’ami, G.B. Pergolessi 

Canzonetta, F.J. Haydn 

 

304 OTTEIN, Ángeles. «Canción del olvido», La canción del olvido, J. Serrano. Barcelona: Odeón, 1941. Matriz SO 6400, 

Biblioteca Digital Hispánica. [última 2-4-2020 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?field=todos&text=angeles+ottein&showYearItems=&exact=on&textH=

&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=5]. 
305 SALÄUN, Serge. «Rire et chanter contre la République. Le théâtre lyrique dans les années 30». Les spectacles en Espagne 

(1875-1936)…, p. 156. 
306 VEGA CERNUDA, Miguel Ángel. «Opereta y zarzuela: un contraste de semejanzas y divergencias». La zarzuela y sus 

caminos. Tobias Brandenberger, Antje Dreyer (eds.) Berlín: Lit Verlag, 2016, pp. 133 y 134. 
307  El noticiero Gaditano, 13-XII-1928, p. 1 [última consulta 27-10-2020 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=2060919 ]. 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?field=todos&text=angeles+ottein&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=5
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?field=todos&text=angeles+ottein&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=5
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=2060919
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Pensieri d’amore, F. Schubert 

Villanelle, Eva dell’acqua 

«Primavera» («Frühling» Cuatro canciones Op. 82), Dvorak 

«L’autre matin», Les noces d’or, A. Maurage 

O bimba, bimbetta, G. Sibella 

«C’est l’histoire amoureuse», Manon Lescaut, Auber 

Estrellita, Ponce 

L’incantatrice, L. Arditi 

Algunas de estas piezas son poco interpretadas en la actualidad —como las de 

Maurage o Haydn— pero es reseñable la inclusión de obras de estilos muy variados. Esto 

respondía a su voluntad de dar a conocer este repertorio que ella había configurado para sus 

recitales y que casaba a la perfección con la tipología de coloratura. Abrió el concierto con 

una pieza dieciochesca de Pergolessi que ya había interpretado en sus «Concerts María 

Barrientos» en 1915308. De nuevo vemos aquí otra posible conexión en cuanto a repertorio 

con otra de las sopranos de coloratura de este estudio. Aunque el intento de retomar ese 

interés por los retornos musicales, en el caso de Ottein, era algo tardío. 

Otras obras destacables que incluye Ottein son las de Dvorak o de Schubert. No 

encontramos datos de otras sopranos españolas que incluyeran estas piezas en sus programas 

de concierto. La pieza Pensieri d’amore suponemos que se corresponde con 

«Liebesbotschaft» del ciclo de lieder Schwanengesang- Otros lieder de este ciclo los 

incluiría en sus recitales con María Rodrigo. Es por ello por lo que pensamos que puede 

tratarse de la versión italiana de ese lied309. El lied de Dvorak también estaba dentro de un 

pequeño ciclo de cuatro canciones breves de carácter expresivo. 

 

308 Conciertos María Barrientos. Dirigidos por Joan Lamote Grignon. III Concierto. Palau de la Música Catalana. 24-I-

1915. CEDOC [última consulta 26-10-2020 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6318/rec/2].  
309En el concierto de 1934 junto a María Rodrigo interpretó el lied «Ständchen» perteneciente al mismo ciclo. El adelanto: 

diario político de Salamanca, 17–11–1934, p. 8. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6318/rec/2
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La soprano de coloratura parecía lanzarse a la práctica de nuevos repertorios para su 

tipología vocal y no dudaba en buscar en el siglo precedente para encontrar pequeñas piezas 

que, aunque ya distaran mucho de la exhibición vocal, demostraran otras destrezas escénicas 

y expresivas. Estos lieder, tanto los de Schubert como los de Dvorak, prescindían de las 

tesituras extremas de la soprano, abundaban en el uso de legato y se alejaban de la ejecución 

ágil y mecánica de la que eran tan asiduas las sopranos de coloratura. 

«C’est l’histoire amoreuse», sin embargo, estaba más cerca de la comicidad y de la 

acrobacia vocal. Se trataba de una pieza perteneciente a la obra Manon Lescaut de Auber 

estrenada en 1856 donde no obtuvo demasiado éxito y después quedó eclipsada por las 

versiones de Massenet y de Puccini310. 

Destacamos también la inclusión de «L’autre matin» de la ópera Les noces d’or de 

Auguste Maurage (1875-1925) cuyo estreno había estado a cargo de la propia soprano junto 

al intérprete A. Crabbé en 1923 en el Teatro de la Comedia311. No nos extenderemos en 

abordar esta ópera de cámara puesto que ya lo hemos hecho en otros epígrafes, pero sí que 

debemos apuntar a que esta aria incluida por Ottein era, muy probablemente, el vals virtuoso 

que se comentaba en la prensa: 

Pero, en Noces d’or hay un aria vals, cadenciosa, que Ángeles Ottein realizó con su voz prestigiosa y 

ágil, que hubo que oír dos veces, con todas sus cadencias y emulaciones con la flauta, a propósito, 

para un lucimiento personal y con aquel agudo calderoniano, que es la señal del aplauso cerrado e 

infalible312. 

Por tanto, Ottein recurría de nuevo al virtuosismo y, además, citando uno de esos 

pasajes recurrentes entre flauta y voz que tan efectivos eran para arrancar el aplauso del 

público. El aria de concierto de Arditi, que incluye después y de la que ya hemos hablado 

ampliamente en otros epígrafes, está en línea con esto. La soprano intercalaba entonces 

piezas de mayor agilidad vocal con otras más enfocadas a hacer brillar su faceta expresiva y 

su capacidad de fraseo. Una estrategia de planificación del concierto que quizá evitaba el 

 

310 LETELLIER, Robert Ignatius. Daniel-François-Esprit Auber: The Man and His Music. Newcastle upon Tyne: Cambridge 

Scholars Publishing, 2010, p. 440. 
311 La época, 12-XI-1923, p. 1. 
312Ibidem. 
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tedio de la audiencia que, además, escuchaba piezas nuevas y no solo los hits de Lucia di 

Lammermoor o de La traviata, entre otras. 

También llama especialmente la atención la inclusión de una obra de la compositora 

e intérprete decimonónica Eva dell’Acqua (1856-1930)313 cuya Villanelle es aún hoy una 

pieza de concierto que incluyen artistas de coloratura como Diana Damrau314. Sin embargo, 

nos resulta subrayable que solo en el caso de Ottein encontremos datos sobre esta obra y en 

ningún otro recital de las sopranos de este estudio. 

Respecto a «Estrellita» de Ponce veremos, en el próximo epígrafe, que también tiene 

relación con Graziella Pareto que, de hecho, grabó esta pieza con el propio compositor. Por 

lo que aquí encontramos otra referencia que pudo tomar Ottein al igual que con la pieza de 

Sibella. 

Estos conciertos de miscelánea significaron, en conjunto, la llegada de estas grandes 

artistas de ópera a pequeñas ciudades para replicar los modus operandi de los grandes 

coliseos. Las seratas d’onore y los conciertos pastiche eran intrínsecamente italianos y 

también lo fue, en general, el repertorio escogido por las sopranos de coloratura. 

Interpretaron actos de ópera, pero también arie di baule que pertenecían a la tradición 

interpretativa de herencia decimonónica marcada por cantantes como Patti y que coincidía, 

en muchos casos, con las arias de inserción de Il barbiere. No obstante, a partir de los años 

treinta, estas galas de mixtura fueron el escenario de la incursión en nuevos repertorios para 

las sopranos de coloratura españolas. 

8.1.2. Eventos oficiales: embajadoras informales 

Como figuras de relevancia en la vida pública, las sopranos adquirieron un papel 

relevante en los actos oficiales. Aunque, como veremos en próximos epígrafes 315  su 

categoría social no estuviera clara y, en algunas ocasiones, se las considerara como un ornato 

 

313  SMART, Mary Ann. «Eva dell’Acqua». Grove Music Online [última consulta 26-10-2020 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.54017 ]. 
314  DAMRAU¸Diana. Villanelle, Eva dell’Acqua. Grafenegg: 2013 [última consulta 26-10-2020 

https://www.youtube.com/watch?v=83EuPibmkoc ]. 
315 Véase el epígrafe «11.3. Una consideración social sui generis…» del «Capítulo XI». 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.54017
https://www.youtube.com/watch?v=83EuPibmkoc
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para las reuniones de la alta sociedad, su presencia y actuación en numerosos eventos de esta 

índole es merecedora de atención desde el punto de vista académico. 

Su labor interpretativa variaba según el contexto, pero podemos afirmar que, en todos 

los casos, se convertían en las protagonistas de la velada y su representación era comentada 

en las reseñas de prensa como algo subrayable. Dos han sido los ámbitos que hemos 

considerado especialmente notables: los conciertos privados para la realeza316 y los que se 

realizaban en actos diplomáticos que tuvieran lugar en cualquier institución o embajada —

española o extranjera—. En ambos casos, las sopranos se decantaron por la mezcla de 

repertorio como hilo conductor.  

Pero no era solo el repertorio lo que se mezclaba en estos actos. En ocasiones, una 

función privada para la familia real se podía convertir en una soirée para mejorar las 

relaciones con la diplomacia de otros países. Pareto participó en 1909 en la fiesta en palacio 

que organizaron los reyes para el cuerpo diplomático. A ella acudieron los ministros de 

Bélgica y Suecia, el embajador de Francia, el encargado de negocios de los Estados Unidos 

y el de Noruega, así como otras selectas figuras de la alta sociedad internacional317. 

Durante la opípara comida, la Banda del Real Cuerpo de Guardias Alabarderos sirvió 

de acompañamiento. Pero al terminar, podríamos decir que, a modo de postre, pasaron al 

salón Gasparini donde Graziella Pareto y Titta Ruffo interpretaron unas piezas variadas. 

Pareto escogió un repertorio diferente a lo que solía cantar: tan solo un aria era de ópera 

italiana, de Rigoletto —suponemos que fue «Caro nome»—; después un lieder del ciclo « 

Frauenliebe und leben» [«Amore e vita de donna»] de Schumann del que no conocemos el 

título exacto ; y la pieza «Nella notte d’april» dedicada al barítono Victor Maurel pocos años 

antes, en 1904, por Paolo Tosti de cuya pluma salieron muchas canciones de salón que 

gozaron de popularidad en la época318. 

 

316 Por supuesto, nos referimos al período desde 1890 a 1930, es decir, el de parte de la regencia de María Cristina de 

Habsburgo, el reinado de Alfonso XII, la dictadura de Primo de Rivera y la dictablanda de Dámaso Balaguer, por tanto, 

antes de la Segunda República. 
317 ABC, 8-I-1909, p. 4. 
318 SANVITALE, Francesco y MANZO, Andreina. Il canto di una vita: Francesco Paolo Tosti. Turín: Edizioni di Torino, 1996, 

p. 44. 
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El hecho de que eligiera estas obras juzgamos que es relevante pues podría responder 

a una adecuación de repertorio por parte de la cantante a la ocasión —más enfocado al ámbito 

de salón que al operístico—. También ponía de relieve la flexibilidad interpretativa de las 

sopranos que demostraban la capacidad de interpretar un repertorio variado además del 

exigido en los grandes coliseos. 

En otras ocasiones se ofrecían funciones regias para celebrar algún acontecimiento, 

como la boda de Alfonso XIII y Victoria Eugenia de Battenberg en 1906. Los reyes 

acudieron a ver a Barrientos cantar Lucia di Lammermoor319. Estas funciones regias y los 

conciertos extraordinarios ya citados —como las seratas d’onore— contribuían a recoger 

ciertas ganancias para compensar las pérdidas de otras producciones de esa temporada 

teatral. Las mayores derramas se producían en la contratación de las cabezas estelares de 

cartel: las divas y los divos320. Aun así, en los conciertos extraordinarios a los que aquí nos 

referimos los gastos seguían superando los ingresos321 Por supuesto, estos eventos también 

actuaban como sello de prestigio para los intérpretes que figuraban como los elegidos para 

una ocasión aristocrática de ese calado. 

Encontramos otros ejemplos de visitas regias a funciones de ópera de las sopranos de 

coloratura referidas en fechas posteriores. En plena Primera Guerra Mundial, la neutralidad 

de España permitía que la vida escénica siguiera con relativa normalidad. La familia real, 

las infantas y la princesa de Salm Salm asistieron al Teatro de la Zarzuela para escuchar La 

traviata interpretada por Pareto322. Una actividad recreativa y diplomática a un tiempo, 

puesto que suponemos que la invitación de Agnes Salm Salm, esposa del mercenario 

prusiano Felix Salm Salm, no era del todo ingenua323. 

Estos eventos en los que la diplomacia y el arte musical interactuaban se hicieron 

más habituales después de la Primera Guerra Mundial. El motivo tras esta interconexión 

juzgamos que fue de índole diplomática. España regresó a la dinámica internacional tras su 

 

319 TURINA, Joaquín. «Cronología de las 75 temporadas de ópera. 1850-1925» …, p. 438. 
320 Ibidem, p. 202. 
321 Ibidem. 
322 La época, 1-XII-1915, p. 2. 
323 La princesa de Salm Salm era Agnes Salm salm. Se la conocía por ese sobrenombre por ser mujer de Felix de Salm 

Salm un mercenario prusiano cuyo papel fue esencial en las guerras americanas y mejicanas—. COFFEY, David. Soldier 

Princess: The Life and Legend of Agnes Salm-Salm in North America, 1861-1867. Tejas: Texas A&M University Press, 

2002, pp. 98 y 99. 
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supuesta neutralidad en el conflicto324 para emprender «la búsqueda de un nuevo lugar en el 

mundo y la redefinición de sus objetivos internacionales»325 y en eso tenía un gran papel la 

«logística de la diplomacia» 326 , es decir, lo medios materiales y humanos que hacían 

efectivas esos contactos internacionales. 

La hipótesis que planteamos es que la intensificación de estos eventos que 

aglomeraban ópera y diplomacia tuvieran cierta relevancia como parte de esa logística, 

aunque fuera de un modo informal y no oficial. Esto se podría entender como parte de la 

nueva diplomacia cuyos renovados procedimientos eran la esperanza para evitar otra 

guerra 327 . En ese sentido, juzgamos que la labor de las sopranos en acontecimientos 

relevantes para la diplomacia española no solo en el margen de sus fronteras, sino fuera de 

ellas, pudo favorecer las relaciones culturales y políticas entre países328.  

Esta suposición se ve reforzada por el hecho de que las cuestiones culturales cobraron 

mayor importancia en las gestiones diplomáticas a partir de 1921 cuando se creó la Oficina 

de Relaciones Culturales Españolas, que en 1926 pasó a ser Junta de Relaciones 

Culturales329. El ámbito cultural comenzaba a tener peso en la política española y en el 

contexto institucional. En esos años, algunos diplomáticos como Américo Castro 

defendieron la promoción del español como lengua y la difusión de la cultura española en el 

extranjero330; además se comenzó «a prestar atención a la emigración y a los núcleos de 

población hispanófonos y al acercamiento político y sociocultural con las repúblicas 

latinoamericanas, con las que ya se había normalizado las relaciones diplomáticas»331. 

 

324 La neutralidad de España en la guerra se matiza en el siguiente artículo al que remitimos al lector: PERIS ALCANTUD, 

Fernando. «La política exterior de España en el contexto europeo, 1898-1931». Tiempo y Sociedad, 22 (2016), 137-167, p. 

155. 
325 PETROVICI, Zorann. Mundo nuevo, ¿diplomacia nueva?: la influencia de la Gran Guerra en las prácticas diplomáticas 

del reinado de Alfonso XIII. Un estudio comparado con la diplomacia francesa. Tesis doctoral. Juan Pablo Fusi y Carlos 

Sanz (dirs.) Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2020, pp. 18 y 19. 
326 Ibidem  
327 Ibidem.  
328 En1921 se crea la Oficina de Relaciones Culturales Españolas, que en 1926 pasó a ser Junta de Relaciones Culturales. 

Esto confirma la ampliación de la diplomacia española al campo cultura. PETROVICI, Zorann. Mundo nuevo, ¿diplomacia 

nueva? ...,  pp. 18 y 19. 
329 Ibidem, p. 39. 
330 Ibidem, p. 271. 
331  MENÉNDEZ REYES, Mª. Eugenia. «Diplomacia cultural: aproximación al concepto, y apuntes sobre el modelo de 

diplomacia cultural en España». Culturas. Revista de Gestión Cultural, 5, 2, (2018): 29-48, s.p. [última consulta 5-4-2020 

https://doi.org/10.4995/cs.2018.10816 ]. 

https://doi.org/10.4995/cs.2018.10816
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Lo cierto es que, las sopranos que estuvieron más activas a partir de los años veinte 

—Hidalgo, Barrientos, Capsir y Ottein— son las que más eventos de diplomacia cultural 

informal llevaron a cabo en sus trayectorias. Es decir, su labor no se oficialmente pero sí que 

tuvo un papel relevante en la praxis diplomática informal de España en el extranjero. 

María Barrientos fue incluso acusada de ser espía en 1918 por relacionarse con Bolo 

Bajá. No conocemos datos sobre Bajá más allá de que fue acusado de un delito contra la 

patria y fue fusilado en ese mismo año332. Basta con esto para percatarse de que el hecho de 

que la cantante fuera relacionada con estos conflictos diplomáticos podía ser tremendamente 

peligroso si no salía bien parada: 

Habíase dicho en algunos periódicos que la tiple de ópera María Barrientos se hallaba acusada de 

espionaje por el procurador general del Estado de Nueva York, Mr. Lewis. Este procurador acaba de 

poner en claro este asunto. Ni siquiera superficial amistad hubo entre Bolo y la señora Barrientos. 

Menos aún podría recaer sobre la aplaudida tiple tamaña acusación y eso por muy en moda que esté 

entre las damas, ese riesgo elegante de traer y llevar noticias secretas de Estado. He aquí lo que Mr. 

Lewis declaró: “En el año 1916, en febrero, llegó Bolo a los Estados Unidos. Llevaba una carta de 

presentación para la señora Barrientos, suscrita por un amigo de ambos, residente en Barcelona. Envió 

la carta, con un magnífico ramo de flores, al Metropolitan Opera House. La señora Barrientos lo invitó 

a tomar té y le presentó a la esposa de un diplomático norteamericano. Volvió a ver a la artista una o 

dos veces más. Según ha manifestado la señora Barrientos, su intuición femenina pronto le hizo pensar 

que aquella persona no era lo que trataba de aparentar. Agregó la artista que no halló razón alguna 

para sospechar de la lealtad de Bolo a Francia. Sabiendo que ella era calurosamente aliadófila, él hizo 

gala de sentimientos análogos. Sin embargo, aquel hombre le disgustaba, y, después de verlo algunas 

veces, rehusó recibirlo. Bolo Bajá escribió en papel timbrado del Plaza Hotel una carta que ha sido 

traducida así: ‘Querida señora: El nombre y la dirección de la esposa de mi amigo es: Señora Millicent 

Hearts, 137 Riverside Drive. No deje de verme después de su viaje a París, arreglaré la publicación 

de algunos artículos sobre usted que aparecerán antes de que usted llegue a Buenos Aires. Usted no 

los necesita, porque su arte inmenso pone su voz sobre todas las otras voces de hoy; pero yo, que no 

puedo hacer otra cosa para causarle agrado, hago todo lo que está en mi poder hacer, y lo hago con 

todo, mi corazón. Permítame que ponga a sus pies el homenaje de la gran admiración, de Bolo 

Bajá’”333.  

 

332 La unión, 25-IV-1918, p. 1. 
333 El fígaro, 20-IX-1918, p. 10. 
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Si este asunto no se hubiera aclarado, las consecuencias para Barrientos hubieran 

sido nefastas y más en aquel momento. Artistas como Mata-Hari ya habían sido descubiertas 

en 1917 por lo que la sombra de la sospecha se cernía sobre las artistas. Además, en el ocaso 

de la guerra, la búsqueda de culpables y espías estaba a lo orden del día334. Parece claro que 

la relación de Bajá con la cantante era la de un mero conocido lejano que, además, trataba 

de agasajar a la cantante con obsequios y palabras halagüeñas e incluso con chantajes 

publicitarios que supuestamente beneficiarían a la cantante. La cuestión es que la soprano 

estaba muy expuesta a estos conflictos diplomáticos por su relevancia pública y por los 

contactos con las élites —como la esposa del diplomático norteamericano citado en el 

texto— que tenía en todos los lugares a los que acudía. 

No obstante, Barrientos demostró ser una gran representante de la cultura española 

de cara a los mandos diplomáticos. Tanto es así que, en el viaje de vuelta de Argentina, en 

el trasatlántico «Reina Victoria Eugenia», ofreció varios conciertos que contaron con la 

presencia del embajador de Argentina y del cónsul inglés en Tenerife335.  

12.1.2.1. La modernidad para la nacionalidad y la universalidad: Festivales de música 

española Barrientos-Nin 

Otro de los ejemplos más notables de esta difusión de la música y la cultura española 

como parte de la nueva diplomacia lo encontramos en 1923 en los conciertos realizados por 

Joaquín Nin y María Barrientos. No nos detendremos demasiado en el papel de Nin en estos 

 

334 CRAIG, Mary W. A Tangled Web: Mata Hari: Dancer, Courtesan, Spy. Gloucestershire: The History Press , 2017, 

edición ebook, p. s.p. 
335 El heraldo de Madrid, 22-X-1918, p. 1. 
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conciertos, ya que Valverde ha ahondado en 

ello en su trabajo doctoral336. Pero sí queremos 

detenernos en este evento por lo que supone 

para la hipótesis que aquí planteamos sobre la 

labor diplomática de las sopranos. 

Desde 1922 Barrientos ya no había 

interpretado ninguna ópera completa, sino que 

se había dedicado en exclusiva a los recitales. 

Ya hemos explicado los motivos que la habían 

conducido a cambiar a este formato337; aunque 

también debió influir el hecho de que había 

perdido facultades vocales quizá por 

agotamiento tras sus años de mayor intensidad 

profesional. El repertorio de estos recitales, 

integrado por tonadilla dieciochesca y música 

de inspiración popular contemporánea a la 

cantante, planteaba dificultades asumibles. Los 

saltos interválicos amplios los podía afrontar 

con relativo éxito, así como los pasajes 

relativamente ágiles en momentos puntuales. Es muy probable que la cantante pudiera salvar 

estos obstáculos si tomamos como referencia los registros sonoros conservados de 1928 con 

M. Falla en los que se pone de manifiesto que, si bien existía cierta merma vocal, aún podía 

encarar las cuestiones mencionadas338. 

Retomando el recital con Joaquín Nin, uno de los aspectos que más nos llama la 

atención es que el concierto se celebraba bajo el patronato del rey Alfonso XIII (Imagen 6). 

Lejos de resultar una cuestión baladí, nos parece de vital importancia porque esto convierte 

 

336 VALVERDE, Tamara. Joaquín Nin Castellanos (1879-1949) y su aportación a los retornos musicales en el contexto 

hispano-francés. Elena Torres (dir.) Tesis doctoral. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2019, pp. 325 y 581. 
337  Véase el epígrafe «5.2.1. El recital y la ópera son mundos distintos…» y «5.2.2. Conciertos a caballo entre la 

miscelánea…». 
338 Sobre estas grabaciones remitimos al lector interesado a la tesis doctoral de: CISNEROS SOLA, María Dolores. La obra 

para voz y piano de Manuel de Falla: contexto artístico–cultural, proceso creativo y primera recepción. Tesis. Iván 

Nommick y Elena Torres (dirs.). Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2019, pp. 334-345. 

Imagen 6. Programa de concierto de María Barrientos y Joaquín 

Nin, 22 y 29-XI-1923. Signatura: 1923_0035 (1). Archivo 

Manuel de Falla. 
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el evento en un acto bajo el amparo regio con una organización premeditada. Estos artistas, 

por tanto, no solo iban en nombre de su propia reputación sino con el aval y el respaldo de 

la realeza. 

Según relataba la prensa francesa, fue la propia María Barrientos la que solicitó el 

patronato regio por tratarse de una representación del arte español y del arte musical339. No 

nos debe extrañar este ruego por parte de la cantante ya que, como hemos indicado, había 

participado en funciones regias previamente y había incorporado como parte de su propio 

propósito escénico la difusión de la música española. 

Sumado a este vínculo con la nueva diplomacia, estos recitales con Nin —así como 

los posteriores con Tomás Terán en 1925— podríamos enmarcarlos en la estética modernista 

con ciertos toques noucentistas340. Ya nos referimos a estas cuestiones en los primeros 

conciertos miscelánea que realizó Barrientos en 1915341, pero lo cierto es que Barrientos 

perpetuó esta visión hasta la mitad de los años veinte. Su propuesta consistía en recitales que 

mostraran un canto de aliento popular estilizado que oscilara entre lo catalán y lo español 

con una firme voluntad de europeización —de ahí las sedes preferentes de la soprano fueran 

París y Barcelona y que tuvieran estos conciertos un marcado carácter diplomático—. 

Esto coincidía, como hemos apuntado en otros epígrafes de este estudio «con un 

repunte del interés por la música del siglo XVIIII y por los géneros populares en España»342 

por parte de músicos como Subirá, Gómez, Vives o el propio Nin.  Análogamente, Barrientos 

desde su posición de intérprete, trataba de mostrar la esencia nacional —basada en el canto 

popular preferiblemente estilizado y ejecutado con técnica de bel canto, que era la que 

dominaba Barrientos—; que conectara, además con el pasado musical español, un elemento 

de plena modernidad en aquel momento, y que tendiera puentes hacia la escena europea de 

la época. 

 

339 Figaro, 28-XI-1923, p. 5. 
340 Sobre este ambiente musical y estético que perduró hasta la República, remitimos al lector interesado a las páginas de 

Jorge de Persia. «Del modernismo a la modernidad». Historia de la música en España e Hispanoamérica, volumen 7…, 

pp. 32 y 33. 
341 Véase el epígrafe «5.2.2. Conciertos a caballo entre la miscelánea, el recital…». 
342 CÁCERES-PIÑUEL, María. El hombre del rincón: José Subirá y la historia cultural e intelectual de la musicología en 

España. Kassel: Reichenberger, 2018, p. 145. 
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Centrémonos ahora en los conciertos. Aunque el programa del primero —día 22— 

se reproduce en el estudio de Valverde343, hemos considerado de interés extraer la parte que 

Barrientos interpretó en esa ocasión y en el evento del día 29 también (Anexo 10). Se 

presentan aspectos llamativos que no encontramos en otros conciertos de la cantante y que 

juzgamos que tienen mucho que ver con esa intención de que la música española fuera una 

de las cartas de presentación de esa diplomacia informal aludida. 

La primera cuestión que llama la atención es el hecho de incluir dos canciones vascas. 

Esto creemos que tiene que ver con la intención nada ingenua de promocionar la música 

española como un crisol de culturas bajo el amparo de un sentido de unidad —de ahí el 

patronato regio—. También podría tener que ver con los nexos turísticos entre Francia y el 

País Vasco. San Sebastián, especialmente, era un lugar de visita para muchos franceses y, 

sin duda, Biarritz y San Juan de Luz lo era para los vascos344. La proyección de una imagen 

folclorizada de la música vasca, por tanto, suponía un aliciente más para aquellos viajeros 

que se plantearan un viaje a tierras vascas. 

Se interpretaron dos piezas recopiladas por el Padre San Sebastián (1886-1956) (Aita 

Donostia). Este musicólogo, músico y folclorista vasco recopiló canciones como estas que 

presentaba María Barrientos. Fue premiado en 1915 por las diputaciones vasca y navarra 

como parte del renacimiento cultural vasco que pretendía que esa cultura inmaterial no se 

perdiera —aunque esto no reflejara del todo la realidad del panorama musical y se tratara, 

en cierto modo, de una proclama política e ideológica como señala Lerena345—. La inclusión 

de estas piezas podría, por tanto, tener cierto tinte ideológico de reivindicación de las 

minorías culturales en España —en este caso la vasca y la catalana—. 

La primera canción que interpretó Barrientos, Urrundik ikhusten dut346, fue difundida 

por el Padre Donostia en una de sus conferencias de Bilbao; aunque, al parecer, la melodía 

pertenecía a otra canción, «Umore Ederrian», anterior a 1886. El texto era una poesía del 

 

343 VALVERDE, Tamara. Joaquín Nin Castellanos (1879-1949) …, p. 581. 
344 LERENA, Mario. «Nacionalismo vs. Cosmopolitismo: modas foráneas y jazz en la música popular urbana del País Vasco 

durante las primeras décadas del siglo XX». Musicología global, musicología local. Madrid: SEDEM, 2013, 899-920, p. 

900. 
345  Ibidem, p. 902. 
346 Remitimos al lector interesado a la audición de esta canción. La versión aquí ofrecida tiene una armonización que 

desconocemos si fue la utilizada en la interpretación de Barrientos y Nin. El enlace es consultable aquí: [última consulta 4-

XI-2020 https://www.youtube.com/watch?v=rdlcDzKTfN0]. 

https://www.youtube.com/watch?v=rdlcDzKTfN0
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vascofrancés Jean Baptiste Elizamburu [Elissamburu] (1821-1891) 347. Se trataba de una 

sencilla estrofa en que el emisor relataba cómo divisaba a lo lejos una montaña y cómo 

escuchaba con alegría el sonido del campanario de su pueblo natal. 

En el caso de la segunda canción creemos que se trataba de Nik baditut mortuetan348 

que narraba la historia de un pastor a cuyo amor se oponía la familia de su amada por ser de 

origen humilde. Consideramos que no se trataba de otra canción con el mismo íncipit textual, 

Nik baditut iru tatxa, que hablaba de un hombre dado al juego y a la bebida —algo que 

probablemente no encajara en la tónica general del concierto—. La primera era una canción 

recogida en 1912 en la localidad de Lecároz compuesta por varias estrofas con una misma 

melodía en la menor. 

Desconocemos quién pudo idear la inclusión de estas piezas, pero juzgamos que fue 

un gran acierto en lo que a relaciones entre países se refiere. Con estas canciones en euskera 

se lograba también reforzar la unión vascofrancesa. Con ello se difundía la labor de 

recopilación de folclore del Padre San Sebastián y se reivindicaba de figuras como 

Elissamburu reforzando los lazos entre esas zonas estratégicas en caso de conflicto bélico o 

diplomático. 

Las siguientes obras incluidas se cohesionaban bajo una mirada al pasado hispánico 

en línea con los conciertos de Barrientos con Landowska en 1922 que recorrían el panorama 

germano, italiano y francés349. Se incluyeron cuatro tonadillas: una de autor anónimo, otra 

de Guillermo Ferrer, otra de Pablo Esteve y dos de Blas de la Serna. A estas llegó la cantante 

a través de Nin que conocía las investigaciones de Pedrell y Mitjana sobre el siglo XVIII350 

y que, de hecho, le servirían después para elaborar un volumen con estas tonadillas 

 

347 «El P. Donostia la publicó en sus "Conferencias de Bilbao", con texto de una poesía de Elizamburu, «Urrundik ikhusten 

dur (Agur Herriari)». La damos con el texto original (una sola estrofa), compuesta por un casero de Elizazubia de Lecároz, 

Juan Martin Indart, que murió en 1886. La melodía es, sin duda, anterior y una de las pocas de ritmo en 5/8 de buena ley, 

modelo en su género». Cancionero Vasco. Padre Donostia. Vol. VIII. P. Jorge de Riezo (ed.) Donostia: Eusko Ikaskuntza 

- Sociedad De Estudios Vascos, 1994, p. 1385. 
348  Ibid., p. 1157. Remitimos al lector interesado a la audición de esta canción. La versión aquí ofrecida tiene una 

armonización que desconocemos si fue la utilizada en la interpretación de Barrientos y Nin. El enlace es consultable aquí: 

[última consulta 4-XI-2020 https://www.youtube.com/watch?v=pNGFNMXiwnI]. 
349 Véase epígrafe «Conciertos de música antigua…». 
350 VALVERDE, Tamara. Joaquín Nin Castellanos (1879-1949) …, p. 82. 

https://www.youtube.com/watch?v=pNGFNMXiwnI
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armonizadas en 1926351. El efecto, en suma, era el mismo: reivindicar la existencia de un 

pasado vocal español cuyo rescate del olvido se proclamaba urgente por las voces 

intelectuales352 e interpretativas y que era digno de ser exhibido en el escaparate extranjero. 

Aunque algunas de estas tonadillas no fueran pensadas en origen para interpretar a 

solo —como «Los amantes chasqueados» que estaba pensada para tres intérpretes—; 

suponemos que el arreglo para voz y acompañamiento lo debió hacer Nin tal y como se 

indica en el programa del concierto: «el bajo de estas tonadillas ha sido realizado por Joaquín 

Nin» (Anexo 10).  

Sin embargo, también juzgamos que el haber elegido tonadillas dieciochescas abría 

la puerta a un código expresivo, dramático y gestual bien distinto. Pessarrodona apunta que 

en la tonadilla: 

[…] no es sólo el cuerpo del intérprete —sobre todo de la mujer— aquello que atrae, ni lo sugerente 

de los argumentos narrados, ni la cadencia de unas músicas más o menos de moda, pegadizas o 

virtuosísticas, sino todo ello englobado dentro del espectáculo tonadillesco, incluyendo el poder 

sugestivo de la voz —femenina— y del movimiento de su cuerpo»353.  

Barrientos, por tanto, se sumergía en un género que, además de adecuado a su voz 

por esos pasajes ágiles que implicaba, también le ofrecía la posibilidad de dramatizar de un 

modo distinto y quizá, menos mecánico que en lo que había venido cantando hasta entonces. 

Décadas pasó Barrientos, como el resto de las cantantes de este estudio, repitiendo las 

mismas óperas una y otra vez —Il barbiere, Lucia di Lammermoor, La traviata etc.354—.  

Esto debió suponer un gran cambio para la cantante. Pasar de un escenario de ópera, 

con toda la tramoya que esto implica, a interpretar unas tonadillas en las que solo ella, sin 

escenografía de ningún tipo, debía trasmitir, a través de su cuerpo —y no solo de su voz — 

el mensaje o la atmósfera de cada pieza a un público, seguramente fuera un reto. Esto parece 

 

351 NIN, Joaquín. « Prélude a quatorze airs espagnols anciens. Deuxiéme Partie. Pourquoi ces Chants et ces Chansons ont-

ils été harmonics et pourquoi l'ont-ils été " librement"». Clasiques espagnols du chant. Quatore airs espagnols anciens. 

París: Max Eschig, 1926, p. 2. 
352 CARRERAS Juan José. «Hijos de Pedrell: La historiografía musical española y sus orígenes nacionalistas (1780–1980)»; 

Il Saggiatore musicale,. 8,1 (2001): 121–169, p. 127. 

 353PESSARRODONA, Aurèlia. «Cuerpo tonadillesco, cuerpo cantante: una aproximación al teatro musical breve de la segunda 

mitad del siglo XVIII hispánico». Música y cuerpo. Estudios Musicológicos. Teresa Cascudo (ed.) Logroño: Calanda 

music, 2015, 109-143, p. 114. 
354 Véase el epígrafe «4.2. Estudio del repertorio operístico…». 
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aún más probable si tenemos en cuenta lo aseverado por Pessarrodona: «De hecho, creo que 

puede afirmarse que la tonadilla a solo fue el ámbito dieciochesco que más y mejor supo 

aprovechar la corporeidad femenina, constituyendo la sublimación de la mujer dieciochesca, 

al menos sobre la escena»355.  

Si volvemos al programa, debemos subrayar la inclusión del «Polo» de Manuel 

García. Con ello, se establecía un puente al siglo XIX español y también a ese pasado 

performativo y pedagógico. Manuel García había sido compositor, pero también uno de los 

profesores e intérpretes de bel canto más reconocidos internacionalmente del siglo anterior, 

especialmente por su relación con la ópera rossiniana356.  

Este pasado dieciochesco y decimonónico entroncaba directamente con la 

contemporaneidad más reciente de Barrientos y de Nin. Las Tonadillas de Granados eran el 

nexo entre esas realidades sonoras pretéritas y presentes. Aunque las del compositor catalán 

no pretendían seguir al pie de la letra la estela de los autores del dieciocho. A pesar de que 

Granados «sí era sabedor de que en las tonadillas se incluían “aires nacionales” como la 

seguidilla, la jota o el polo» no las incluyó en su recreación, por lo que «las Tonadillas son 

simplemente una reconstrucción estilística y estética que Granados liga directamente con la 

tonada»357. 

Barrientos eligió para el primer concierto «La maja dolorosa I», «La maja de Goya» 

y «Callejeo». Esta última tonadilla se la dedicó Granados a la cantante quizá por eso la 

incluyó en este concierto358. Según indica Perandones, estas piezas de Granados no solían 

requerir una voz con gran registro sino una ligera, capaz de ejecutar agilidades, de hecho, la 

segunda está dedicada a la cupletista Aurora Jauffret359. Aunque «La maja dolorosa I» es la 

 

355 PESSARRODONA, Aurèlia. «Cuerpo tonadillesco, cuerpo cantante: …», p. 114. 
356 Remitimos al lector interesado a la siguiente publicación sobre Manuel García: RADOMSKI, James. Manuel García 

(1775-1832): Maestro del bel canto y compositor. Madrid: ICCMU, 2002. 
357 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». Música y cultura en la Edad de Plata, 1915-1939. Madrid: 

ICCMU, 2009, 507-528, p. 519 [última consulta 5-XI-2020 

https://digibuo.uniovi.es/dspace/bitstream/handle/10651/11844/10753.pdf;jsessionid=177D129EAD954241379D9A2A3

C13E3DB?sequence=5 ]. 
358 Ibidem, p. 524. 
358 La libertad, 6-II-1934, p. 2. 
359 Ibidem, p. 513. 

https://digibuo.uniovi.es/dspace/bitstream/handle/10651/11844/10753.pdf;jsessionid=177D129EAD954241379D9A2A3C13E3DB?sequence=5
https://digibuo.uniovi.es/dspace/bitstream/handle/10651/11844/10753.pdf;jsessionid=177D129EAD954241379D9A2A3C13E3DB?sequence=5
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única obra en la que «exigencia vocal y escritura pianística son más cercanas al mundo 

romántico»360 y por tanto entrañaba más saltos melódicos y más amplitud de registro. 

También se incluyeron dos piezas de la Colección de Cantarcillos y Cantares 

amatorios con letras de romances castellanos anteriores al siglo XVIII que Granados había 

interpretado con C. Badía en 1915. Se trataba de dos piezas en las que el compositor «hace 

una reinterpretación de los hechos musicales y literarios históricos españoles, usando 

libremente las formas profanas literarias de villancico, canción y romance, aunque teniendo 

en cuenta su estructura original»361. Aquí, por tanto, el guiño iba mucho más allá de lo 

musical y apuntaba a la riqueza literaria, especialmente, del siglo de oro español. 

En el concierto del día 29 interpretó «El mirar de la maja». Esta pieza, según indica 

Perandones, también apuntaba al siglo XVII marcando una nueva vía hacia el 

neobarroquismo con la construcción circular del bajo362. Esta había sido dedicada a María 

Barrientos por lo que podemos observar ciertas características vocales inherentes a la 

soprano. Para la voz la pieza era, sobre todo, una exhibición expresiva más que virtuosa, 

aunque hubiera una breve subida a un la bemol 5 en «que si acaso» / «que tus ojos» (cc. 27-

28) y saltos habituales descendentes de octava, séptima y sexta —que suponemos que la 

cantante resolvería o con un glissando o con un portamento discreto, como lo hacía en el 

caso de las grabaciones antes citadas con M. de Falla en 1928363—. La melodía se repetía 

con distintas estrofas textuales por lo que la cantante debía poner en juego sus herramientas 

agógicas y vocales efectivas para no incurrir en la monotonía (vibrato, messa di voce, 

articulaciones variadas, filato etc.) 

En el segundo concierto también incluía Elegía eterna que había sido dedicada a ella 

—con texto de Apeles Mestres—. En esta se mostraba un cauce más modernista, de color 

 

360PERANDONES, 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». Música y cultura en la Edad de Plata, 1915-1939. Madrid: 

ICCMU, 2009, 507-528, p. 523 [última consulta 5-XI-2020 

https://digibuo.uniovi.es/dspace/bitstream/handle/10651/11844/10753.pdf;jsessionid=177D129EAD954241379D9A2A3

C13E3DB?sequence=5 ]. 
361 Ibidem, p. 527. 
362 Ibidem. 
363 Sobre estas grabaciones remitimos al lector interesado a la tesis doctoral de: CISNEROS SOLA, María Dolores. La obra 

para voz y piano de Manuel de Falla…, pp. 334-345 y a SÁNCHEZ RODRÍGUEZ, Virginia. María Barrientos y las Siete 

canciones populares españolas. La transición a la canción de concierto, su amistad con Manuel de Falla y una grabación 

para la historia. Madrid: Editorial Alpuerto, 2021. 

https://digibuo.uniovi.es/dspace/bitstream/handle/10651/11844/10753.pdf;jsessionid=177D129EAD954241379D9A2A3C13E3DB?sequence=5
https://digibuo.uniovi.es/dspace/bitstream/handle/10651/11844/10753.pdf;jsessionid=177D129EAD954241379D9A2A3C13E3DB?sequence=5
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modal y de recitación vocal casi ad libitum364. Una pieza ciertamente enigmática que la 

cantante ya había interpretado con el Orfeó Catalá365 y que ofrecía una atmósfera diferente 

respecto al resto de piezas de Granados. Barrientos quizá intentaba poner sobre el tapete la 

variedad de formas de expresión que tenía la música española entre lo culto, lo moderno, lo 

antiguo y lo popular. 

En Elegía eterna la voz parecía viajar sin tempo estricto, casi errática, en una 

meditación poética. Sin duda, la dedicatoria a Barrientos tenía el mayor de los sentidos. El 

timbre de Barrientos era límpido y su dominio de la sutileza agógica era apabullante —como 

ya hemos indicado anteriormente—. Esto permitía mostrar otra faceta menos arquetípica y 

teatral de la música española que se encargaba de encarnar la propia cantante. 

Con estas obras se trataba, por tanto, de mostrar una idea musical y cultural de España 

enraizada en el pasado —sobre todo dieciochesco— y en la conexión entre lo culto y lo 

popular. Barrientos se situaba como una cantante de ópera que había sido asidua del bel 

canto, pero también capaz de desenvolverse en el repertorio de su tierra natal, con piezas 

más breves, de tintes populares y que requerían otras estrategias vocales. La cantante, de 

hecho, le atribuía a esta música un color propio de resonancias pedrellianas: «la música 

española» sostenía la soprano «es propia del país; está permeada de espíritu y sentimiento 

nacional»366. 

Las piezas de Turina, Poema en forma de canciones, que abrieron el segundo 

concierto se habían estrenado en San Sebastián en 1917 y eran ejemplo de una propuesta que 

intenta alinearse con «la tradición romántica centroeuropea del lied»367, en sintonía con los 

ideales pedrellianos 368 . Estas canciones no tenían una vinculación «estricta al legado 

 

364 Remitimos al lector interesado en Elegía eterna al análisis de PERANDONES, Miriam. «El compositor catalán Enrique 

Granados. Análisis de tres canciones de concierto: La boyra (1900), Cansó d’amor (1902) y Elegia eterna (1912)». Recerca 

Musicològica XX-XXI (2013-2014): 277-304. 
365 Ibidem. 
366 «Spanish music is peculiar to the country; it is permeated with the national spirit and feeling». BROWER, Harriette. 

«María 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. 

154 [última consulta 17-XI-2020 

https://archive.org/details/vocalmasterytalk00browuoft/page/152/mode/2up?q=maria+barrientos ]. 
367 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis. Joaquín Turina. Programa de mano. Madrid: ORCAM, 2009, p. 25 [última consulta 5-

XI-2020 https://www.fundacionorcam.org/wp-content/uploads/orcam/docs/34_joaquin_turina.pdf ]. 
368 PERANDONES, Miriam. «El compositor catalán Enrique Granados…», p. 274. 

https://www.fundacionorcam.org/wp-content/uploads/orcam/docs/34_joaquin_turina.pdf
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folclórico»369 por lo que planteaban una orientación diferente a las de Granados o Falla. 

Aunque la excepción era «Cantares» plagado de cadencias andaluzas en el acompañamiento, 

además de contar con una vocalidad más desgarrada, con giros de segunda aumentada. 

Barrientos y Nin no dudaron en incluir esta pieza como parte de la selección de esta 

colección. «Los dos miedos» fue la última interpretada. En ella Barrientos debió desplegar 

sus habilidades dramáticas para dar relieve al carácter intenso que refleja esta canción entre 

el temor y la pasión. 

Lo cierto es que, muchas de estas obras proyectaban una imagen arcaica o rural e 

incluso pasional o pícara ya fuera mediante las narraciones de las majas y majos o con relatos 

de amor no correspondido o truculento. Esta era la construcción del carácter español que se 

trataba de exponer, de modo similar a cómo se había hecho años antes en Nueva York —

como se explicó en epígrafes anteriores370—. 

Otra de las piezas que consideramos destacables son las de Amadeo Vives. Las Dos 

melodías epigramáticas371 marcarían la pauta para recitales posteriores como los de Ángeles 

Ottein —que también las incluiría mucho después, en 1934372—. Según Perandones, la 

intención de Vives con esta obra era similar a la de Granados con las Canciones amatorias: 

la «regeneración de la canción española y su incorporación al repertorio de concierto para 

construir canción netamente española dentro del proceso de intelectualización del cuplé 

contemporáneo, liberándolo de la sicalipsis». Barrientos, por tanto, con la elección de estas 

canciones realizaba un guiño estilizado a este género de manera similar a Hidalgo cuando 

interpretaba «Clavelitos» dentro de Il barbiere. Otro de los objetivos de Vives era «la 

recuperación de la tradición teatral española en que después de una comedia, o en su 

intermedio, se interpretaban canciones u obras breves, como tonadillas, de manera que la 

canción española formaba parte de la diversión popular»373. Quizá por este motivo la soprano 

 

369 GARCÍA DEL BUSTO, José Luis. Joaquín Turina…, p. 26. 
370 Véase epígrafe «3.3. Denominación de origen: Spanish vogue…». 
371 Estas dos obras eran parte de una colección de trece lieder con textos de clásicos españoles del siglo XVI al XVIII 

estrenados por la cupletista Amalia Isaura y después cantados por Conxita Badía y Ricardo Viñes en 1916. Fons Amadeu 

Vives I Roig (1871-1932). Fitxa de descripción del Fons. CAT CEDOC 3.10, CEDOC [última consulta 8-11-2020 

https://www.orfeocatala.cat/fons-amadeu-vives-1871-1932_324230.pdf]. 
372 La libertad, 6-II-1934, p. 2. 
373 PERANDONES, Miriam. «Amadeo Vives y el espíritu del 98: dos Canciones epigramáticas (1915) escritas sobre las 

Novelas ejemplares (1613)». El Quijote y la música en la construcción de la cultura europea. Universidad Autónoma de 

Madrid: Madrid, 2018, pp. 117-133, p. 119. 

https://www.orfeocatala.cat/fons-amadeu-vives-1871-1932_324230.pdf
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lo intercaló entre las otras dos obras que cantaba en su primera intervención en el concierto, 

ya que después continuaba Nin. 

El aspecto lúdico al que se refería Perandones era explotado, sin duda, por la cantante. 

Era una oportunidad ideal para mostrar sus habilidades dramáticas puesto que estas melodías 

no entrañaban gran dificultad técnica en comparación con algunas de las arias virtuosas del 

repertorio de coloratura que ya hemos citado a lo largo de este estudio. La complejidad que 

entrañaban estas breves piezas residía, precisamente, en expresar el contenido de la lírica 

mediante una convincente interpretación dramática. Esa diversión popular estaba en la 

conjunción de lo vocal y lo actoral y esto también era parte de la esencia española que 

pretendían exhibir en los conciertos. 

En línea con la primera audición de canciones vascas y con más motivo por ser 

Barrientos catalana, se produjo la primera audición en París de L’emigrant. Esta pieza había 

sido compuesta por Vives para el Orfeó Catalá y estrenada por las voces masculinas 

integrantes del mismo en 1894 374—tres años después de su fundación en la que participó 

Vives junto a Millet375—. Se trataba de una obra de inspiración popular con una melodía 

sencilla y una lírica reseñablemente emotiva. Sin embargo, la canción podía ser interpretada 

por una soprano si se octavaba para adecuarlo a su registro, por lo que la cantante no dudó 

en añadir esta pieza en el concierto.  

La letra de la pieza era un poema de J. Verdaguer en el que un emigrante catalán se 

despedía de su patria con añoranza y dolor. Su temática enraizaba con el interés de promover 

los ideales nacionalistas en el seno del coro376 pero, dos décadas después y en la voz de 

Barrientos, se resignificaba: era en un modo de promocionar la cultura catalana como parte 

de un festival de música española organizado por dos emigrantes que extrañaban dos patrias 

y dos patrimonios musicales a un tiempo. 

 

374 Fons Amadeu Vives I Roig (1871-1932). Fitxa De descripción del Fons. CAT CEDOC 3.10, CEDOC [última consulta 

8-11-2020 https://www.orfeocatala.cat/fons-amadeu-vives-1871-1932_324230.pdf ]. 
375 Remitimos al lector interesado en la fundación del Orfeó, su legado y los ideales tras su génesis al siguiente artículo: 

MILLET I LORAS, Lluís. «El llegat històric de l’Orfeó Català (1891-1936)». Recerca Musicològica, XIV-XV (2004-2005): 

139-153. 
376 CORTÈS I MIR, Francesc. «El nacionalisme en el context català entre 1875 i 1936». Recerca Musicològica, XIV-XV 

(2004-2005): 27-45, p. 38. 

https://www.orfeocatala.cat/fons-amadeu-vives-1871-1932_324230.pdf
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La intención de Barrientos era incluir también una de las arias de la ópera inédita del 

compositor dedicada a la propia cantante: El abanico duende377. 

No sé si sabrá que pienso dar en abril unos conciertos aquí [París] de música moderna y antigua 

española ya que no puedo estrenar El abanico le agradecería me mandara lo antes posible una copia 

de las arias de la ópera citada para cantarlas en dichos conciertos, me hace mucha ilusión tenerlas y 

no dudo me las mandará378. 

Desconocemos las causas por las que la cantante no pudo incluir esta aria, pero el 

hecho es que, además de no llegar a estrenar la ópera, tampoco pudo difundir esas piezas 

extraídas de la misma que solicitaba al compositor. Por tanto, lo que pudo haber sido un 

estreno absoluto de esta obra de nueva y reciente creación específicamente pensada para la 

cantante, quedó en un intento frustrado. Quizá por ello incluyeron las otras dos obras de 

Vives, aunque esto no lo sabemos con certeza. 

Para concluir la velada musical del día 29, Barrientos interpretó ocho de las veinte 

canciones compuestas por Nin (Vingt chants populares espagnols) que fueron escuchadas 

por primera vez en París. Algunas, de hecho, aún no se habían llegado a publicar379. Creemos 

que la fuente predrelliana que tomó Nin para las «Galiciennes» de estos Vingt chants 

populares espagnols380 pudo haber sido provista por Pujol. Barrientos agradecía en una carta 

de octubre de 1923, es decir, un mes antes de los conciertos, el envío de «las canciones 

gallegas» a Francesc Pujol —subdirector y administrador del Orfeó Catalá que ya ha 

aparecido en otras secciones de este estudio—. Le comunicaba, además la próxima 

celebración de los conciertos con Nin381.  

La última pieza interpretada fue Plany de Enric Morera. Esta obra ya la había 

interpretado con Landowska en el concierto extraordinario del 1 de noviembre de 1922 

 

377 Remitimos al lector al epígrafe «5.3.1. El abanico duende…» del presente estudio doctoral donde se detallan otros 

aspectos de la obra y su génesis. 
378 Maria Barrientos. Carta a Amadeu Vives. Ms. 2161, doc. 53, 1923, BNC. 
379 PÉREZ DE ALEJO, Liz Mary. «Joaquín Nin y su legado: Valoración crítica y perspectivas de estudio en torno a Vingt 

chants populaires espagnols (1923)». Diagonal: An Ibero-American Music Review, 1, 1 (2016): 54-88, p. 65. 
380 Valverde detalla las fuentes de esta obra de Nin en el artículo ya citado: VALVERDE FLORES, Tamara. «Veinte Cantos 

Populares Españoles (1923) configuración del discurso nacionalista de Joaquín Nin». Musicología en El siglo XXI: nuevos 

retos, nuevos enfoques. Begoña Lolo Herranz, Adela Presas (coord.) Madrid: SEDEM, 2018, pp. 1135-1158, p. 1138. 
381Carta de María Barrientos a Francesc Pujol, 18-X-1923, Signatura CAT CEDOC 3.2 .2698. CEDOC [última consulta 

29-1-2021 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/3315%2010-v-191928  

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/3315%2010-v-191928
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(Concierto extraordinario, Anexo 17)382. La lírica de la pieza383, transcrita por Massó, era un 

lamento en el que se describía a una Cataluña cuyo gobierno estaba en sus propias manos y 

cuya lengua era el catalán. Concluir el concierto con esta canción nos parece toda una 

declaración de intenciones por parte de los dos intérpretes, aunque la exégesis la reservamos 

enteramente al lector. 

A juzgar por las reseñas de los periódicos franceses, podemos afirmar que el 

propósito de estos conciertos se cumplió sobradamente. La música española quedó en una 

posición privilegiada y con ello lo hacían no solo los compositores interpretados, sino 

también la cultura española como parte de las estrategias de la nueva diplomacia: 

Por mucho tiempo, en efecto, el arte italiano ha paralizado nuestro gusto por la sinfonía y la escritura 

musical […] España ha despertado en su tour. Posee hoy en día toda una pléyade de compositores 

[…] que ocupan un lugar entre los grandes nombres de la música de todos los géneros porque han 

sabido conservar admirablemente el sabor de su tierra natal […] El concierto de la señora Barrientos 

nos ha presentado obras de estos músicos tan finos, tan delicados, sensuales y vivaces; y al mismo 

tiempo, también han rescatado músicas antiguas de sus predecesores completamente desconocidas 

para el público francés y mucho nos parece384. 

Era precisamente la capacidad de preservar un cierto sabor local y folclórico lo que 

más llamaba la atención en la audición de estas obras que Nin y Barrientos habían 

seleccionado. No podemos dejar de subrayar que, efectivamente, lo que allí se mostraba era 

un extracto meditado de lo que era la música española. Se mostraban, en suma, varias vías 

entremezcladas: la ligada a la composición contemporánea inspirada en lo popular —tanto 

española, como catalana—, la que lo tomaba casi literalmente de lo popular —como en el 

 

382 Enric Morera estaba también ligado al Orfeó Catalá y a la recopilación de música popular catalana en esos años. 

Intentaba que el coro se alejase de la vertiente más zarzuelística que habían legado los coros de Clavé y que se aproximara 

al folclore catalán, así como a los ideales nacionalistas catalanes. CORTÈS I MIR, FRANCESC. «El nacionalisme en el context 

català…», p. 35. 
383 Precisamente, la obra que interpretó Barrientos era una transcripción de una canción que escuchó a una muchacha del 

pueblo de Bassegoda y que él mismo armonizó en una excursión con Jaume Massó . COSTAL I FORNELLS, Anna y RABASEDA 

I MATAS, i Joaquim. « Els orígens de la cançó ‘Plany’ ». Revista de Girona, 296, p. 55. 
384 «Trop longtemps, en effet, l’art italien paralysa chez nous le gout de la symphonie et de l’ècriture musicale[…] 

L’Espagne s’est réveillée à son tour. Elle possède aujourd’hui toute une pléiade de compositéurs […] ont pris place parmi 

les plus grands noms de la musique dans tous les genres, parce qu’ils ont su admirablement conserver la saveur du terroir 

natal […] Le concert de Mmme Barrientos en nous présentant les ouvres de ces musciens si fins, si delicats, di sensuels, si 

vivants à la fois, nous a restitué en même temps queleques productions pluis anciennes de leurs prédécesseurs, 

complètement inconnus du public français, et bien à fort semble-t-il». L’Ouvre, 24-XI-1923, p. 7. [última consulta 5-11-

2020 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k46150321/f7.item.r=barrientos.zoom ]. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k46150321/f7.item.r=barrientos.zoom
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caso vasco—, la que entroncaba con un pasado áureo musical y literario entre el siglo XVI 

y XVIII y la que mostraba otros estilos compositivos.  

Es decir, este concierto no dejaba de ser, en sí mismo, una proyección configurada 

del panorama musical de ese momento y de siglos pasados también con el fin de demostrar 

la riqueza cultural española y situarla en la misma altura de miras que la francesa. 

Consideramos, por tanto, que ese era el trasfondo diplomático real: la exposición de una 

parte del producto musical e interpretativo español como evidencia de su color cercano al 

folclore, pero a la vez, en armonía con la modernidad que París exigía. 

Sin embargo, contamos con una perspectiva hasta ahora inédita de estos conciertos. 

El compositor y pianista Frederic Mompou (1893-1987) asistió, al menos, a este último 

concierto y, en una carta a sus padres expresa, con toda sinceridad y bastantes detalles, sus 

impresiones sobre el concierto de Barrientos y Nin: 

Verdaderamente la concurrencia era de lo más chic… Un público completamente mundano. El teatro 

lleno. La Barrientos iba muy elegante con un traje español con la faldilla amplia. En los programas 

había un artículo de Nin resumiendo la historia de la música de España en el cual me dedicaba un 

trozo muy bien definido. Me hizo gracia que hablara de Amadeo Vives diciendo que podría ser un 

hombre de fama universal pero que prefería vivir retirado escribiendo lentamente, lentamente, ¡y tan 

lentamente! Cantó [Barrientos] dos canciones epigramáticas que no tienen ninguna importancia y lo 

más importante que ha hecho [sic] ¿era? que Nin tenía el compromiso de hablar de él de esta forma 

tan poco sincera. Seguramente estos conciertos se repetirán en España y en otros lugares. La 

Barrientos cantó muy bien, tiene notas deliciosas, pero, en su contra, diré que tiene momentos que 

casi hace daño al oído. Está probado que fuera de su género queda desplazada. No me gustó cómo 

cantó las tonadillas de Granados. La Conchita Badía las hace verdaderamente bien385. 

 

385 «Verdaderamente la concurrencia era de lo mes chic…. Un public completamente mondain. El teatre plenissim. La 

Barrientos molt elegant amb un traje español amb la faldilla ample. En els programes hi había un article d’en Nin resumint 

l’historia de la música a España en el cual me dedicaba un tros molt ben definit. Me va fer gracia pre parlant d’Amadeu 

Vives diu que podría ser un home de fama universal pero que prefereix vivre retirat escruvint lentamen, lentament. I tant 

lentament! Va cantar duques cançons epigramatiques d’el que no tenen cap importancia i es lo mes important que ha fet 

¿fo? ¿ires? que en Nin tenia el compromis de parlar d’el en aquesta forma ten poc sincera. Seguramente aquestes concerts 

se repetirán a España i eltres llocs. La Barrientos va a cantar molt be, te notes delicioses, pero en contra d’aixo te momments 

que cuasi diré que fa mal a l’orella. Esta probat que fora del seu genre queda desplaçada. No’m va agradar cantant les 

tonadilles de Granados. La Conchita Badía les fa veritablement be […]». Carta de Frederic Mompou a sus padres el 10-

XI-1923, p. 1. Fons Frederic Mompou. M 5022/3, 6, años 1922-1923, BNC. (Anexo 4.1). Agradezco especialmente la 

ayuda de la Dra. Belén Pérez (profesora del departamento de Musicología de la UCM) que me hizo llegar 

desinteresadamente esta carta que tan útil ha resultado en este estudio. 
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La visión del músico nos parece muy significativa y sintética de lo que supuso el 

concierto. En primer lugar, según Mompou los asistentes eran más bien pertenecientes al 

público de clase media y no tanto elegante o intelectual. Aunque esto lo dejamos en el terreno 

de la incógnita porque los requisitos para que un público fuera considerado como distinguido 

por Mompou los desconocemos. Sí nos resulta especialmente revelador que hiciera un 

comentario a los artículos que Nin adjuntaba al programa. Como ha señalado Valverde en 

su estudio doctoral, Nin no solo era un pianista o compositor, sino un descubridor de música 

del pasado que, a lo largo de toda su trayectoria se ocupó de configurar con minuciosidad 

los programas de mano «a fin de que las audiciones se impongan por su carácter de estudio 

documentario y consigan interesar a los profesionales, que al fin y al cabo son los que 

deciden un nombre o hunden una fama»386. En el caso que nos atañe esto debía servir de 

guía a los franceses que no conocieran la música española y les pondría en antecedentes de 

lo que suponía la labor que estaban desempeñando Nin y Barrientos con la promoción de su 

música. Por lo que juzgamos que, en este caso concreto, era un elemento más de propaganda 

a favor de la diplomacia cultural que estaban ejerciendo los intérpretes. 

A esto se suma una amarga crítica a Amadeo Vives al que reprocha Mompou que su 

velocidad de escritura es tan lenta que no da frutos. Esto se relaciona directamente con la 

composición de la obra El abanico duende que, como ya hemos citado, Barrientos no pudo 

cantar en ese concierto —ni en ningún otro— porque nunca llegó a concluirse. De todos 

modos, estas filias y fobias no son lo que aquí nos atañe. 

Nos llama la atención también que se refiera al atuendo de Barrientos, algo que 

confirma que, sin duda, no es un aspecto que debamos obviar en la cantante porque destacaba 

sobremanera387. La soprano iba vestida con un traje supuestamente español con faldilla. Esto 

suponía, de nuevo, otro elemento más de propaganda relacionado con la imagen de la mujer 

española y la raza.  

Respecto a su voz, Mompou se refería a algunas notas «deliciosas» pero en general 

parecía no agradarle demasiado el timbre de la soprano. Si era tan estridente o no, nunca lo 

 

386Carta de Joaquín Nin a Thorvald Culmell. Saint Cloud [París], 7-XI-1905. US-RIVu (caja 11, nº 11). Citada en: 

VALVERDE, Tamara. Joaquín Nin Castellanos (1879-1949)…, p. 301. 
387 Véase el epígrafe «13.2. María Barrientos y sus contactos con el mundo de…». 
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sabremos con certeza, pero el hecho es que, según el músico, esto demostraba que la 

cantante, más allá de su género (el bel canto) estaba desorientada. Algo que, desde nuestra 

perspectiva, tiene cierto sentido. Por mucho ahínco que pusiera, Barrientos había dedicado 

la mayor parte de su vida a la ópera italiana y, además, teniendo en cuenta las grabaciones 

de las que disponemos, su voz y técnica siempre habían estado enfocadas hacia la limpieza, 

la precisión y la impostación más de cabeza que de pecho. Es probable que esto la alejara 

del estilo vocal esperado en ciertas piezas de música española —quizá más cerca de lo 

declamado y de la voz de pecho388—. Las tonadillas, a juicio del compositor catalán, no 

estuvieron acertadas —aunque no indica los motivos, quizá estuvieron relacionados con el 

timbre vocal—.  

Mompou no se equivocaba: este repertorio se seguiría interpretando. En 1925 

Barrientos tomó algunas de las obras que cantó con Nin para completar su programa con el 

pianista Tomás Terán ya en el seno de un escenario nacional: el Palau de la Música catalana. 

Bajo el paraguas del título «Música ibérica» incluyó una de las canciones vascas citadas 

Urrundik…, «Los amantes chasqueados» de Blas de Laserna, la «Tiranna» de autor 

desconocido, pero con el arreglo de Nin, Las melodías epigramáticas de Vives, «No lloréis 

ojuelos» de Las dos melodías inéditas y Elegía eterna de Granados, las Siete canciones 

populares españolas de Falla y dos canciones catalanas La pastoreta de Alió y Mare de deu 

de Nicolau389. La pastoreta la grabó Graziella Pareto con el pianista Federico Longás el año 

siguiente a este concierto, en 1926390. 

La cantante parecía mantener el propósito de promocionar la música española en sus 

recitales, aunque, ciertamente, no amplió demasiado el repertorio que interpretó con Nin. Se 

trataba, más bien, de una selección de los festivales parisinos, de un reciclaje, pero en 

territorio nacional. A pesar de esto, su ejemplo es un caso destacable puesto que fue pionera, 

entre las sopranos de coloratura en la difusión de, al menos un extracto, del repertorio vasco, 

del tonadillero dieciochesco, de las obras de Granados, de las canciones de Falla o de algunas 

 

388 Al menos esto es lo que marcaba García en su tratado. Un estilo enérgico y colorista para la música española. GARCÍA, 

Manuel. École de Garcia. Traité complet de l'art du chant …, pp. 62 a 69. 
389 Remitimos al lector a la consulta del programa general de los conciertos de María Barrientos y Tomás Terán en 1925 a 

través del siguiente enlace del CEDOC: [última consulta 4-11-2020 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/11405/rec/3]. 
390  PARETO, Graziella. La pastoreta, Alió, 1926. [última consulta 4-11-2020 https://www.youtube.com/watch?v=kR-

DoEs3ZVs]. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/11405/rec/3
https://www.youtube.com/watch?v=kR-DoEs3ZVs
https://www.youtube.com/watch?v=kR-DoEs3ZVs
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obras del repertorio catalán. Cantantes como Capsir u Ottein empezarían a realizar esta labor 

solo a partir de los años treinta como narraremos en posteriores párrafos. 

Volviendo al año 1925, Barrientos siguió participando en actos oficiales en territorio 

nacional, como en la feria de muestras de Gijón. Allí cantó junto a Miguel Fleta en la 

inauguración ante el jefe superior de Comercio y Seguros del ministerio del Trabajo, así 

como el príncipe de Asturias391. No obstante, Barrientos también participó en otros eventos 

más allá de nuestras fronteras. En el almuerzo de la embajada española en París en honor a 

la actriz Catalina Bárcena y a Gregorio Martínez Sierra no podía faltar la cantante María 

Barrientos, entre figuras aristocráticas como el duque de Arión o el director del Teatro de la 

Comedia francesa392. 

Otro ejemplo de esto lo encontramos en 1919. Mercedes Capsir aparece fotografiada 

tomando un té moruno en Melilla con una personalidad notable del mundo árabe, Sid Abmar 

B. Amor —sobre el que no hemos hallado datos— (Imagen 7). Esto podría tener que ver con 

el desarrollo de la Guerra del Rif (1911-1927) que en aquel momento se encontraba en un 

 

391 La época, 12-VIII-1925, p. 1. 
392 El globo, 13-X-1925, p. 1. 

Imagen 7. La imagen muestra a Mercedes Capsir ataviada en un traje tradicional árabe rodeada 

de cuatro niñas y a Sid Abmar B. Amor en Melilla. Extraído de La unión ilustrada, 23-I-1919, 

p. 18. 
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punto de cierta inactividad puesto que los rifeños no tenían intención de atacar a las tropas 

españolas ya que había sido un año de malas cosechas393.  

En octubre del año siguiente, en 1920, Capsir volvió a Melilla para cantar en el Teatro 

Victoria. Allí recibió una carta del hijo del ministro de asuntos exteriores de Marruecos, Sid 

Mohamed Torres, para tomar el té en su palacio. Acudió al evento y según relata la hija de 

Capsir en el libro sobre su madre, la soprano cantó canciones andaluzas e incluso fue 

ataviada para tomar una foto de recuerdo (Imagen 8)394. 

En todo caso, la promoción de la visita 

de Capsir a un personaje notable de la 

sociedad árabe en Melilla podría tratar de 

proyectar una visión positiva de la gestión 

española del conflicto del Rif, si no, ¿qué 

hacía allí una soprano de coloratura? ¿por qué 

se molestaron en tomar una foto de cada 

evento? ¿por qué se dio cita con personajes de 

las esferas políticas que tenían relación directa 

con el extranjero, como, precisamente, el 

ministro de asuntos exteriores?  

Otro ejemplo del ejercicio de la 

diplomacia cultural lo encontramos en 1923 

cuando la cantante Ángeles Ottein y su 

hermana Ofelia Nieto participaron en un homenaje realizado al actor hispano-argentino 

Enrique Muiño en el Centro Gallego de Madrid395. En la mesa presidencial se sentaron las 

artistas con el embajador de la República Argentina, el subsecretario de instrucción pública 

 

393 EL MESSAOUDI-AHMED, Faris. El Rif, sus élites y el escenario internacional en el primer tercio dEl siglo XX (1900-

1930). Madrid: Penguin Random House, s. p. [última consulta 4-4-2020 

https://books.google.es/books?id=k5dODwAAQBAJ&pg=PT411&lpg=PT411&dq=1919+melilla&source=bl&ots=5B6z

HA5_1a&sig=ACfU3U017vymuSbEbbov9R-EekGjJ_TR-

w&hl=en&sa=X&ved=2ahUKEwiTiNedhdHoAhVgA2MBHXKTB4kQ6AEwEXoECA0QKQ#v=snippet&q=1919&f=f

alse ]. 
394 La ilustración de Capsir y el ministro de exteriores se ha extraído también de esta publicación: TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. 

«Mercé Capsir» …, pp. 40 y 41. 
395 La voz, 8-I-1923, p. 8. 

Imagen 8. Mercedes Capsir junto al ministro de asuntos 

exteriores de Marruecos (a su izquierda en la imagen) y su 

hijo a la derecha) en 1920. 

https://books.google.es/books?id=k5dODwAAQBAJ&pg=PT411&lpg=PT411&dq=1919+melilla&source=bl&ots=5B6zHA5_1a&sig=ACfU3U017vymuSbEbbov9R-EekGjJ_TR-w&hl=en&sa=X&ved=2ahUKEwiTiNedhdHoAhVgA2MBHXKTB4kQ6AEwEXoECA0QKQ#v=snippet&q=1919&f=false
https://books.google.es/books?id=k5dODwAAQBAJ&pg=PT411&lpg=PT411&dq=1919+melilla&source=bl&ots=5B6zHA5_1a&sig=ACfU3U017vymuSbEbbov9R-EekGjJ_TR-w&hl=en&sa=X&ved=2ahUKEwiTiNedhdHoAhVgA2MBHXKTB4kQ6AEwEXoECA0QKQ#v=snippet&q=1919&f=false
https://books.google.es/books?id=k5dODwAAQBAJ&pg=PT411&lpg=PT411&dq=1919+melilla&source=bl&ots=5B6zHA5_1a&sig=ACfU3U017vymuSbEbbov9R-EekGjJ_TR-w&hl=en&sa=X&ved=2ahUKEwiTiNedhdHoAhVgA2MBHXKTB4kQ6AEwEXoECA0QKQ#v=snippet&q=1919&f=false
https://books.google.es/books?id=k5dODwAAQBAJ&pg=PT411&lpg=PT411&dq=1919+melilla&source=bl&ots=5B6zHA5_1a&sig=ACfU3U017vymuSbEbbov9R-EekGjJ_TR-w&hl=en&sa=X&ved=2ahUKEwiTiNedhdHoAhVgA2MBHXKTB4kQ6AEwEXoECA0QKQ#v=snippet&q=1919&f=false
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y el abogado y político Gerardo Doval. De este modo, las relaciones entre Argentina y 

España se fomentaban en el seno de un evento cultural que, de modo discreto y encubierto, 

favorecía el contacto entre diplomáticos y altos cargos españoles además del intercambio 

cultural que suponía. 

Elvira de Hidalgo desempeñó un papel similar en su visita a Cuba (Imagen 9)396. Sus 

pasos fueron seguidos por la prensa con todo lujo de detalle por lo que conocemos que, 

además del impacto artístico de su visita, la cantante contactó con las esferas políticas 

cubanas.  

En aquellos días, se había designado a un nuevo 

embajador de España allí y los organismos cubanos, tras 

una reunión cuyo contenido fue confidencial, lo declararon 

persona grata en Cuba397 . Las relaciones positivas entre 

ambas naciones se vieron reforzadas por la diplomacia 

cultural informal llevada a cabo por Hidalgo. En todas las 

interpretaciones de Il barbiere cantó el cuplé 

«Clavelitos» 398 , algo que consideramos significativo en 

cuanto a la difusión de la cultura popular musical española 

en el extranjero399. 

Pero, además, Hidalgo procuró integrarse en la vida 

de la alta sociedad cubana participando en las fiestas del Habana Yatch Club, donde incluso 

celebraron un banquete en su honor400. En el anuncio de su despedida de las tablas cubanas 

(Ilustración 8) también se generó cierto revuelo. Debajo de su imagen aparecía la siguiente 

leyenda: «Elvira de Hidalgo, la diva española que en Italia obtuvo los más ruidosos triunfos 

y que esta noche cantará en su serata d’onore, La traviata, de Verdi, su ópera favorita»401. 

Tal fue su impacto más allá de la escena que antes de marcharse de Cuba se despidió de la 

 

396 Diario de la marina, 5-VI-1926, p. 10. 
397 Diario de la marina, 11-VI-1926, p. 1. 
398 Si el lector precisa más datos sobre la interpretación de esta obra por parte de Hidalgo en otras ocasiones, le remitimos 

al epígrafe «7.3.2.1. Rosina canta “Clavelitos”» del presente estudio doctoral. 
399 «Clavelitos» lo incluyó, al menos, en dos ocasiones como parte de la lección de música de Il barbiere en Cuba. Diario 

de la marina, 23-V-1926, p. 9; Diario de la marina, 31-V-1926, p. 10. 
400 Diario de la marina, 1-VI-1926, p. 10. 
401 Diario de la marina, 5-VI-1926, p. 10 

Imagen 9. Diario de la marina, 5-VI-1926, p. 

10. 
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primera dama de la República cubana y participó en un banquete de la Legación de España 

en Cuba402.  

Si aún existieran dudas de su implicación directa en las tareas diplomáticas, un evento 

anunciado poco después en la prensa confirma, en cierto modo, nuestras sospechas. Tan solo 

unos meses después de su paso por Cuba, el Mayor Victoriano Casajus, agregado de la 

Embajada de España, organizó un banquete de honor a la cantante en el Wardman Park Hotel 

en Washington 403  lo que podría confirmar su colaboración extraoficial en materia de 

diplomacia cultural, al contar con el reconocimiento explícito de un mando de la embajada. 

El grado de reconocimiento de esa labor de diplomacia cultural varía dependiendo 

de la artista. Contamos, no obstante, con un testimonio revelador de Ángeles Ottein que 

apunta a que, al menos en su caso, asumía su rol como embajadora informal de la cultura 

musical española. En una crítica periodística se afirmó que la transformación del apellido de 

la cantante —de Nieto, su apellido real, a Ottein— había sido con la intención de desvincular 

su origen de España y parecerse a otros artistas extranjeros. La cantante contestó por carta 

al periódico: 

Me tacha dicho señor crítico poco menos que de antipatriota, por haber hecho de mi apellido Nieto el 

anagrama Ottein; y como dice ignora las causas que me decidieron a hacer tal cambio, deseo hacerlas 

públicas para demostrar a todos que jamás jubo en mí deseos de parecerme a otros mil pasados y 

presentes artistas. Española soy y, por más señas, gallega. Honrándome mucho en ello, llevo 

recorriendo el mundo desde hace varios años, y jamás lo negué; por el contrario, a donde fui yo España 

fue conmigo, con su música y mi humilde persona, procurando siempre enaltecerla y dejarla en el alto 

sitio que por todos motivos le corresponde404
. 

Seguidamente, la artista explicaba que el cambio de apellido había sido modificado 

para distinguirse y evitar comparaciones con sus hermanas que empezaron a la vez en el 

teatro —Ofelia y Ramona Nieto—, por lo que el motivo fue la diferenciación de su identidad 

escénica. Pero, si nos detenemos en lo que expresa Ottein respecto a sus viajes en el 

 

402 Diario de la marina, 11-VI-1926, p. 1. 
403 Evening star, 7-XI-1926, p. 5. 
404  La voz de Aragón: diario gráfico independiente, 23-3-1930, p. 20 [última consulta 5-4-2020 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000410079]. 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000410079
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extranjero, se vislumbra la intención de la cantante de promocionar el repertorio musical 

español e interpretarlo con la suficiente calidad artística como para dejarlo en buen lugar. 

La labor de la cantante en la difusión de la música española en el extranjero fue 

reconocida por otros músicos de la época como Julio Gómez. Ottein dio un concierto en 

1930 para la Asociación de Cultura Musical de Madrid. Optó por un programa de 

mezcolanza. Gómez echaba en falta la presencia de más música española y así lo expresó: 

El programa de ayer era muy interesante, variado y ameno. Obras de Scarlatti, Grieg, Brahms, Mozart, 

Franck, Fauré, Hugo Wolf, Rimsky Korsakoff, Castelnuovo, Tedesco, Dvorak, Strauss y Massé. 

Mucho nos hubiera agradado que en él hubiese habido algún nombre español. La omisión fue en parte 

subsanada, interpretando fuera de programa la deliciosa canción «Tus ojillos negros», de Falla. En los 

programas que Ángeles Ottein hace para los conciertos que da en el extranjero nunca deja de incluir 

música española, y con ella obtiene grandes éxitos; tal vez ha creído que en Madrid no era tan necesaria 

esa propagación; nuestra opinión es contraria, y estimamos que intérpretes de su importancia pueden 

hacer mucho por la música española en nuestro propio suelo405. 

El programa de Ottein era heterogéneo: incluía lieder y fomentaba la reposición de 

repertorio del siglo XVIII, así como la difusión de autores eslavos, checos, germanos y 

franceses —aunque reservamos un análisis detallado para otros epígrafes de este 

estudio406—. El hecho es que se trataba de un repertorio variado cuya interpretación pareció 

recibirse muy positivamente, por eso tuvo que incluir el encore de Falla que tanto agradeció 

Gómez. 

A pesar del contexto más favorable hacia la música española al que apuntaban voces 

como la del propio Falla407, según Gómez el público español aún necesitaba de la difusión 

del repertorio propio, tanto o más que los oyentes extranjeros. Aunque la situación no fuera 

auspiciosa ni para el repertorio español en España, ni para los propios artistas —que a 

menudo eran más valorados fuera que dentro de nuestras fronteras408— es arriesgado asumir 

que la visión de Gómez era un retrato exacto de la compleja realidad de la época.  

 

405 El liberal, 1-X-1930, p. 3. 
406 Se remite al lector interesado al epígrafe centrado en la corriente neoclásica del presente estudio doctoral. 
407 PETROVICI, Zorann. Mundo nuevo, ¿diplomacia nueva?: la influencia de la Gran Guerra en las prácticas diplomáticas 

del reinado de Alfonso XIII. Un estudio comparado con la diplomacia francesa. Tesis doctoral. Juan Pablo Fusi y Carlos 

Sanz (dirs.) Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2020, p. 79. 
408 Luz, 28-VIII-1933, p. 15. 
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Lo que parece innegable es el clima de descontento entre la comunidad artística 

respecto al arma de doble filo que significaba la diplomacia cultural informal que ejercían 

implícitamente: sus obras de arte o sus interpretaciones eran valoradas en el extranjero —

eran artistas admirados que, por tanto, mejoraban la reputación de España donde fueran— 

y, sin embargo, eran poco o nada reconocidos en su propia patria —o al menos así lo 

expresaban algunos artistas como Picasso, que afirmaba que había más obras de él en Moscú 

que en Madrid—. Esto suscitó que Eduardo M. Portillo escribiera las siguientes líneas: 

Artistas que, al cabo de un vivir lleno de halagos, han vuelto a rendir su tributo a la tierra ingrata que 

les vio nacer, en la que pensaron morir. ¿Qué sabe España—salvo un círculo reducido de artistas y 

escritores — de cantantes como María Barrientos y Elvira de Hidalgo […] José Iturbe (lo digo más 

arriba) se va a nacionalizar yanqui. La noticia me sonroja. Siento la vergüenza y el dolor de un fracaso 

ante el que nadie ha reaccionado. La propia prensa, ¿qué ha dicho?... Que Iturbe deja de ser español... 

Que Picasso nos echa en cara su gloria en el extranjero... Y a nosotros ¿qué? Lo que importa es decir 

que tal político viaja por la Península con la familia y que tal otro se ha reunido a comer con doce 

amigos409. 

Lo mismo que apuntaba Gómez respecto al repertorio español, sucedía con los 

propios artistas. Ni la música española, ni los que la interpretaban tenían, a juicio de Portillo, 

el suficiente reconocimiento por parte del público general —más allá de «un círculo reducido 

de artistas y escritores»—. La cuestión es que, más allá de los debates en abstracto, la 

práctica seguía sucediendo y las sopranos de coloratura seguían implicándose de manera 

activa en la difusión, dentro y fuera de nuestras fronteras, con mayor o menor éxito, del 

repertorio español como producto cultural. 

Aunque esto exceda el marco temporal de esta tesis, no podemos dejar de citar los 

acontecimientos culturales en que la participación de estas sopranos fue crucial. Cuando el 

alcalde de París visitó Madrid, fue Ottein, entre otros músicos, la encargada de cantar en la 

recepción en la Casa de la Villa410. A aquel evento acudieron el embajador de Francia y otras 

personalidades diplomáticas y aristocráticas como los Marqueses de Hoyos y escucharon 

cantar a Ottein, entre otras piezas, la «Canción de la maja» de Ricardo Villa —ya por aquel 

entonces, director de la Banda Sinfónica Municipal de Madrid411—. Mercedes Capsir en 

 

409 Ibidem. 
410 El heraldo de Madrid, 13-1-1931, p. 16. 
411 Ibidem. 
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1932 también participó en un evento de la embajada española en Roma junto con el cuerpo 

diplomático hispanoamericano e interpretó, entre otras obras, canciones catalanas412 con lo 

que contribuyó a proyectar la riqueza cultural del país. 

Esto estaba en línea con lo que Mercedes Capsir había emprendido desde los años 

treinta en pro de la difusión de la música española. Destaca su recital en 1930 el Palau de la 

Música Catalana acompañada por el pianista Josep Sabater en el que ofreció un despliegue 

de obras de autores como Vives, Granados, Falla, Morera, Camprubí, Millet o Pujol413. Lo 

curioso es que entre esta música española incluyó una obra de composición propia en catalán 

La barca groxant-se y también una pieza de virtuosismo brillante ya citada en este estudio 

las Variazioni sopra “Il Carnevale di Venezia” de Julius Benedict. Un formato muy similar 

debió utilizar en el citado concierto en la Embajada española en Roma, aunque incluyendo 

también obras de Pergolessi, quizá con la intención de demostrar la buena sintonía de las 

relaciones diplomáticas entre ambos países414. 

Lo cierto es que estos conciertos —tanto los de Ottein como los de Capsir— 

juzgamos que ya no respondían ya no solo a la voluntad de difundir la música española 

presente y pasada en territorio nacional o extranjero —como era la intención primigenia de 

Barrientos—, sino también a la intención de ofrecer recitales más heterogéneos, breves y 

cercanos al público. Estos podían incluir obras de compositores contemporáneos españoles 

como Esplá, Vives o Conrado del Campo, pero también arias de virtuosismo brillante más 

bel cantistas o incluso de compositores dieciochescos internacionales como Mozart. Pero 

esto dependía, en gran medida de las propias cantantes. Por ello, su labor en la configuración 

de programas cada vez más adaptados a su identidad personal como artistas, pero siguiendo 

ese formato de breves números variados, sería la tónica que seguir en los años treinta en sus 

recitales diplomáticos y en los no destinados a ese fin. 

En suma, la actividad de estas sopranos refleja esos vínculos implícitos y difusos 

entre lo diplomático y lo artístico cuya presencia se acentuó a partir de los años veinte. 

Aunque el foco se halla puesto, sobre todo, en el debate de la época en torno a la situación 

 

412 La voz, 22-IV-1932, p. 5. 
413 Remitimos al lector al enlace del programa de mano del concierto de Mercedes Capsir en mayo de 1930 en el Palau de 

la Música Catalana [última consulta 4-XI-2020 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/14887 ]. 
414 La voz, 22-IV-1932, p. 5. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/14887
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de la música española y los caminos que debía tomar415, lo cierto es que desde la práctica las 

sopranos españolas contribuyeron a que, al menos, hubiera un lugar en los escenarios 

internacionales para esta música. Lograron, por tanto, combinar la diplomacia cultural 

informal con su práctica interpretativa, incluyendo las piezas españolas como arie di baule 

y fomentando con ello la difusión de la cultura española en el extranjero. 

  

 

415 Historia de la música en España e Hispanoamérica, volumen 7…, p. 79. 
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Capítulo IX. Pájaros, sopranos de coloratura y 

flautas: un imaginario sonoro de moda a comienzos 

de siglo XX 

9.1. Introducción 

En el transcurso de esta investigación nos percatamos de que una de las cuestiones 

que aparecía de forma más recurrente en la hemerografía del período aquí estudiado (1890-

1930) era el nexo entre el canto de las aves y la voz de soprano de coloratura. En ocasiones 

figuraba como un mero símil haciendo referencia a las características sonoras que se 

apreciaba que tenían en común; en otras se identificaba directamente a las cantantes como 

aves canoras; en otras circunstancias se usaban ambos recursos para ridiculizar y criticar el 

estilo interpretativo de estas cantantes como inexpresivo e irracional, como lo era el canto 

de los pájaros. 

Esto nos condujo a retrotraernos al siglo XIX y a las voces de coloratura 

internacionales más afamadas para comprobar si estos lazos eran exclusivos de la época y el 

lugar a la que nos referíamos o si tenían algún tipo de precedente. Lo sorprendente de esta 

búsqueda es que resultó ser muy fructífera y demostró que otras sopranos como Adelina Patti 

o Jenny Lind también eran asiduamente conectadas con el canto de las aves. Es decir, lo que 

observamos en las sopranos españolas podía ser parte de un tropo decimonónico perpetuado 

que tenía relación con cómo se concebía el canto en ese siglo. La educación vocal formaba 

parte de la educación femenina y de la feminidad como un ornato que embellecía a la mujer. 

Si se llegaba a modelar la voz de tal modo que su canto fuera equiparable al de un ave, 

significaba, en cierto modo, que el objetivo anhelado se había conseguido. Aunque algunos 

contemplaban esta circunstancia como una confirmación del punto de mecanización y 

automatismo al que podía llegar una mujer, que convertía el canto en una actividad propia 

de un animal desalmado. 

No obstante, estas cuestiones no eran, por supuesto, exclusivas de este tipo vocal, 

siquiera del género femenino, pero eran sin duda, mucho más habituales por las similitudes 
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sonoras claramente audibles entre estas voces y el canto de las aves416; y también por el 

contexto ya citado en torno al papel de la formación vocal en la educación femenina.  

A lo largo de este capítulo trataremos de dilucidar los motivos que fomentaron la 

consolidación de estos vínculos a lo largo del XIX y de qué modo se aplicaron a las sopranos 

objeto de este estudio con el ánimo de determinar qué importancia tuvieron en su identidad 

escénica e incluso en su consideración más reciente. 

9.2.La eclosión del ruiseñor: las sopranos de coloratura decimonónicas y las aves 

Susan Rutherford señalaba el papel crucial que jugaba la educación vocal en el ámbito 

femenino en el siglo XIX como parte del florecimiento del diletantismo en los hogares de 

clase media-alta en Europa. Ciertamente, esta cuestión ayuda a comprender también que el 

hecho de que una mujer estudiara canto trascendía la categoría de entretenimiento y 

entrañaba la idea subyacente de que modelar la voz de una mujer era generar un nuevo 

adorno que la tornaba aún más femenina y refinada: 

Remodelar la voz de la sirena para convertirlo en un instrumento inofensivo no era solo una cuestión 

ficticia/metafórica […] Las muy alabadas cualidades morales de la música masculina eran 

contrapuestas al canto vocalizado y obstinado de las sirenas a través de la enseñanza de formas 

específicas de cantar [para cada género]. Esta encrucijada para convertir a la sirena en un pájaro cantor 

se convirtió en una práctica estandarizada en la educación de la mujer, librada en el contexto de la 

época de fascinación por la música. El extraordinario crecimiento de la música doméstica en los 

hogares de clase media-alta en el siglo XIX […] sustentaba, en parte, en la percepción del papel que 

tenían en la construcción de la nueva sociedad burguesa. El canto se contemplaba como un ornamento 

más de la feminidad de la mujer, pero aún más si era tan espectacular que se podía comparar con las 

aves
417

. 

 

416 Esto no excluye las comparaciones de voces masculinas con aves, algo que también sucede; al igual que con otros tipos 

vocales femeninos como las contraltos. Pero es cierto que, en las voces de coloratura, resulta tremendamente frecuente y, 

además, con recurrencia de aves como el ruiseñor. Un ejemplo masculino poco usual de comparación con el ruiseñor lo 

encontramos aquí: «En el campo hay artistas espontáneos. El ruiseñor es el Gayarre de las enramadas, el tenor rural que no 

admite comparaciones. El jilguero es un tenorino de zarzuela moderna. El canario es uno de los altri tenori, para 

proporcionar descanso al primero, que es el ruiseñor.» Ilustración artística 25-2-1889, p. 7. Un ejemplo de comparación 

de la voz de contralto con el ruiseñor es el de Marietta Alboni La época 10-X-1850, p. 4. 
417 «Refashioning the siren’s voice into a harmless instrument was not a merely a fictional device […] The much-vaunted 

‘moral’ qualities of man-made music were pitted against the siren’s elemental, wilful vocalizing through teaching of 

specific kinds of singing. This battle to convert the siren into a songbird became a standard item in the education of women, 

fought within the wider context of the era’s absorption with music. The extraordinary growth of domestic music-making 

within middle and upper classes during the nineteenth century [..] was fuelled in part by the perceptions of its role in 

building the new bourgeois society […] Singing was regarded as an added ornament to women’s femininity but even more 
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Era parte de la educación de las mujeres alejar a esa sirena de herencia casi 

medieval418, para aproximarse al pájaro cantor: a esa distracción agradable y melodiosa de 

los hogares burgueses. En otras palabras, era un modo de atenuar el poder sonoro y la rotunda 

presencia física de la prima donna y concentrar la atención únicamente en su voz, por 

supuesto, domesticada, pulida y educada419. 

Teniendo esto en cuenta, no sorprende demasiado que las cantantes como Adelina 

Patti o Jenny Lind, entre otras, que alcanzaron las cotas más altas de perfeccionamiento vocal 

fueran comparadas habitualmente y de modos muy diversos, con las aves canoras. Jenny 

Lind era considerada el «Ruiseñor sueco»—un sobrenombre inspirado en el cuento de H.C. 

Andersen El ruiseñor del emperador [Nattergalen] 420 — y la voz de A. Patti era 

habitualmente comparada con el canto de las aves en la prensa421.  

Otras cantantes como Regina Pacini fueron también comparadas con las aves en sus 

actuaciones teatrales: 

 

if the singing was so spectacular that it could be compared with birds». RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera, 

1815-1930. Cambridge: Cambridge University Press, 2006, p. 47. 
418 LECLERCQ-MARX, Jacqueline. « Du démon ambivalent à l’héroïne compatissante : la sirène entre monde antique et 

médiévale». L’animal symbole. Marianne Besseyre, Pierrre-Yves Le Pogam y Florian Meunier (eds.) París : Éditions du 

Comité des travaux historiques et scientifiques, 2019 [última consulta 11-3-2021 https://books.openedition.org/cths/5035 

]. 
419 «But it is the diva, the woman with a voice—huge, sexy, powerful, relentless—who is the literal heir to sirenic power 

and sirenic threat. Since the diva became a presence in the world of art and entertainment in the eighteenth century, she has 

been a presence as well in fictional narratives, which almost always associate her with her Homeric antecedents and almost 

always suggest that she shares, though sometimes unwittingly, their lethal allure. Such voices with their attendant power 

can be, of course, both feared and desired, both denounced and celebrated, both repressed and promoted—often in the same 

text. It is hardly surprising that a woman with so much physical power—what does your body do when a diva sings?— 

over so many people creates anxiety and ambivalence, or that she becomes, for many writers, the sign of femininity itself, 

and by extension the sign of otherness». Leonardi, Susan J. y Pope, Rebecca A. The Diva’s Mouth: Body, Voice, Prima 

Donna Politics. Nueva Jersey: Rutgers University Press, 1996, p. 49. 

420 Stravinsky compuso su obra Le chant du rossignol (1917) basado en este mismo cuento y asignó al ruiseñor la voz de 

soprano de coloratura. PUTNAM EMERSON, Isabelle. Five Centuries of Women Singers. Connecticut: Greenwood Publishing 

Group, 2005. 

421 The age-herald. 8-I-1899, p. 16. Custer chronicle, 5-II-1887, p. 4; The weekly Corinthian., 12-X-1898, p. 3. 

https://books.openedition.org/cths/5035
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[…]la nota alegre de la saison ha puesto a 

contribución su garganta en un admirable 

despilfarro de notas, en un desenfadado gorjear de 

canario. […] La obligación sine qua non de la 

soprano ligera ha sido y será ésa siempre; y a ella 

debieron sus éxitos y su fama la Lind, la Cabel, la 

Patti, todas las divas que han sido en el mundo de la 

pirotecnia vocal. Por este concepto la Pacini es un 

encanto, realiza maravillas, y hay entre su estilo y 

su figura, existen entre la candidez infantil de la 

niña y el arte desenvuelto e inocente, por decirlo así, 

de la virtuosa, tales afinidades, un equilibrio tan 

atractivo o interesante, que la artista se impone al 

público como se imponen en una familia los niños 

traviesos, y acaba por constituir para el teatro una 

verdadera necesidad
422

. 

Resulta llamativo que además de 

aludir a la comparación sonora con las aves, también se la asocie con cierta inocencia, 

«candidez» o carácter infantil. En cierto modo, la tipología 

de soprano de coloratura y, por ende, sus intérpretes, se 

asociaban con esas ideas que las convertían en mujeres 

alienadas o víctimas en la ópera 423 , pero siempre 

moralmente correctas dentro y fuera del escenario. En 

palabras de Sagarmínaga: «La delicadeza y castidad del 

timbre puro y cristalino […]» iban de la mano en todas las 

sopranos de coloratura»424. A esto añadía que «para obtener 

aquel tan anhelado timbre virginal, igual al de la voz de una 

niña, la que los italianos denominaron bamboleggiante (en 

clara referencia a una muñeca —en italiano bambola—), 

cultivaron deliberadamente la producción de sonidos blanco 

 

422 La época, 9-III-1892, p. 2. 
423 La muerte o enajenación mental de las protagonistas de las óperas de las sopranos de coloratura era algo muy frecuente. 

Remitimos al lector al texto de referencia de: CLÉMENT, Catherine. «Dead women». Opera or the undoing of women. 

Londres: University of Minessota Press, 1988, 43-60. 
424 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Josefina Huguet». Diccionario de cantantes líricos españoles. Madrid: Acento Editorial, 

1997, 71-72, p. 184-188, p. 185. 

Imagen 2. Caricatura de Emma 

Albani (1847-1930), soprano lírico-

ligera. Punch, 17-IX-1881, s.p 

Imagen 1. Adelina Patti caricaturizada como un ruiseñor. La leyenda 

reza : «¡La Patti está de vuelta!... Ruiseñor encantado y encantador que 

atrae a todos los pájaros del vecindario». Gallica, BNF, 1864. 
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y abiertos»425. De lo virginal a lo infantil pasando por lo ornitológico: todo un viaje sensorial 

de alusiones encubiertas a lo esperado del género femenino. 

Precisamente por lo que hemos apuntado anteriormente, esta forma de cantar las 

alejaba de ser peligrosas sirenas para convertirse en dóciles pájaros cantantes, distantes del 

realismo y crudeza de muchos papeles y estilos 

actorales y operísticos de la época. Esto se acentuará 

a comienzos del siglo XX como parte de un proceso 

de «decantación por el repertorio de agilidad en 

detrimento de los cometidos más dramáticos»426: 

Santuzza o Carmen eran las mujeres más codiciadas 

de la escena y las más viscerales; pero Lucia, 

Dinorah, Ofeila, Lakmé 

o Amina aparecían en 

un limbo lejano en lo 

dramático —

enajenadas, exotizadas 

o inmersas en 

ensoñaciones— y representadas con un carácter musical más 

inclinado hacia lo tímbrico, lo instrumental —más fácilmente 

comparable al canto de un ave— que a lo realista. 

Otro factor que fomentó estos vínculos entre sopranos de 

coloratura y el canto de las aves fueron las tecnologías de la 

celebridad (fotografías, revistas, periódicos)427  que resultaron 

esenciales para la consolidación de estos vínculos. En este 

sentido, las caricaturas que las presentaban como aves humanas 

son especialmente reveladoras ya que demuestran hasta qué 

 

425 Ibidem.  
426 Ibidem, p. 186. 
427 Las tecnologías de la celebridad como parte de la construcción de la imagen pública aparecen como parte central del 

capítulo de: 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. 

Imagen 3. Adelina y Carlota Patti. La leyenda reza 

«Lejos de nuestro París. ¿Por qué señoritas emigrar 

tan a menudo? ¡Oh, las alas villanas!». Caricaturá de 

André Gill1866, Gallica, BNF. 

Imagen 4. Adelina Patti con un 

ruiseñor. London Stereoscopic and 

Photography Company. The Library 

of Nineteenth Century Photography, 

186?. 
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punto estaba integrada la idea de que estas mujeres cantaban como pájaros: en el imaginario 

satírico la metamorfosis ya había sucedido (Imágenes 1, 2 y 3).  

No tenemos noticia de que ninguna soprano se posicionara en contra de estas 

cuestiones por muy hiperbólicas que puedan parecer, más bien lo contrario. Patti se preocupó 

de plasmar para la posteridad su propia imagen sosteniendo un ruiseñor (Imagen 4). 

En la escena estas cantantes también parecían explotar estas ideas ornitológicas en la 

forma en la que interpretaban las arias de concierto, por ejemplo. Las vocalizaciones en el 

registro sobreagudo con uso frecuente del pichetatti, canto di sbalzo —«un tipo de canto 

ágil» que «emplea con profusión saltos interválicos, que recorre el pentagrama de abajo a 

arriba o de arriba abajo»428— que García denomina en su tratado como canto di slancio 

dentro del canto di agilitá429, grupetos, apoyaturas, moderdentes y acciacaturas —todo tipo 

de abbellimenti430—, escalas en accelerando o en rubato431 y un uso expresivo vibrato (de 

intensidad y de afinación)432; contribuían, sin duda, a alimentar el símil ornitológico a través 

de lo sonoro. 

Nos parecen también reseñable que algunas de las arias más populares de las 

sopranos de coloratura a finales del siglo XIX fueran, precisamente, aquellas que tenían una 

relación directa con la temática ornitológica. «Charmant oiseau» de La perle du Brésil 

(1851) de F. David; «Où va la jeune Hindoue. Air des clochettes» de Lakmé, L. Delibes y 

«Ombre légère» de Dinorah de G. Meyerbeer y «Air du rossignol» de Les noces de 

Jeanette433—en cuya génesis y configuración tuvo mucho que ver Miolan Carvalho—, son 

 

428 REVERTER, Arturo. El Arte del canto. Madrid: Alianza Editorial, 2009, p. 177. 
429 GARCÍA, Manuel. École de Garcia. Traité complet de l'art du chant en 2 parties…, pp. 62 a 69.  
430 Agilidades y embellecimientos. REVERTER, Arturo. El Arte Del Canto. Madrid: Alianza Editorial, 2009, p. 165. 
431 Sobre las variaciones de tempo remitimos al lector interesado al artículo de: ZICARI, Massimo. «Expressive Tempo 

Modifications in Adelina Patti's Recordings: An Integrated Approach» Empirical Musicology Review. 12, 1-2 (2017): 42-

56. 
432 Nos referimos a estas dos formas de entender el vibrato, propias del siglo XIX, al comienzo de este estudio. Véase 

epígrafe «Aspectos relativos al bel canto…». No obstante, aportamos también aquí la referencia al lector: POTTER, Sarah. 

Changing Vocal Style and Technique in Britain during the Long Nineteenth Century. Tesis doctoral. Director desconocido. 

Leeds: University of Leeds, 2014, pp. 69 y 70. 
433 Invitamos al lector a la escucha de las arias citadas en el texto a través de los siguientes enlaces: 

JO, Sumi. «Charmant oiseau» de La perle du Brésil (1851) de F. David [última consulta 10-4-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=ElfDq2IGspQ ]. 

DESSAY, Nathalie. «Où va la jeune Hindoue. Air des clochettes» de Lakmé, L. Delibes [última consulta 10-4-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=5LGxK5xhrp4 ]. 

JO, Sumi.  «Ombre légère» de Dinorah de G. Meyerbeer [última consulta 10-4-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=dV94dvt5Gpc  

https://www.youtube.com/watch?v=ElfDq2IGspQ
https://www.youtube.com/watch?v=5LGxK5xhrp4
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algunos de los ejemplos más destacables. Dentro de las arias de concierto subrayamos 

Villanelle de Eva Dell’Aqua, Deh! Torna mio bene de H. Proch, Il bacio de L. Arditi, Voci 

di primavera J. Strauss II, Variazioni di concerto sopra “Il Carnevale di Venezia”, Julius 

Benedict o La capinera del mismo autor434. 

Además, se generalizó entre estas cantantes la creación de cadencias basadas en 

vocalizaciones sin logos y en el uso de la flauta como instrumento dialogante con la voz —

como hemos visto en anteriores epígrafes—. Esto lo fomentan sopranos como Miolan 

Carvalho o Mathilde Marchesi —a la que se atribuye la fermata de «Ardon gl’incensi. Spargi 

d’amaro pianto» de Lucia de Lammermoor 435 — que crean una suerte de tradición 

interpretativa que continúan otras sopranos como Nellie Melba y también las españolas, en 

especial, María Galvany436. 

Lejos de desaparecer, el fino hilo entre estas cantantes y las aves se fue consolidando 

conforme avanzaron las últimas décadas del siglo XIX, aunque también sirvió como arma 

arrojadiza. La paulatina decadencia del bel canto en pro de otros géneros como el verismo, 

no favoreció demasiado a las voces de coloratura en la horquilla entre el siglo XIX y el XX. 

La frivolidad atribuida a su estilo de canto, acentuada por las asociaciones con las aves y las 

muñecas en el siglo XIX ya mencionadas, se había asentado como una crítica constante en 

su tipología vocal. A esto se sumaba el hastío respecto al repertorio que interpretaban que, 

como ya hemos demostrado en este trabajo, era prácticamente el mismo a lo largo de las 

décadas437. 

 

MESPLE, Mady. « Air du rossignol» de Les noces de Jeanette de V. Massé [última consulta 10-4-2021  

https://www.youtube.com/watch?v=zYwkZ-ee_44]. 
434  DAMRAU, Diana. Villanelle Eva Dell’Aqua [última consulta 10-4-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=83EuPibmkoc ]. 

 DESSAY, Nathalie. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch [última consulta 10-4-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=d-cxQokcYy8]. 

YENDE, Pretty. Il bacio de L. Arditi [última consulta 10-4-2021 https://www.youtube.com/watch?v=iG2_0875idg]. 

BATTLE, Kathleen. Voci di primavera, J. Strauss II [última consulta 10-4-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=ndh3vlSU0kk]. 

DRIESSEN, Wilma. Variazioni di concerto sopra “Il Carnevale di Venezia” de Julius Benedict [última consulta 10-4-2021 

https://www.youtube.com/watch?v=NUK5DZdO-Es ]. 

JO, Sumi. «La capinera» de Julius Benedict [última consulta 10-4-2021 https://www.youtube.com/watch?v=l9r5aL_snos]. 
435 Véase el «Capítulo V», epígrafe «5.2.5.1. La serva padrona: Festival Pergolesi…». 
436 Véase el «Capítulo VII», epígrafe «7.1.2. Intersecciones entre la flauta y la voz: una práctica…». 
437 Véase el «Capítulo IV » del presente estudio doctoral.  

https://www.youtube.com/watch?v=83EuPibmkoc
https://www.youtube.com/watch?v=d-cxQokcYy8
https://www.youtube.com/watch?v=iG2_0875idg
https://www.youtube.com/watch?v=ndh3vlSU0kk
https://www.youtube.com/watch?v=NUK5DZdO-Es
https://www.youtube.com/watch?v=l9r5aL_snos
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La negación de la capacidad de las aves para tener alma —por influencia de la 

doctrina cristiana antropocéntrica— y, por tanto, su canto queda desprovisto de capacidad 

emotiva438. Esto tendrá mucho que ver con la consideración peyorativa del estilo de canto 

de las sopranos de coloratura conforme avancen las primeras décadas del XX que, de hecho, 

será considerado por algunos sectores como frívolo y poco emotivo precisamente por esa 

carencia de logos y abuso de vocalizaciones439 —que tanto las asemejaba al canto de los 

pájaros desalmados—. 

Otra cuestión que motivará la inexpresión en torno a este tipo de voces es la creación 

de papeles como el de Olympia, en Les contes de Hoffmann (1881). Los pájaros y las 

muñecas autómatas que se habían popularizado desde el siglo XVIII también comenzaban a 

poblar la ópera y no podían hacerlo si no eran representados por la voz más inhumana: la de 

la soprano de coloratura. Este ejemplo resulta paradigmático porque demuestra cuán 

arraigada estaba la concepción de que las voces ligeras eran mecánicas, carentes de 

raciocinio y de emotividad. Olympia era «la nueva Eva» una auténtica «ilusión», como 

afirma Clément, de la que el hombre disponía para tocar y estrujar hasta que esta 

colapsara440.  

Esto se acentúa aún más a finales del siglo XIX cuando en la ciencia se empieza a 

descubrir la conexión entre los músculos y los nervios y el ser humano comienza a 

considerarse como un mecanismo tecnológico en sí mismo. Se realizaron experimentos con 

electricidad para la estimulación facial y también pruebas con pacientes femeninas que 

 

438 «For Christians who felt their humanity threatened by talk of the evolution of rationality, one solution was to emphasise 

the spiritual uniqueness of humankind, allowing that animals were rational and capable of feeling and suffering, but 

according humans alone the ‘spark divine’ of an immortal soul. It was presumably a conviction that humans were in some 

spiritual way ontologically different from animals that led many Christian clergy in early-twentieth century Britain to sign 

up for the pro-vivisection Research Defence Society (on which, see Chap. 6): they saw human lives as of intrinsically 

greater value to God than those of brute creation, because God had imparted something to us that mere biology could not. 

From a mundane perspective, most Churches had no wish to deny the theory of evolution, forcing the faithful to choose 

between religion and science, so they pragmatically confined the divine likeness in humankind to the immaterial part, 

leaving animals as mere matter, physically kin to humans, but spiritually inconsequential». BATES A.W.H. «Have Animals 

Souls? The Late-Nineteenth Century Spiritual Revival and Animal Welfare». Anti-Vivisection and the Professi on of 

Medicine in Britain. London: Palgrave Macmillan, 2017, p. 59. 
439 Así se consideró la cadencia de Mathilde Marchesi interpretada por Nellie Melba, como un malabarismo vocal sin 

emotividad. PUGLIESE, Romana Margherita. «The Origins of "Lucia Di Lammermoor's" Cadenza». Cambridge Opera 

Journal 16, I (2004): 23-42, p. 32 [última consulta 19-10-2020 http://www.jstor.org/stable/3878303 ]. 
440 CLÉMENT, Catherine. «Prima donnas, or the circus of women». Opera or the undoing of women. Londres: University of 

Minessota Press, 1988, 24-42, p. 27. 

http://www.jstor.org/stable/3878303
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sufrían histeria considerándolas auténticos «mecanos» y «cajas de música» en manos de los 

científicos441. 

Las sopranos de coloratura se insertaban en ese mélange entre autómatas y pájaros, 

entre ciencia, tecnología y entretenimiento. Su pirotecnia vocal —que, sin duda, implicaba 

muchísima inteligencia y constancia— se convertía a juicio de algunos, en una habilidad 

espectacular digna de la comparación con las aves, como una culminación de las habilidades 

vocales de una cantante; para otros, esta pericia iba en detrimento de la expresividad y la 

razón; en pro del mecanicismo y el disparate. En cualquier caso, como veremos en el 

siguiente epígrafe, estas cuestiones afectaron de lleno a las sopranos de este estudio que 

fueron a menudo relacionadas con el mundo ornitológico. 

9.3.Las sopranos de coloratura españolas son pájaros-cantantes: reflexiones y 

perpetuación historiográfica 

A comienzos del siglo 

XX despuntaban en España 

los portentos vocales 

humanos que, desde el género 

de las variedades, trataban de 

imitar, en cierto modo, a las 

sopranos de coloratura que 

tanta fama internacional 

estaban ganando. Manuela 

Gaditana era considerada un 

«fenómeno vocal» y un 

«ruiseñor humano» (Imagen 

5). Era, según decían los periódicos, una excepción en el mundo del café concierto encontrar 

una cantante con esas destrezas vocales442. Desde el teatro de variedades, esta artista era 

 

441 JACKSON, Myles W. «Automata, Physiology and Opera in the Nineteenth Century». Nineteenth-Century Opera and the 

Scientific Imagination. David Trippett y Benjamin Walton (eds.) Cambridge, United Kingdom: Cambridge University 

Press, 2019, 269-286, pp. 277 y 278. 
442  Il pompiere: settimanale, amministrativo, politico di Bari, 6-X-1910, p. 3 [última consulta 12-4-2021 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3A

NT0000%3ACFI0412931_178523&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=manola+gaditana&fulltext=1]. 

Imagen 5. Manuela Gaditana, portento vocal. Anuncio de alrededor de 1913. 

Colección particular Zoila Martínez.  

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT0000%3ACFI0412931_178523&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=manola+gaditana&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT0000%3ACFI0412931_178523&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=manola+gaditana&fulltext=1
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comparada por sus habilidades vocales (picados, trinos y gorjeos) con María Galvany o 

Regina Paccini y, como ellas, viajaba por las grandes urbes europeas —París, Berlín etc.443—

. 

A lo largo de toda esa horquilla temporal, encontramos numerosas reseñas en las que 

las sopranos de coloratura españolas son comparadas con aves —sobre todo ruiseñores— 

como parte de una fórmula literaria recurrente para describir sus voces —especialmente 

desde 1900 a 1915—. 

Mostramos, a continuación, una 

selección de ejemplos de lo que se publicó en 

prensa sobre las sopranos de coloratura. En 

estos extractos encontramos muchos de los 

rasgos a los que nos hemos referido 

anteriormente: desde la comparación e 

identificación con las aves hasta el dilema 

entre el mecanicismo y la expresividad que 

subyace. 

Josefina Huguet 

Con ser tan joven, ha pisado los mejores escenarios de ambos 

continentes. Todo el mundo sabe que el ruiseñor español — 

dice el crítico de quien tomamos la frase—ha hecho en varias 

temporadas las delicias de Rusia 444 

María Galvany 

Lo que caracteriza y avalora el trabajo de María 

Galvani, es que une a las agilidades y mecanismos 

más extraordinarios de la leggera, con facultades 

exuberantes de flexibilidad y extensión, el 

sentimiento y la expresión dramática más recomendables, de modo que dicho de un modo 

 

443  Corriere meridionale 24-I-1913, fasc. 1, p. 3 [última consulta 12-4-2021 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3A

NT0000%3ACFI0344175_197177&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=manola+gaditana&fulltext=1 ]. 
444 Álbum salón. 1-III-1899, p.131. 

Imagen 6. María Barrientos caricaturizada como 

pájaro. Caras y caretas, 15-6-1901, p. 28. Véase 

Anexo 4.2 con la imagen en máxima resolución.  

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT0000%3ACFI0344175_197177&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=manola+gaditana&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT0000%3ACFI0344175_197177&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=manola+gaditana&fulltext=1


687 

 

gráfico, a la Galvani [sic] se la encuentra en los kíkirikís más aterradores de la misma manera 

que en l andante sentido de dramático acento […]
445

. 

 

María Barrientos 

Pero ¡qué maravilla de María Barrientos sometiendo su voz dulce, tierna, ágil y purísima como el canto 

del ruiseñor, a la fiel traducción de afectos y sentimientos de volubilidad y. de graciosa coquetería, 

hasta estallar en acentos de pasión, revelados con dichosos acentos de amor infinito! ¡Qué asombro de 

agilidades, de vocalizaciones, de notas cristalinas, de escalas inverosímiles, en duelo triunfante con la 

flauta, en el dificilísimo vals de Arditi L’incantatrice, intercalado por la diva en la escena final de la 

obra!446 

En 1901 Barrientos aparecía ilustrada a todo color como un pájaro extravagante con 

un poema satírico que rezaba (Imagen 6): 

Si el que de este canario escucha un día  

La dulce y deleitosa melodía, 

Se siente trasportado al paraíso,  

aunque esté en las tertulias instalado, 

¿adónde ha de sentirse transportado 

el del último piso?447 

 

Graziella Pareto 

Graziella Pareto, de graciosa figura, canta como un ruiseñor, como un sinsonte, como el pájaro que más 

les deslumbre a ustedes por sus gorjeos, sus trinos, sus flautados448. 

Elvira de Hidalgo 

Bien que la joven diva no es hija de Barcelona, por paisana la tenemos, pues aquí se ha formado, aquí 

se ha educado y en el ya famoso nido de la calle de Aribau lanzó los primeros gorjeos de un canto 

purísimo de ruiseñor que ya desde sus primeros vuelos ha tenido la fortuna de atraer la admiración del 

mundo filarmónico449. 

 

 

 

 

445 Esta reseña la hemos citado anteriormente, pero en esta ocasión, la enfocamos desde la perspectiva de lo ornitológico. 

El país, 11-IX-1909, p. 3. 
446 El imparcial, 15-I-1904, p. 4. 
447 Caras y caretas, 15-6-1901, p. 28 
448 ABC, 26-XII-1907, p. 7. 
449 La actualidad, 4-III-1909, p. 6. 
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Mercedes Capsir 

Vocaliza claramente y de su garganta privilegiada surgen las notas claras cristalinas con modulaciones 

de flauta, arpegios de citarina, gorgeo de pájaro450.  

Ángeles Ottein 

Difícilmente se hallará hoy en carrera una voz más clara, más limpia, más firme y a la vez más flexible 

y dúctil que la de Ángeles Ottein. Soprano ligera, poseedora de un fondo emocional riquísimo y nada 

frecuente en las laringes ornitológicas de las tiples de este género451. 

Empero, como ya hemos apuntado a lo largo del texto, estas cuestiones también 

acarreaban críticas hacia su emotividad hasta el punto de matizar que el color vocal podía 

determinar su nivel expresivo. En estos términos se describió la voz de Graziella Pareto: 

Se podría decir que era una voz «Lakmé», y, todo sea dicho, no son solo voces raras de encontrar hoy 

en día, sino que además hay muy poca música escrita para ellas, puede ser la causa de que sean escasas. 

pero el efecto que tiene esto es difícil de decidir. Particularmente agradable fue la ausencia de ese 

curiosamente impasible, casi color metálico ornitológico que tan a menudo arrebata cualquier 

atractivo sentimental a las voces de este tipo
452

. 

Esta publicación de un periódico británico demuestra que el color metálico era 

considerado, al menos en opinión de esta voz crítica, más ornitológico y por ello, menos 

expresivo. Se consideraba, además, como una cualidad poco loable de las sopranos de 

coloratura y que les acarreaba una carencia de potencial emotivo. Otro aspecto sobre el que 

se hacía hincapié es la falta de obras para estas voces. En el caso español, algunos 

compositores trataron de solventar esta situación. 

En El pájaro de dos colores, el papel de Ottein de El Pájaro/Ella es, a nuestro juicio, 

una declaración de intenciones de Del Campo hacia un espectáculo antirrealista, simbólico 

y absolutamente alejado de lo humano en línea con las propuestas coetáneas de Igor 

Stravisnky en Le chant du rossignol (1917) o «I Pini del Gianicolo», el tercer movimiento 

 

450 Tierra hidalga, 9-XII-1917, p. 3. 
451 La época, 9-IV-1934, p. 3. 
452 «One might call it a Lakmé voice, and be it noted, not only are such voices rare nowadays, but there is very little written 

for them, though which is cause and which effect is hard to decide. Particularly pleasant was the absence of that cutiously 

impassive, almost metallic bird-like quality that so often robs a voice of this type of all sentimental appeal». Pall Mall 

Gazette, 13-V-1920, p. 4. 



689 

 

de Pini di Roma de Ottorino Respighi (1924)453. La música no podía imitar a la naturaleza, 

pero sí podía enmascararse y equiparse a ella a través del artificio454. Si se partía de que la 

escena era la única realidad, efectivamente, todo era posible. La voz de coloratura permitía 

una expansión creativa de dimensiones inusitadas hasta entonces, de génesis de papeles 

absolutamente fantásticos que requerían de un timbre casi inhumano, que no remitía al 

cuerpo sonoro de origen —la cantante— sino que permitía independizarlo para crear otra 

realidad diferente. 

Lejos de haber quedado anclada en el pasado, esta amalgama de vínculos ha seguido 

vigente y casi incuestionada hasta la actualidad. Algunos autores de referencia como 

Reverter han perpetuado esta concepción de las sopranos como aves cantantes: 

[en la lista de las mejores cantantes de los últimos cien años] Claro que en ella no deberían faltar 

jilgueros de la categoría de las españolas María Barrientos (1883-119466), Graziella Pareto (1889-

1973), Elvira de Hidalgo (1888-1963) o Mercedes Capsir (1895-1969)
455

. 

De modo análogo Sagarmínaga hace varias referencias ornitológicas en las voces de 

estas cantantes. La «[…] entidad y densidad tímbricas» de María Barrientos la alejaban «del 

cliché del ruiseñor solitario que emite sonidos desde su rama, a la que son proclives tantas 

sopranos de coloratura, para acercarla más al ámbito de un ser humano de carne y hueso que 

siente y que padece»456. De nuevo aquí, la metáfora sonora del canto del pájaro conllevaba 

la externalización de la voz, la des-corporeización de la cantante y, por ende, la falta de 

expresividad. Aunaba así el autor muchas de las temáticas recurrentes respecto a este tipo de 

voces.  

Aludía también al «mecanismo de imitación» como la causa de la continuidad de este 

tipo de voces desde Adelina Patti hasta estas sopranos españolas de las primeras décadas del 

 

453 Sobre el uso del canto del ruiseñor en esta obra remitimos al lector interesado a: SCHWARTZ, Arman. «Don’t Choose the 

Nightingale: Timbre, Index, and Birdsong in Respighi’s Pini di Roma» The Oxford Handbook of Timbre. Emily Dolan y 

Alexander Rehding (eds.) Cambridge: Cambridge University Press, 2018, edición on-line [última consulta 12-3-2021 DOI_ 

10.1093/oxfordhb/9780190637224.013.18]. 
454 ALBRIGHT, Daniel. «Toy Nightingales and Dancing Dolls: The Origins of Stravinsky's Drama». The Kenyon Review 10, 

1 (1988): 102-19., p. 105. [última consulta 12-3-2021 http://www.jstor.org/stable/4335916]. 
455REVERTER, Arturo. «La soprano del siglo». Ritmo, 1-III-1998, p. 70. 
456SAGARMÍNAGA, Joaquín. «María Barrientos». Diccionario de cantantes líricos españoles…, 71-72, p. 72. 
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XX457. A esto añadía que las cantantes después de la Patti —que, según este, consiguió cantar 

coloratura de forma «natural»— lograron cantar así por «artificio»:  

La mayoría de estas cantantes poseían en origen instrumentos de sopranos líricas a las que una gran 

facilidad en el registro agudo coadyuvaba a cerrar con éxito la operación de laboratorio […] La 

naturaleza originaria del instrumento de muchas de las coloraturas da buena idea de lo artificioso del 

método, y de hasta qué punto la aparición de este tipo vocal responde a una invención
458

. 

Llegados a este punto nos preguntamos ¿cómo hemos podido llegar a comienzos del 

siglo XXI continuando estos clichés sin cuestionarlos? ¿Es una mera metáfora sonora o tiene 

otras implicaciones? A nuestro juicio, el hecho de que Sagarmínaga o Reverter hayan 

seguido insistiendo en estas comparaciones es síntoma de la carencia de un análisis crítico. 

Sin embargo, del mismo modo, la ausencia de referencias a las implicaciones de estos 

vínculos en el estreno absoluto de El pájaro de dos colores en 2020 también nos preocupa 

como indicativo de la inopia respecto a estas cuestiones en la literatura musicológica 

española.  

En el primer caso, consideramos que aseverar que su voz es fruto del «artificio» o 

incluso que es un producto de «laboratorio» es tremendamente obsoleto y acrítico. Incurrir 

en una simple comparación de un timbre vocal con el canto de un animal para clasificar a 

una voz cuya denominación está delimitada dentro de los fach es una simplificación que 

incluso puede ser tildada de peyorativa459. No digamos la artificialidad atribuida a estas 

cantantes que, por supuesto, fueron humanas —y no «jilgueros»— muy racionales que 

invirtieron —como lo hacen las sopranos de coloratura actuales— su privilegiada 

inteligencia y aptitudes musicales para abordar un repertorio que planteaba dificultades 

técnicas aparentemente insalvables. Con constancia y aprendizaje lograron un resultado que 

puede parecer, aún hoy, casi inhumano por su maestría, pero, sin duda, no es ni mecánico, 

ni inexpresivo; pero tampoco virginal, ni cándido, ni puro ni casto. 

 

457 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Josefina Huguet». Diccionario de cantantes…, 184-188, p. 185. 
458 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Josefina Huguet». Diccionario de cantantes líricos españoles. Madrid: Acento Editorial, 

1997, 184-188, p. 186. 
459 JANDER, Owen and HARRIS, Ellen T. «Coloratura». New Grove Dictionary of Music, Vol. 6.. Oxford: Oxford University 

Press, p. 156, vol. 6.  
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Sin duda, debemos tener en cuenta que estas vinculaciones eran parte del imaginario 

sonoro y estético de siglos pasados y sobre todo del siglo XIX y de comienzos del XX. Con 

ello lograremos comprender mejor por qué estas y otras sopranos internacionales optaban 

más por un repertorio que por otro o por qué recurrían a duetos con flautas de forma tan 

habitual. Es decir, el conocimiento de estas cuestiones debe servirnos para adentrarnos en la 

mentalidad de la época y contextualizar mejor los rasgos estilísticos de esta tipología vocal. 

No debería valer, sin embargo, para extrapolarlo a las cantantes actuales, perpetuar roles de 

género y achacar una falta de expresividad que ni siquiera en el siglo XIX era una cuestión 

consensuada y que era más una opinión voluble de algunos sectores de la crítica. 

¿Llegaremos a cuestionar lo que hemos asumido? ¿Despertaremos el interés por estas 

cuestiones dormidas pero que, sin embargo, marcaron el curso de la cultura operística de 

varios siglos? 
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Capítulo X. Cantar es un trabajo: reflexiones sobre 

aspectos laborales en torno a las sopranos de 

coloraturas españolas de comienzos de siglo XX 

Si algo definía a las divas de la ópera que aquí estudiamos eso era el poder económico 

que alcanzaron. Una correcta gestión de sus contratos operísticos fue lo que, en gran medida, 

las condujo al éxito. En este capítulo nos centraremos en desgranar dos estudios de caso en 

relación con estas cuestiones: el de Josefina Huguet y el de María Barrientos. La primera dejó 

las responsabilidades de gestión en manos de su marido, George (Jorge) Brown; la segunda, a 

tenor de nuestras indagaciones, tomó el mando de las negociaciones. 

Las especificaciones de repertorio, frecuencia, montante económico y otras 

condiciones contractuales son de gran interés puesto que nos permiten adentrarnos en las 

bambalinas de la ópera para descubrir el gran poder que ostentaban estas prima donne que, 

indudablemente, fueron las mayores contribuyentes a la economía de sus hogares, 

desbancando el tradicional liderazgo masculino de la época. 

10.1. Consideraciones y reflexiones previas al estudio laboral 

Si tratamos de definir el perfil laboral de una cantante de ópera a principios de siglo 

XX, nos encontramos ante una realidad polifacética y polimórfica. En términos generales, la 

vida artística era una de las principales ocupaciones del género femenino, la cual no solo ganó 

importancia desde la segunda mitad de siglo XIX, sino que se profesionalizó y se asentó como 

una salida laboral considerablemente sólida. 

Este oficio se encontraba entre los mejor remunerados y de ejercicio socialmente 

aceptado para las mujeres, además de contar con un mercado laboral internacional activo, pero 

esto no significaba que el acceso a una buena posición artística fuera sencillo. William King 

Richardson (1859–1951), intelectual, escritor y relevante coleccionista bibliográfico 
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norteamericano1 de la época se refería a la materia musical en relación con la mujer desde el 

punto de vista social y laboral. En 1896 afirmaba lo siguiente: 

El gran éxito alcanzado por las mujeres en la música ha sido logrado por vocalistas. Se entiende que 

antes de que surja una gran cantante no solo debe ser una voz fina, sino que también debe estar 

combinada con una marcada presencia física y un grado de buen gusto e inteligencia. La formación de 

una cantante es un duro proceso de fuerza humana y el aplauso ganado y de corazón por parte del público 

como rendición a la fina música, no solo supone la apreciación de la voz, sino de la cultura, el sacrificio 

y los años de paciente abnegación que ello representa2. 

Este párrafo revela una visión de la profesión de la cantante femenina como un ámbito 

de difícil alcance que implica, como se ha apuntado en epígrafes anteriores3, cualidades extra 

musicales como requisitos indispensables para alcanzar la fama operística: voz fina, 

imponente presencia física, buen gusto e inteligencia. Por supuesto, estos requisitos también 

se aplicaban a los intérpretes masculinos, aunque indudablemente la apariencia externa tuviera 

un mayor peso en el caso femenino. 

En cuanto al marco general más allá de la ópera, las puertas del mundo profesional 

estaban reducidamente abiertas para las mujeres: podían ser, en circunstancias favorables, 

docentes, matronas, enfermeras, costureras —estas dos profesiones fueron especialmente 

valoradas en las dos guerras4— o trabajadoras del servicio doméstico. Llegar a ser artista —

cantante, actriz, bailarina— era otra de estas oportunidades laborales de acceso permitido que, 

en el mejor de los casos, podía ayudar a lograr un cierto grado de independencia económica5. 

En el caso musical, esto dependía, en gran medida, del género en cuestión. Es decir, la 

etiqueta musical implicaba un estatus laboral: espacios, audiencias, precios, consideración 

social y condiciones de trabajo. No cabe duda de que las circunstancias de partida de una 

 

1 De hecho, Harvard guarda su legado bibliográfico en la Houghton Library. Se trata de una vasta colección de incunables y 

otros libros que este intelectual reunió. Remitimos al lector interesado a la consulta del siguiente enlace: [última consulta: 03-

1-2019 https://library.harvard.edu/collections/william–king–richardson–collection]. 
2 Texto original: «The largest success by women in music has been made as vocalists. It is well understood that before a great 

singer can be produced, there must not only have been a marked power of physical endurance, and a good degree of taste and 

intelligence. The training of a vocalist is a severe trial of human strength, and the applause so readily and heartily given upon 

the rendition of fine music is not only in appreciation of the voice, but of the culture, the toil, and the years of patient self–

denial thereby represented». KING, William C et álii. The World's progress, as wrought by men and women, in art, literature, 

education, philanthropy, reform, inventions, business and professional life. Prepared by carefully selected authors under the 

supervision of William C.King. Sprinfield: Mass., King–Richardson, 1896, p. 471.  
3 Véase Introducción a los epígrafes historiográficos. 
4 DUBY, Géorges et álii.  Historia de las mujeres. Tomo 5. Siglo XX. Barcelona: Penguin House Grupo Editorial, 2018, s.p. 
5 BEAUVOIR, Simone de. The second sex. Nueva York: Random House Group, 2011, p. 694. 

https://library.harvard.edu/collections/william–king–richardson–collection
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artista de varietés, no era equiparable a una de ópera, por muy baja reputación que esta tuviera. 

Por tanto, el desarrollo de la profesión artística se regía por este tipo de jerarquías tácitas. 

Las sopranos de coloratura, por tanto, en el ámbito elitista de la ópera, negociaron 

siguiendo unas reglas del juego en armonía con el contexto. Se trataba de procesos por escrito 

entre los empresarios y las cantantes o sus representantes. Estos documentos se redactaban en 

un lenguaje formal, al menos en su última versión. Aunque este contrato podía quedar alterado 

por negociaciones posteriores del mismo mediante epístola, como en el caso de Huguet que se 

analizará en el siguiente epígrafe. 

Formalmente, por tratarse de documentos oficiales cumplen ciertos protocolos, aunque 

no sucede en todos los casos analizados. En general, los textos cuentan con estampación de 

sello, firma de las partes implicadas, datación del contrato, condiciones desglosadas (respecto 

a períodos de pago, ensayos, repertorio a interpretar etc.), montante económico a percibir y 

posibles penalizaciones al contratado en caso de incumplimiento del contrato. 

10.2. El ámbito laboral de las sopranos de coloratura españolas: estudios de caso 

de los contratos en territorio español de Josefina Huguet y María Barrientos  

10.2.1. Estudio de caso del contrato de Josefina Huguet 

Para la temporada de 1880–81 Rovira buscó un nuevo socio capitalista: el conde de Michelena, y se 

dispuso a emprender un verdadero tour de force que levantara muy alto el prestigio del Real […] Pero 

en el mismo otoño hizo reaparecer en escena a la madrileña Adelina Patti […] cuyas entradas alcanzaron 

en la reventa precios de escándalo para entonces, pagándose hasta cincuenta duros por las butacas, 

ochenta pesetas por un asiento de palco y cuarenta reales por una entrada de paraíso6.  

Este párrafo sirve como preludio a la escena laboral del estudio de caso de Josefina 

Huguet. Su actividad se desarrolló en el Teatro Real a través de este nuevo gestor, el conde de 

Michelena, Ramón de Michelena, que hasta 1894 en que sería relevado por Luciano 

Rodríguez 7 , condujo el teatro hacia cierta prosperidad, primero con el empresario José 

 

6 GÓMEZ DE LA SERNA, Gaspar. Gracias y desgracias del Teatro Real. Bilbao: Ministerio de Educación y Ciencia, 1976, pp. 

44–48. 
7 Ibidem, p. 54. 
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Fernández Rovira y después con el representante del Teatro Real, José Ferrer, con el que 

trabajó mano a mano en la contratación de muchos artistas. 

En estos años de bonanza, pasaron por el Real grandes figuras de la ópera española 

como el tenor Gayarre y también vinieron otras tantas celebridades de la época como la citada 

Adelina Patti, el barítono Matías Battistini, Elena Theodorini o Marcela Sembrich, entre otras8. 

Es decir, el Teatro se insertaba en la dinámica internacional y contaba con medios para 

afrontarlo. 

Josefina Huguet fue contratada gracias a la tarea de un ojeador: Baldomero Canudas. 

Este había ido a Cádiz para otear y descubrir si había alguna cantante que mereciera la pena 

contratar. Allí es donde encontró a Huguet que, aunque según dijo no era comparable con 

Emma Nevada o Regina Pacini —grandes tiples ligeras del Teatro Real y célebres en la 

época—, ni Cádiz era el regio coliseo, sí que tenía facultades para poder ser contratada por el 

Real9. 

El proceso de contratación prosigue con la redacción de las cláusulas y con un cruce 

de cartas entre Jorge Brown (esposo y agente, a efectos prácticos, de Josefina Huguet) y José 

Ferrer para negociar las condiciones del texto contractual. Abordemos, por tanto, los puntos 

propuestos por el Conde de Michelena en la firma del contrato. 

En primer lugar, cabe destacar que se trata de un contrato «mínimamente “civil” quizá 

no entre partes iguales, pero tampoco entre un autócrata y su siervo» en palabras de Ojeda 

Avilés10. A partir de 1850 se consolida paulatinamente en España la noción de contrato de 

trabajo y la negociación de condiciones entre las partes 11 . Estos textos de acuerdo con 

 

8 Ibidem. 
9 Carta de Baldomero Canudas a José Ferrer. Expediente relativo a la contratación de la soprano española Josefina Huguet 

para realizar diversas funciones en el Teatro Real de Madrid durante la temporada 1893–1894. Correspondencia y telegramas 

de Baldomero Canudas a dicho Ferrer, informándole de las actuaciones de Josefina Huguet en Cádiz, interpretando la ópera 

La Sonnambula. Canudas informa favorablemente y señala que «aunque Cádiz no es el Teatro Real de Madrid» y «la Huguet 

no es ni la Nevada [Emma Nevada], ni la [Regina] Pacini», se haría aplaudir si llegase a actuar en el Regio Coliseo. en el 

Teatro Real de Madrid durante la temporada 1893–1894. Archivo: Sección Nobleza Archivo Histórico Nacional. Signatura: 

MICHELENA, C.5, D.184–199. Disponible on–line [última consulta 3-1-2019 

http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/show/4025057]. 
10 OJEDA AVILÉS, Antonio. «El trabajo dependiente», El trabajo. Luís Enrique de la Villa Gil (coord.) Madrid: Editorial Centro 

de Estudios Ramón Areces, p. 111. 
11 Aunque este tipo de contratos ya existían en el ámbito operístico internacional desde siglos antes, como en el caso de Anna 

Renzi en 1643. SNOWMAN, D. «The opera business, Italian Style». The Gilded…, p. 3/35. 

http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/show/4025057
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cantantes de ópera por parte del conde de Michelena son ejemplo de esa etapa incipiente en 

materia laboral en que los contratos figuran como «expedientes de contratación»12. 

En el contrato de Josefina Huguet se encuentran especificadas las condiciones 

concretas a las que se somete la cantante en caso de firma13. Se estipulan los siguientes datos:  

• Duración del contrato con fecha de inicio y término (19/10–19/12/1893). 

• La llegada con antelación de la soprano, ocho días antes, para los «trabajos 

artísticos» que implica la preparación de la ópera. Esto era para evitar, 

seguramente, los imprevistos que causaban muchas divas que aparecían solo en 

el ensayo general14. 

• Número de funciones por semana, en este caso, cuatro. 

• Ópera de debut (Les Huguenotes), de obligada interpretación en papeles 

principales (Lucía de Lammermoor, Sonambula, Barbero, Puritanos, Dinorah, 

Bella Fanciulla, Reina de los Hugonotes) y las de los secundarios (Inés de La 

Africana, Micaela de Carmen, Matilde de Guillermo Tell y Marcelina de 

Fidelio). 

• Óperas en exclusividad de interpretación, es decir, que ninguna otra cantante 

podría cantarlas esa temporada. 

• Se reserva el derecho de prórroga del contrato y la ampliación del repertorio 

(papel de la Princesa Ludossia en Ebrea). 

• Montante económico del contrato: 2000 pesetas mensuales a quince días 

vencidos y con 31% de comisión (cláusulas 9 y 10).  

• Obligación de Huguet y de Michelena de cumplir las normas tanto del teatro, 

como del pago en el caso del empresario (cláusulas 6 y 9). 

Es decir, este acuerdo, firmado el 14 de junio de 1893, compromete a ambas partes 

prácticamente por igual, al empresario y al empleado. Establece en detalle las condiciones en 

 

12 Ibidem. 
13 Se remite al contrato original digitalizado por la Sección Nobleza: Expediente relativo a la contratación de la soprano 

española Josefina Huguet…Archivo: Sección Nobleza Archivo Histórico Nacional. Signatura: MICHELENA, C.5, D.184–

199… 
14 Lionel Mapleson, el bibliotecario y gestor del Metropolitan Opera House, estableció un contrato con Adelina Patti en que 

afirmaba que «será libre de asistir a los ensayos si así lo desea, pero no se le obliga a asistir a ninguno» aunque, sin embargo, 

la cantante no permitía que nadie más que ella eligiera los trajes con los que salía a escena. SNOWMAN, D. «New York…». 

The Gilded…, p. 24/46. 
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las que trabajará la cantante, qué repertorio será interpretado, pero no se tratan sus derechos 

en profundidad, salvo el derecho al pago por sus servicios. La cantidad de obras y papeles a 

interpretar es escandalosamente alta si tenemos en cuenta que el contrato solo contempla dos 

meses —de octubre a diciembre—. Es decir, se esperaba un alto rendimiento de la cantante y 

se le imponía en las condiciones contractuales. 

Jorge Brown, el esposo de Josefina Huguet, demostraba que más allá de ejercer su 

función marital en la gestión de los trámites de su mujer, realizaba el papel de agente artístico 

de la soprano. No solo negociaba las cláusulas del contrato, sino que promocionaba a la 

cantante de manera recurrente y superlativa. Es decir, trataba de persuadir al empresario para 

que cediera a sus exigencias. Con ello, conseguía, finalmente, modificar algunos puntos del 

contrato, algo que trataremos a continuación. Este proceso, que se llevaba a cabo a lo largo de 

varias cartas aquí desglosadas, lo hemos sintetizado para extraer los puntos más relevantes 

para el estudio laboral que aquí nos ocupa: 

⎯ 25–VI–1893 Jorge Brown a José Ferrer. Crítica al contrato y búsqueda de 

argumentos15. 

• Critica el montante económico: 2000 pesetas es muy modesto. Brown 

rebate con estos argumentos: Josefina Huguet ha cobrado 7000 pesetas/mes 

en Buenos Aires, 4000 pesetas/mes en Valencia y va a cobrar 1000 

francos/función en la Gran Ópera de Berlín. 

• Apela a su amistad con el director musical Juan Goula, como autoridad 

(dirigía esa temporada 1893–94 en el Teatro Real y contrató a Huguet en 

Buenos Aires para algunas actuaciones esa temporada16), como garantía y 

respaldo a los datos económicos que ofrece y a las condiciones que exige. 

De hecho, pide a José Ferrer que remita las cartas también a Goula (folio 

31). 

• Ejerce su rol de dominio de las decisiones de su mujer y anula la aportación 

económica que esta realiza: «Es más cuestión de gusto y honra el dejar 

cantar a mi esposa, y que por lo tanto no hago cuestión de dinero para ello».  

 

15 Expediente relativo a la contratación de la soprano española…, folios 27-32. 
16 La España artística, 28-IX-1892, p. 1. 
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• Afirma que aceptan el contrato por el «nombre» y fama del Teatro Real, es 

decir, se someten a las condiciones para poder extraer beneficios de la 

reputación del teatro asociado a Huguet en futuros contratos. Es decir, pasar 

por ciertos teatros, dotaba de autoridad al intérprete para poder exigir 

mejores sumas. 

• Impone el repertorio, sin dar lugar a negociación. Los papeles secundarios 

de Ludossia (de la ópera Ebrea) e Isabel (probablemente de Robert le 

Diable) no son del gusto de la cantante, por tanto, no los interpretará. Nos 

planteamos si es una mera cuestión de gusto o si trata de salvaguardar la 

potestad de la artista y su seguridad interpretativa, ya que Huguet no había 

cantado esos papeles antes, aunque así lo afirme Brown. En suma: 

repertorio conocido es repertorio dominado técnicamente. 

• Promociona a la cantante y sus hazañas. Huguet es presentada como diva, 

como celebridad, como figura avalada por el éxito en otros teatros. 

• Exige dos viajes de primera clase a Madrid (desde Barcelona) y el adelanto 

de una quincena del pago. Es decir, la contratación implicaba un estatus: el 

viaje no podía ser de cualquier forma y tampoco el pago. 

⎯ 30–VI–1893 Ídem. Jorge Brown logra sus propósitos económicos y decide seguir 

promocionando e insistiendo en la figura de Huguet17.  

• Acepta las 4000 pesetas/mes. Es decir, ha logrado el cambio en la cuantía 

del contrato. 

• Prosigue apelando a su amistad con Juan Goula. Esto pone de manifiesto la 

importancia del social networking que era usado como estrategia de 

respaldo en las negociaciones contractuales. 

• Insiste en que Huguet es primera tiple, es una prima donna. Vela por el 

estatus artístico de la celebridad: «No está en condiciones, dada sus altas 

dotes artísticas, de ir como tiple secundaria a ninguna parte». Reserva, 

además, los derechos de exclusividad de interpretación de las óperas en que 

realiza un papel principal porque no va en condiciones de «artista 

 

17 Expediente relativo a la contratación de la soprano española…, folios 33-36. 
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adocenada». Solo acceden a ciertos papeles secundarios (folio 34) pero 

prefieren que los canten otras sopranos. La relación es directamente 

proporcional, a más estatus artístico más capacidad de imposición laboral. 

• Cita reiteradamente otros contratos como chantaje para «firmar o no»: 

Lisboa 4000 pesetas/mes; Sevilla ídem; 4000 francos San Petersburgo. Esto 

demuestra, en cierto modo, que Jorge Brown era un gestor experimentado 

en la industria operística y que podía baremar los beneficios y desventajas 

de los contratos. 

⎯ 11–VII–1893 Ídem. Reafirmación de las condiciones y promoción18.  

• Repasa el repertorio a interpretar. 

• Reserva el derecho de modificación del contrato siempre y cuando cante el 

papel de primera tiple y por la misma suma 4000 pesetas/mes. 

• Promociona a la cantante y la sitúa como una artista rentable. Tiene «menos 

nombre» pero «más garganta» y además asegura que logrará «palmas y 

entradas». Es decir, Huguet es presentada como un buen producto 

operístico que ofrece más, por menos. 

⎯ 17–VII–1893 Ídem. Discrepancias de última hora19.  

• Renuncia a cantar el papel de Ludossia en Ebrea. No lo considera apto para 

la cantante, precisamente porque Huguet no domina ese papel, aunque 

Brown, lógicamente, omita esta cuestión. 

• Propone una comisión como captatio benevolentiae. Esperan igualar, en 

sucesivas intervenciones, el dinero que Adelina Patti aportó al Real en 

comisiones. 

• Insistencia en cuestiones ya citadas como: pago del viaje, repertorio etc. 

⎯ 25–IX–1893 Ídem. Carta previa a la llegada a Madrid20. 

 

18 Expediente relativo a la contratación de la soprano española…, folios 37-39. 
19 Ibid., folios 40-41. 
20 Ibid., folios 11-13. 
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• Insistencia en el pago del viaje y del adelanto. Esto demuestra la demora en 

las gestiones y la elusión, a pesar de las reiteradas alusiones a la cuestión. 

Brown conoce el lenguaje empresarial y sabe que el modus operandi para 

persuadir es, en gran medida, insistir. 

En conjunto, Jorge Brown logra una reforma profunda del contrato inicial planteado 

por el Conde de Michelena. No solo fuerza al representante José Ferrer a subir la cantidad del 

pago de 2000 pesetas/mes a 4000 pesetas/mes (en total 8.000 pesetas por los dos meses), sino 

que también consigue imponer el repertorio (eligiendo las partes secundarias) además de 

obtener los derechos de interpretación de los papeles principales; y alcanza a solicitar el pago 

por adelantado del viaje y de la primera quincena. 

El siguiente interrogante que plantear es: ¿consiguió realmente condiciones laborales 

ventajosas? Para resolver esta cuestión, es necesario comparar con otros contratos similares 

que redactó el mismo Conde de Michelena con la ayuda del representante José Ferrer. El 

contrato de la soprano Helena Theodorini firmado en 188821 evidencia que, a pesar de los 

esfuerzos de Brown, el sueldo de Huguet estaba muy por debajo del de una cantante reputada 

internacionalmente. Theodorini cobró 90.000 pesetas por cinco meses, cincuenta funciones 

(unas 3 funciones a la semana), es decir, 18.000 pesetas/mes. 

En la misma temporada que Huguet (1893–1894) es contratada en marzo de 1893 la 

soprano lírico–dramática Teresa Arkel22. El contrato apunta en la misma dirección que el de 

Theodorini, con condiciones muy ventajosas para la cantante. Se reconocen los derechos de la 

cantante a romper el contrato en caso de enfermedad o causa de fuerza mayor; se pone a su 

disposición el vestuario; tendrá que abonar solo un 6% de comisión; cobrará 12.000 

francos/mes con un anticipo de la primera quincena y otro de 1.500 francos para los gastos del 

viaje; sin embargo, el único punto en contra es que le imponen el estudio de dos óperas nuevas 

y el pago de una multa mutua de 60.000 francos si se incumple el contrato. 

 

21 Expediente relativo a la contratación de la soprano Helena Theodorini para actuar en el Teatro Real de Madrid. Archivo: 

Sección Nobleza Archivo Histórico Nacional. Signatura: MICHELENA, C.5, D.124–134. Disponible on–line: 

http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/4025081 [última consulta 4/1/2019]. 

22 Expediente relativo a la contratación de la soprano Teresa Arkel para realizar diversas funciones en el Teatro Real de 

Madrid durante la temporada 1893–1894. Archivo: Sección Nobleza Archivo Histórico Nacional. Signatura: MICHELENA, 

C.5, D.164–183. Disponible on–line: [última consulta: 4-1-2019 

http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/4025117]. 

http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/4025081
http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/4025117
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También en esta temporada 1893/94 es contratada Hariclée Darclée23 del 15 octubre 

1893 a 15 de diciembre de 1893 (igual que Huguet). La soprano cobra 43.000 francos por 18 

funciones. Es decir, recibe 2.388 francos/función; 21.000 francos/mes, frente a las humildes 

4.000 pesetas al mes de Huguet (157.7 francos/función). Se establece, además, que la cantante 

no puede interpretar más de tres funciones por semana. En otras palabras, se defiende y se 

conserva la salud vocal de la intérprete. 

Si acudimos a contratos realizados para voces masculinas encontramos ciertas 

diferencias. En la temporada 1892–1893 se contrata a Delfino Menotti24 como primo barítono 

assoluto por 28.000 pesetas en total, no muy ventajoso en comparación con las sopranos. Sin 

embargo, sí lo es la comisión para con el teatro que es de solo un 6%; así como el repertorio, 

perfectamente detallado en el contrato.  

En la misma temporada que Huguet, de 1893–94, es contratado el tenor Emilio 

Demarchi desde el 15 de octubre al 15 de marzo por 100.000 pesetas (20.000 pesetas/mes). 

Este cobra menos que Hariclea Darclée, pero más que Teresa Arkel. ¿En función de qué se 

establecía esta diferencia? Tres eran las variables esenciales: el número de intervenciones en 

la temporada; la reputación del/ de la cantante y la relevancia del papel que desempeñara en 

la ópera. Demarchi interviene once veces en la temporada; Teresa Arkel ocho veces; Hariclea 

Darclée solo cinco. Sin embargo, de esos tres, Darclée era la más famosa de todos ellos e 

interviene como cabeza de cartel en todas sus funciones; Demarchi hace papeles principales 

en todas las óperas, pero no era prima donna, por supuesto; Arkel, sin embargo, en ocasiones 

hace papeles secundarios (en Lohengrin) y, sobre todo, canta en óperas poco relevantes en la 

programación del Teatro Real (como Fidelio25). 

Es relevante destacar que todas las cantantes citadas estaban bajo el amparo de «La 

Lanterna», una agencia teatral dirigida por Antonio Pessina que gestionaba todos sus contratos 

laborales. En otras palabras, no se trata de una gestión de un particular frente a una empresa, 

 

23 Expediente relativo a la contratación de la soprano rumana Hariclée Darclée para realizar diversas funciones en el Teatro 

Real de Madrid durante la temporada 1893–1894. Archivo: Sección Nobleza Archivo Histórico Nacional. Signatura: 

MICHELENA, C.5, D.147–163 Disponible on–line [última consulta: 4-1-2019 

http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/show/4025114]. 
24 Expediente relativo a la contratación del barítono italiano Delfino Menotti para realizar diversas funciones en el Teatro 

Real de Madrid. Archivo: Sección Nobleza Archivo Histórico Nacional. Signatura: MICHELENA, C.5, D.105–115. 

Disponible on–line: [última consulta: 4-1-2019 http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/show/4025078]. 
25 Expediente relativo a la contratación de la soprano rumana Hariclée Darclée… 

http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/show/4025114
http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/show/4025078
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como en el caso de Brown–Ferrer/Michelena, sino de una empresa frente a una empresa. El 

trato es bidireccional y, de hecho, la agencia teatral presenta su contrato (en un formato 

estereotipado en el que rellenan las casillas para cada caso particular), del mismo modo que el 

Conde de Michelena presenta el suyo (manuscrito). Esto varía considerablemente las 

relaciones de poder, ya que sendas partes pueden exigir derechos y obligaciones. 

Así mismo, se evidencia, en cierto modo, que la diferencia salarial no estaba tanto en 

el género (al menos en estos casos) como en la reputación y la calidad interpretativa: es decir, 

en el nivel del/ de la artista, en la escala de la celebridad, si es que podemos denominarlo así. 

Además, la responsabilidad del papel operístico a representar también es una variable 

determinante, por ello, la prima donna Hariclea Darclée percibe grandes sumas de dinero. 

No obstante, cabe señalar que esto no es generalizable puesto que, precisamente la 

brecha salarial entre hombres y mujeres fue uno de los caballos de batalla de muchas voces 

femeninas, que trataron de equiparar los salarios. Este es el caso de Lillian Nordica que luchó 

durante toda su carrera para tratar de equilibrar los salarios entre hombres y mujeres en la 

ópera26. 

Otro punto que resaltar a la luz de los contratos y de las bases de datos de las óperas 

de esos años (1890–1915 aproximadamente), es el hecho de que las cantantes de ópera 

españolas compitieran, en sentido laboral, con las italianas. Desde la temporada 1895 en 

adelante, vemos alternancias entre cantantes italianas y españolas en el repertorio de soprano 

de coloratura. Precisamente Huguet, Galvany y Barrientos abren paso, son pioneras y van 

monopolizando paulatinamente esa parcela laboral27.  

Esta competencia se debía también a que, en el territorio operístico, el repertorio 

trabajado por los cantantes en España era eminentemente en italiano. Por tanto, las 

posibilidades quedaban limitadas y entraban en competencia cantantes italianos y españoles28 

por los mismos puestos en las mismas óperas.  

 

26 New York Times, 26–VI–1910, s.p. 
27 La referencia a esta competición laboral la hace Ignacio Jassa Haro. JASSA HARO, Ignacio. «Del escenario al buzón: una 

reinterpretación de la zarzuela ínfima 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, pp. 179-197, p. 190. 
28 DE MOYA MARTÍNEZ, María del Valle. La música madrileña del siglo XIX vista por ella misma, (1868–1900). Sevilla: 

Ediciones Alfar, 2013 pp. 232 y 234. 
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Aunque el mito historiográfico de la «invasión italiana» ha sido analizado críticamente 

y superado29, es evidente que la competencia laboral existía, al menos, en el caso de las 

sopranos de coloratura, que fueron ganando presencia exponencialmente tras varias 

contrataciones en el Teatro Real en detrimento de las cantantes italianas. No obstante, no 

podemos obviar el hecho de que las cantidades que percibía Huguet eran considerablemente 

inferiores y que, además, en su caso, las negociaciones para modificar las condiciones de los 

contratos eran laboriosas. Brown incluso debía defender la reputación de Huguet, para tratar 

de exigir papeles principales en lugar de secundarios. En el caso de las cantantes extranjeras 

aludidas, no tenemos datos que apunten a procesos similares. Por tanto, esto nos sitúa en un 

escenario progresivamente favorable hacia las cantantes españolas, aunque aun ciertamente 

poco ventajoso. 

10.2.3. Estudio de caso de los contratos de María Barrientos 

El empresario Luis París quiso reforzar esa impresión con algunas mejoras no solo en el interior 

del Teatro sino en el propio elenco, al que incorporó una primerísima diva, María Barrientos, 

que el 23 de enero de 1901 se presentó con otra novedad, La Sonámbula […]30. 

A pesar de todo, no cejó la empresa en su empeño —bajo el doble sentido naturalmente—, y el 

cartel de abono anunció una vez más figuras prestigiosísimas: la Tetrazzini, María Barrientos, 

Concha Dhalander y Matilde de Lerma, por solo citar algunas del personal femenino […]31. 

Estas dos visiones, la de Gómez de la Serna y la de Subirá, ofrecen una sintética 

contextualización para el estudio laboral de la cantante María Barrientos. El Teatro Real 

contrató a un selecto y reducido elenco de cantantes para tratar de hacer frente a la nueva 

competencia, el Teatro Lírico32, y estimular la afluencia del público sin hacer un despilfarro 

excesivo en número de divos/as. 

Independientemente del efecto que esto tuviera —que no fue tan bueno como se 

esperaba33— la exigencia de la empresa teatral pesaba sobre estas primeras figuras. Barrientos, 

 

29  RAMOS, Pilar: «José Subirá en el contexto de la historiografía musical española». Pasados presentes. Tradiciones 

historiográficas en la musicología europea (1870–1930). Andrea Bombi (ed.) Valencia: Universidad de Valencia, 2014, pp. 

105–128 y pp. 112–114. 
30 GÓMEZ DE LA SERNA, Gaspar. Gracias y desgracias del Teatro Real…, p. 57. 
31 SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario …, p. 528. 
32 Ibidem. 
33 «Antes de inaugurar, el empresario [Luis París] declara unas pérdidas de 321.074 pesetas. La falta de público, del que 

pagaba, obliga a regalar muchas entradas, dice Subirá que por valor de 750.000 pesetas […] La restricción del gasto se intenta 
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se integraba, junto con Matilde de Lerma, en esa lista en equiparación a los grandes nombres 

de ópera extranjera como Luisa Tetrazzini o Concha Dhalander. Sin embargo, en los albores 

de su trayectoria, cuando aún estaba consolidando su reputación, Barrientos no quedó eximida 

de las exigencias de la dinámica teatral ni pudo siquiera negociar su circunstancia. Aún no 

había alcanzado el estatus suficiente como para poder oponerse a lo que el teatro le exigía. 

Su debut en el Teatro Real se produjo en 1901. La expectación no se hizo esperar y la 

prensa recogió su primera aparición. A juzgar por lo que ahí se relata, no fue una experiencia 

demasiado afortunada para la recién llegada soprano. Una sobre exigencia a la cantante por 

parte de la empresa teatral hizo saltar sus nervios en plena escena de la ópera Il barbiere di 

Siviglia: «Llegó el acto segundo en que empieza el trabajo de la tiple María Barrientos, estaba 

enferma: padecía un fuerte catarro y había pasado toda la mañana y algunas horas de la tarde 

en cama»34. 

«La insistencia de la empresa para que cantase (acentuada por el deseo de cumplir con 

los abonados y con el público)», así como «la pasajera y engañosa mejoría que produjeron 

algunos remedios empleados para lograr su propósito […]» condujo a la soprano a exponerse 

al riesgo35. Llegó la lección de canto: 

María Barrientos preludia con dificultad las primeras notas, hace de pronto un gesto desesperado y, entre 

sollozos, exclama: “No puedo, no puedo”. ¿Qué había pasado? La cosa más natural del mundo y que, 

por un milagro, no pasó dos horas antes […] La sacudida del sufrimiento moral, comunicóse [sic] al 

auditorio y una formidable salva de aplausos hizo saber a la joven artista que también el público se 

rebelaba y se ponía de lado suyo para protestar contra aquella brutal imposición de la materia […] María 

Barrientos en vez de dar anoche la lección de música ha aprendido otra lección que no debe olvidar para 

lo sucesivo Nada de complacencias ni de transacciones. Cuando no se debe cantar, no se canta […]36. 

 

contratando menos divos, reduciendo a cincuenta voces el coro y de sesenta a quince las bailarinas educandas». TURINA, 

Joaquín. Historia del Teatro Real…, pp. 193–194. 
34 El día, 28-I-1901, p. 1. 
35 Ibidem. 
36 El día, 28–I–1901, p. 2. 
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María Barrientos había sucumbido ante la actividad frenética que el teatro exigía. El 

cumplimiento estricto contrato había ido en detrimento de su salto al estrellato en ese debut. 

No obstante, ese nivel de profesionalidad y de acelerado ritmo de trabajo se observa en las 

trayectorias de las otras sopranos de coloratura españolas. Aunque esto exceda el marco de 

este texto, un rápido recorrido por los datos de la vida laboral de estas cantantes demuestra 

que cantar varias óperas en un mismo mes —o en una misma semana—, en ciudades muy 

alejadas o países diferentes; o enfrentarse a la escena a pesar de posibles indisposiciones físicas 

—quizá por temor a perder contratos por incumplimiento—, era algo relativamente normal37. 

La situación comprometida de la empresa de Luis París requería ese tipo de ritmo 

teatral para sobrevivir. Pero, a pesar de estos esfuerzos, terminó por declarar la bancarrota en 

ese mismo año, en 1901, y la gestión pasó a manos de Arana y Bilbao (hasta la temporada 

 

37 Elvira de Hidalgo canceló una actuación en el Teatro Real por una indisposición repentina. El Heraldo de Madrid, 3-III-

1923, p. 2. Ángeles Ottein cantó acatarrada una función completa en el Teatro Real. El Heraldo de Madrid, 21-XII-1917, p. 

2. María Galvany cantó una ópera completa con dolor de estómago, algo que incluso percibió el público por sus expresiones 

faciales agónicas La Rioja diario político. 17-XI-1900, p. 2. En una actuación de Graziella Pareto y Titta Ruffo, este cayó 

enfermo. The New York herald, 3-IV-1922, p. 10. Luisa Tetrazzini cayó enferma y tuvo que ser sustituida por Matilde Lerma 

El heraldo de Madrid, 16-XII-1901, p. 1. 

Imagen 1. Documento de contratación y suma relativo a María Barrientos del 15–I–1903 al 15–2–1903.  
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1906–7 incluida). Será con estos empresarios con los que Barrientos firmará sus posteriores 

contratos a los que aquí haremos referencia.  

En 1903, Barrientos es contratada del 15 de enero al 15 de febrero por 2.300 

pesetas/función, 10 funciones, pero cantó 8. En total, 23.000 pesetas (20.000 francos aprox.) 

que se abonaron a la soprano «sin impuesto alguno» y con el saldo en contra de 2.660 pesetas, 

por no haber cantado esas dos funciones (Imagen 138). 

María Barrientos percibía un sueldo similar al de Hariclea Darclé (21.000 francos), por 

lo que la cantante española se situaba a la altura de una diva internacional en cuanto a cuantía 

económica recibida. Esto también evidenciaba que, a pesar de la diferencia de diez años entre 

un contrato y otro —Huguet 1893, Barrientos 1903—, la situación era relativamente similar 

en cuanto a la cuantía del caché. 

Subirá apunta que María Barrientos cobraba 2.500 libras39 /función en una de las 

temporadas del Teatro Real por cinco funciones, con obligación de cantar, al menos, Hamlet 

y Il barbiere di Siviglia. Por tanto, el montante previsto era de 12.500 libras al final de la 

temporada. Comparado con el director Edoardo Mascheroni que recibía 13.685 francos por 

apenas tres meses de temporada, aunque dirigiendo más óperas que las que cantaba Barrientos, 

la jugada era ventajosa para la cantante. Estos y otros datos aportados por Subirá señalan que 

los factores determinantes de la cuantía económica a pagar al artista eran variados y tenían 

más que ver con la relevancia escénica y con el número de funciones previsto, que con 

cuestiones de género. 

Parece que, al menos en el caso de Barrientos, era la propia soprano la que llevaba a 

cabo las negociaciones con la empresa teatral. Destaca sobremanera una de las cartas 

implicadas en uno de esos procesos contractuales de Barrientos al empresario José Bilbao el 

22 de diciembre de 1906: 

Le suplico encarecidamente que mi debut en el Real sea con Hamleto [sic] y naturalmente lo dirija 

Mascheroni siendo ópera de gran empeño [¿?], pues tendría un gran disgusto si tuviera que hacer mi 

 

38 Extraído de SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario del Teatro Real. Galeradas. Madrid: Plus–Ultra, 1949, s.p. Fuente: 

Biblioteca Nacional de Cataluña. 
39 Se considera más probable que fueran liras italianas que libras esterlinas, quizá es una posible errata de Subirá en la lectura 

de los contratos. 
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debut con Barbero. Crea que estoy cansadísima de hacer el dichoso Barbero. No dudo que me 

complacerá puesto que lo que le pido no puede tener ningún perjuicio40. 

De la carta aludida se extraen los siguientes datos relevantes41: 

• Escribe en su propio nombre. No hace uso de la tutela de un varón como en 

el caso de Huguet, ni de intermediarios o agencias teatrales —o, al menos, 

no lo hace en la comunicación directa con los empresarios—. 

• Impone las condiciones artísticas que considera oportunas: desea que dirija 

Edoardo Mascheroni y debutar con Hamlet en lugar de El barbero de 

Sevilla, pues afirma estar «cansadísima de hacer el dichoso Barbero»42. 

• Persuade al empresario para que cumpla su exigencia, puesto que no causa 

ningún «perjuicio» al Teatro Real. Es decir, se anticipa a una negativa del 

empresario y trata de persuadirlo. Esto demuestra un conocimiento 

estratégico de la dinámica empresarial teatral. 

• Se considera implícitamente en una posición aventajada para negociar todas 

estas cuestiones. Esto se corresponde con las dinámicas del star system 

vigentes en otros teatros, ya comentadas en epígrafes anteriores43, como el 

Metropolitan Opera House en que los cantantes imponían sus condiciones 

a la empresa. Gatti Casazza afirmaba en sus memorias que los cantantes 

exigían todo aquello que deseaban y complicaban los procesos de 

negociación puesto que intervenían en cuestiones relacionadas con el 

repertorio y el elenco44, tal y como sucede en este caso con Barrientos. 

¿Lograría la cantante sus propósitos? Según los datos indicados por Turina en la 

cronología del Teatro Real, parece que Barrientos impuso su criterio y el teatro accedió a sus 

condiciones. En 1906 solo cantó tres funciones de Hamlet dirigidas por Mascheroni y una 

 

40 SUBIRÁ, José: Nuestro pretérito Teatro Real…, p. 45.  
41 Ibidem. 
42 Ibidem.  
43 Se remite al lector interesado al epígrafe «1.3. Motivos relacionados…» del «Capítulo I» del presente estudio doctoral 

donde se hace alusión a este star system como acicate para el culto a las divas y divos. 
44 GATTI CASAZZA, Giulio. Memoires of the opera. Richmond: Overture Publishing, 2012, p. 169. [última consulta 10-2-2020 

https://books.google.es/books?id=xGZoDwAAQBAJ&printsec=frontcover&dq=gatti+casazza+memoir&hl=es&sa=X&ved

=0ahUKEwj_1_6D58bnAhUs5uAKHZqsD–AQ6AEIKDAA#v=onepage&q=star&f=false]. 

https://books.google.es/books?id=xGZoDwAAQBAJ&printsec=frontcover&dq=gatti+casazza+memoir&hl=es&sa=X&ved=0ahUKEwj_1_6D58bnAhUs5uAKHZqsD–AQ6AEIKDAA#v=onepage&q=star&f=false
https://books.google.es/books?id=xGZoDwAAQBAJ&printsec=frontcover&dq=gatti+casazza+memoir&hl=es&sa=X&ved=0ahUKEwj_1_6D58bnAhUs5uAKHZqsD–AQ6AEIKDAA#v=onepage&q=star&f=false
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última función de despedida en que también interpretó «Ombre leggera» de Dinorah45. En esta 

ocasión María Barrientos salió victoriosa: Veni, vidi, vici. 

No obstante, en la trayectoria de negocios de María Barrientos no siempre se llegó a 

un acuerdo que satisficiera a ambas partes. En 1902 la cantante rescindió el contrato por 

«diferencias con la empresa»46 y quizá, por ello, en 1906, Bilbao prefiriera acceder a sus 

requisitos antes que prescindir de un reclamo como la voz de Barrientos que quizá pudiera 

salvar, o al menos atenuar, los números rojos. 

En suma, Barrientos no solo logró lo que se propuso con la empresa del Teatro Real, 

sino que su salario fue de los más altos y relevantes como demuestra Subirá47. Si comparado 

con el director Mascheroni y con el tenor Viñas la suma no parecía estratosférica, 

comparándolo con las nóminas de la orquesta y el coro, el montante resulta disparatado. Frente 

a siete pesetas diarias (sin contar con los impuestos), la cantante ganaba diez veces más que 

un ejecutante en todo un año (alrededor de 1.400 pesetas suponiendo que trabajaran diez meses 

seguidos sin interrupciones). 

A la luz de los datos aportados, parece que, en algunos casos, las sopranos ligeras a las 

que precedía un estatus o una reputación social —independientemente del grado de veracidad 

de esta— jugaban con cierta ventaja en las negociaciones con empresarios teatrales. Tanto 

ellas, como sus agentes, eran conscientes del séquito de seguidores que tenían y de que podían 

exigir a los teatros ciertas condiciones laborales. 

 

45 TURINA, Joaquín. Historia del Teatro Real…, p. 440. 
46 España, 10–II–1902, p. 10. 
47 SUBIRÁ, José. Nuestro pretérito Teatro Real…, p. 45. 
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Gracias a la publicación del álbum familiar de Graziella Pareto48 , conocemos los 

detalles de uno de los contratos que firmó con J. Mestres, empresario teatral, para el Gran 

Teatro del Liceo en la temporada 1918-1919 (Imagen 2 49 ). Podemos así comparar los 

anteriores contratos y hacernos una idea de si esas ventajosas condiciones laborales se seguían 

manteniendo en sopranos de coloratura reputadas como Pareto. Como en el caso de Barrientos, 

la soprano era contratada para un lote de diez representaciones. 

Recordemos que dieciséis años antes, en 1903, Barrientos fue contratada por 2.300 

pesetas/función, 10 funciones, pero cantó 8. En total, 23.000 pesetas (20.000 francos aprox.) 

que se abonaron a la soprano. En este caso, por las diez representaciones se pagó algo menos, 

20.000 pesetas. Esta suma seguía siendo elevada, pero incluía varias producciones de óperas 

diferentes: Il barbiere di Siviglia, Don Giovanni, La traviata y Rigoletto. A pesar de tratarse 

de dos casos distintos, podemos quizá deducir que el caché de las sopranos se había congelado 

en torno a esas cifras. Aunque en el extranjero parecía que sus voces se cotizaban a unos 

precios desorbitados, al menos en el caso de Barrientos. 

En esas fechas, Barrientos era plenamente consciente de ese prestigio que antecedía a 

su nombre y, por tanto, reconocía las grandes cantidades que los teatros internacionales 

 

48 Álbum familiar Graziella Pareto. Digitalización [última consulta 11-6-2021 

https://zenodo.org/record/4781433#.YMMXCvkzY2w ]. 
49 Ibid., p. 38. 

Imagen 2. Contrato de J. Mestres a Graziella Pareto para la temporada 1918-1919 en el Gran Teatro del Liceo.  

 

https://zenodo.org/record/4781433#.YMMXCvkzY2w


711 

 

pagaban por sus funciones, que no quedaban lejos del precio de un objeto de lujo. En una 

entrevista en 1918 respondía así sin titubear: 

¿Cuánto es el máximo que ha cobrado usted por cantar una noche? 

Hizo un gesto de desdén. 

—¡Bah! Eso del dinero no interesa al público. ¿Qué más da? Le diré a usted que ahora, el contrato que me lleva a 

Nueva York, es de quince mil pesetas por función, y que soy muy rica50. 

Efectivamente, el panorama ahora era mucho más favorable para ciertas intérpretes españolas. 

Aquellas cuya reputación fuera celebrada internacionalmente, tenían un caché sólido 

asegurado. Aquella abrupta diferencia entre el sueldo de Huguet y las cantantes extranjeras 

parecía disiparse en el caso de Barrientos que, en la primera década del siglo, hizo grandes 

fortunas a su paso por los teatros más importantes de Europa, de Estados Unidos y de 

Sudamérica. 

  

 

50 La esfera, 12–I–1918, p. 15. 
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Capítulo XI. La escena trasciende la cuarta pared: 

las sopranos de coloratura y su posición social 

¿La trascendencia en el ámbito artístico implicaba la repercusión en otros contextos? 

La respuesta juzgamos que es afirmativa. Como se verá en este capítulo la posición de poder 

a la que accedían las sopranos las convertía en figuras cuya relevancia iba mucho más allá de 

las tablas. Si nos centramos en el mercado operístico de principios de siglo XX, encontramos 

circunstancias materiales que favorecen el impacto de la figura del cantante de ópera más allá 

del ámbito puramente escénico. El lector podrá pensar: nihil novum sub solem, esto ya sucedía 

durante el siglo XIX e incluso antes y así lo avalan muchos estudios sobre figuras como Jenny 

Lind 51 . Sin embargo, a comienzos del siglo XX, una serie de circunstancias materiales 

favorecieron y acentuaron, no solo el grado de repercusión de los artistas y concretamente de 

los cantantes de ópera, sino también la rapidez y el modo en que su personaje público 

trascendía las tablas. 

Esta perspectiva, en armonía con el materialismo histórico antropológico52, ofrece una 

posible explicación para la vasta cantidad de documentación disponible relacionada con 

aspectos que exceden el contexto artístico de los cantantes (i.e. entrevistas, foto reportajes 

sobre su vida privada o incluso caricaturas); o en muchas ocasiones, conectada con lo musical, 

pero entremezclando otras cuestiones que poco o nada tenían que ver con la profesión 

escénica. 

Esto, sin duda, ha favorecido que nos lleguen detalles que, observados desde la 

perspectiva adecuada, nos ayudan a dilucidar cuáles eran los mecanismos de adaptación de las 

sopranos de coloratura españolas a la dinámica social más allá de la escena. En esto nos 

centraremos en este capítulo: en ahondar en las actitudes que presentaron estas cantantes ante 

la admiración de un público eminentemente masculino que usaba la galantería como arma de 

sublimación de sus deseos eróticos; y en comprender qué posición ostentaban estas artistas 

 

51 Se remite al lector interesado al siguiente artículo: VELLA, Francesca. «Jenny Lind, Voice, Celebrity». Music & Letters 98, 

2 (2017): 232–254. 
52IZQUIETA ETULAIN, José Luis y GÓMEZ GONZÁLEZ, Fco. Javier. «Marxismo y antropología. Vigencia del análisis marxista 

en la antropología social». Papers, 98, 1 (2013): 61-77 [última consulta 10/10/2018 https://papers.uab.cat/article/view/v98–

n1–izqueta–gomez]. 
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que estaban a caballo entre la aristocracia y los profesionales asalariados. Para ello, nos 

detendremos en datos que podrían parecer anecdóticos a priori pero que, a nuestro juicio, 

demuestran que las circunstancias a las que se enfrentaban cantantes femeninas merecen un 

estudio pormenorizado por sus particularidades.  

 

11.1. ¿Complacencia, aceptación o conformidad? La gestión del fenómeno fan y 

las sopranos de coloratura españolas. Los regalos y agasajos de los aficionados 

como objeto de reflexión 

La coda a esta cuestión de mercantilización y tratamiento de la mujer como objeto la 

ponen ciertos acontecimientos aparentemente desligados de la escena, considerados 

anecdóticos o superficiales por algunos autores 53 , pero que juzgamos que ofrecen datos 

relevantes e imprescindibles para comprender aspectos asociados a los roles de género e 

incluso a la sexualidad en la figura de las sopranos de coloratura españolas —aunque bien se 

puede extrapolar a otras cantantes de la época—. 

Salaün se refiere precisamente a esa «otra» escena, más allá de las tablas como un 

espacio esencial para la comprensión de la realidad de estas artistas. «La relación entre los 

espectáculos y la mujer no termina con la representación, es decir, con el espacio simbólico 

[…]»54. El autor prosigue citando los trabajos de Iris Zavala en los que alude al «voyerismo y 

fetichismo masculino» que se ven especialmente estimulados por «los mecanismos complejos 

de la sociabilidad teatral en España» que «favorecen los contactos entre las mujeres y sus 

admiradores»55. 

Esta práctica era común en distintos ámbitos musicales como el music hall56, pero no 

exclusiva de este: «Ya en la ópera, la “diva” (a la que se exigía cualificación profesional y 

técnica vocal) representaba algo más sugestivo que el “divo”, necesario para los gorgeos y 

trinos del bel canto romántico»57. ¿En qué punto estaba esa diferencia sugestiva entre ambos? 

 

53TEMES, José Luís. Apuntes anecdóticos de Historia de la música. Madrid: Ediciones Línea, 1984. 
54 SALAÜN, Serge. «La mujer en las tablas». Mujeres de la escena (1900-1940). María Luz González Peña, Javier Suárez 

Pajares, Julio Arce Bueno (eds.) Madrid: SGAE, 1996, pp. 18-41, p. 38. 
55 Ibidem. 
56 Ibidem. 
57 Ibidem. 
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En la forma en que el público los requería y en el grado de exigencia que les imponía: 

«Tamberlick era un semidios, pero poco susceptible de ser “conquistado” o “requerido” por 

los señoritos del lugar»58. Por lo que, aunque en la ópera esto sucediera adornado con un halo 

de pomposidad, la función era la misma que en otros escenarios y sucedía exclusivamente en 

una dirección: del admirador masculino a la artista femenina. La pretensión no era solo 

laurearlas, sino también conquistarlas. Es decir, la admiración sensual se convertía, en cierto 

modo, en deseo sexual materializado a través de esos regalos. 

Estos regalos, homenajes y agasajos «desde la bajada del tren»59 eran recibidos por las 

cantantes de ópera complacientemente. Estaba en juego el favor del público y la opinión de la 

prensa. Además, apreciamos que en muchas ocasiones se trataba de artículos de lujo difíciles 

de ignorar por parte de las artistas: esta era la doble cara de una rutina a la par tediosa y 

suculenta. 

Se plantean en el siguiente epígrafe una serie de ejemplos de este tipo de situaciones 

en las trayectorias de las sopranos de coloratura españolas. Si bien es complejo dilucidar si se 

trataba de complacencia, de recibir esos regalos para contentar al público; de conformidad, es 

decir, si estaban de acuerdo con este tipo de conductas o sistemas de loa; o si, simplemente, 

era aceptación pasiva sin estar de acuerdo o en desacuerdo. El estudio de estos casos arrojará 

luz sobre otras cuestiones como los roles de género operativos entre artistas y sus seguidores 

o los mecanismos de las artistas para asegurarse de que la audiencia quedaba satisfecha con 

su trabajo. Si no podemos alcanzar a dilucidar las razones tras su asentimiento a estas prácticas, 

se pretenderá, al menos, cuestionar el grado de decisión de las cantantes; los aspectos de 

género asociados a esta práctica; y el manejo de estas circunstancias en su favor sin transgredir 

las expectativas morales puestas en su persona por parte de la opinión general.  

11.2. Obsequio non petito, admiración manifesta 

Nicholas Limansky dedicó un artículo completo a la figura de Luisa Tetrazzini —una 

de las más afamadas sopranos de coloratura de la Edad de Plata— y en él encontramos muchas 

de las claves que servirán a este epígrafe. En su texto, se alude en varias ocasiones a su 

comportamiento como artista respecto a la audiencia. Según los periódicos la cantante se 

 

58 Ibidem. 
59 Ibidem. 
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desenvolvía con una actitud amistosa y cercana, expresaba su reciprocidad de afecto al público 

y, según se indicaba, nunca se atisbó un ápice de insinceridad puesto que lo hacía con plena 

naturalidad60. 

Limansky añade que esa actitud no era ni interesada, ni desdeñable, sino que reflejaba 

el deseo de la cantante de agradar al público. Prosigue afirmando que su comportamiento, que 

hoy podría resultar incluso vulgar, era una forma de expresar la alegría que le producía 

desempeñar su labor de artista acorde a los códigos de la época61. Resulta difícil saber hasta 

qué punto es cierto que la cantante se comportara así por agradecimiento sincero como indica 

Limansky, pero la cuestión es que este tipo de conductas no es algo anómalo en el contexto 

operístico de entre siglos. No encontramos en las trayectorias de las sopranos de coloratura 

españolas ni una sola negativa a un obsequio u homenaje por parte del público. Sí hallamos 

visiones críticas como la de María Barrientos cuyo testimonio resulta insólito —por ser el 

único entre las sopranos españolas—. La soprano pone en tela de juicio el funcionamiento de 

las relaciones entre admiradores y cantantes de ópera. 

Pero antes de referirnos a las palabras de Barrientos, haremos alusión a qué tipo de 

situaciones se enfrentaba cuando se trataba de lidiar con el público. Comencemos con uno de 

los más lujosos obsequios ofrecidos a la soprano: «Fue muy aplaudida, sobre todo en el aria 

del segundo acto—a cuyo final le fue ofrecida una preciosa corbeille, obsequio de un 

distinguido admirador—y en el dúo final, que dijo con gran colorido […]»62.  

Estas son las relaciones cercanas a las que se refería Salaün 63  entre artistas y 

admiradores. Entre ellos parecía no haber cuarta pared. El admirador, cuyo nivel adquisitivo 

estaba en sintonía con la élite de la ópera, no dudaba en ofrecer un ostentoso obsequio en el 

interludio de los actos. Además, un objeto voluminoso, una corbeille, un mueble estilo Luis 

XIV que solía tener la función de cofre y que normalmente contaba con ornamentos en plata 

y oro. Aquello debió recorrer el escenario o los pasillos del teatro hasta llegar a la cantante. 

Un espectáculo más allá del espectáculo.  

 

60 LIMANSKY, Nicholas E. «Luisa Tetrazzini: Coloratura Secrets». The Opera Quarterly, vol. 20, 4 (2004), pp. 540–569, p. 

550. 
61 Ibidem. 
62 La dinastía, 15–IX–1899, p. 2. 
63 SALAÜN, Serge. «La mujer en las tablas». La mujer a escena…, p. 38. 
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Otros admiradores, entre los que se encontraban literatos conocidos, decidían realizar 

obsequios inmateriales a la cantante, en forma de poesía. «Leopoldo Gano, Manuel Palapio, 

Ricardo de la Vega, Eugenio Selles y Antonio Grilo, han dedicado a María Barrientos poesías 

[…]»64. A pesar de aceptar pasivamente estas alabanzas, Barrientos se mostraba reacia a las 

actitudes de este tipo de aduladores, refiriéndose a ellos como un colectivo que parecía haber 

observado asiduamente en el círculo operístico: 

[…] el teatro es un lugar donde la mujer puede perder la cabeza, especialmente en los teatros de ópera, 

donde el zángano que tiene dinero suficiente viene a revolotear en torno a las mujeres hermosas. Por su 

puesto, está en todas partes, pero prefiere a la mujer que, según la opinión pública, aparece exaltada, la 

mujer talentosa —de temperamento y tipo poético. A menudo, las encuentra en la ópera, el caldero 

bullente de lo exótico65. 

Por tanto, presuponemos que, muy probablemente, los agasajos de los admiradores 

adinerados y los poemas de los literatos no eran del agrado de la cantante. Su actitud de 

aceptación, por tanto, no implicaba la de conformidad, aunque sí complacencia para con el 

público, puesto que no rechazaba los obsequios a pesar de expresar su desaprobación frente a 

este tipo de actitudes. Debemos tener en cuenta las circunstancias de estas declaraciones para 

comprender mejor cómo Barrientos llegó a expresarse con tanta contundencia. Estas palabras 

las dijo para una entrevista en un medio americano, The Forum, en una fecha 

considerablemente avanzada, 1919. Para entonces la soprano ya estaba divorciada de Jorge 

Keen, su nombre como artista estaba consolidado internacionalmente y su reputación en 

América era más que sólida después de haber actuado varias temporadas seguidas en el 

Metropolitan Opera House —en 1916, 1917, 1918 y 191966—. Por tanto, estamos ante un 

momento de su carrera de absoluto auge y estabilidad después de su vuelta a los escenarios 

tras de su matrimonio fallido en 191167 . Es decir, era una cantante aclamada que podía 

 

64El globo, 5–II–1904, p. 1. 
65 Texto original: « […] theatre is the place where a woman can lose her head, especially in the opera houses, where the idler 

who has money enough likes to idle with pretty women, Of course, he is everywhere, but prefers a woman who, by public 

opinion, appears to be exalted, the woman who is talented— the temperamental, poetic types. He often finds them in opera, 

the hot–house of exotics». BARRIENTOS, María. «A prima donna’s story in which it is revealed that happiness is not the reward 

of fame». The Forum, VII–1919, pp. 197–205, p. 203. [última consulta 11–2–2020 

https://archive.org/stream/theforum62newy/theforum62newy#page/198/mode/1up/search/barrientos]. 
66Para acceder a las temporadas que hizo Barrientos en el Metropolitan Opera House es necesario consultar la base de datos 

del teatro (Metropolitan Opera House Archive disponible para consulta en línea. En la búsqueda simple se introduce 

«Barrientos» y aparecen todas las temporadas citadas [última consulta 8-5-2020 

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm]. 
67 Su vuelta a los escenarios se produce en 1911 en el Teatro Colón de Buenos Aires. Para acceder a las temporadas que hizo 

Barrientos en el teatro House es necesario consultar la base de datos del teatro disponible para consulta en línea. En la 

https://archive.org/stream/theforum62newy/theforum62newy#page/198/mode/1up/search/barrientos
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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permitirse la crítica sin pudor a ciertos sectores de su audiencia porque además, contaba con 

años de experiencia suficientes en el ámbito operístico como para juzgarlo con precisión. 

Aunque esto sea objeto de análisis en posteriores epígrafes68, debemos hacer referencia 

al aspecto moral subyacente en la complacencia y aceptación de Barrientos. En la admiración 

a una artista que se insertara en un contexto intelectual de élite, como es el de la ópera o incluso 

el de la pintura, la galantería por parte del público masculino era algo usual. Los comentarios 

a la belleza física y moral de estas artistas eran recurrentes.  

Por tanto, juzgamos, a la luz del ejemplo de Barrientos, que las expectativas respecto 

a su comportamiento excedían el marco de la escena y que la corrección y obediencia moral 

esperada incluía el recibimiento pasivo, pero nunca contestatario o negativo ante esa 

galantería, al menos, en el momento mismo de producirse. ¿Cómo iba a negarse, por ejemplo, 

Mercedes Capsir a atender al Conde de Casal en calidad de admirador? Quizá estuviera 

fatigada después de cantar La traviata pero los roles de conducta esperados no permitían un 

«no» por respuesta y menos, a un aristócrata69. 

Uno de los casos más extremos recogidos en la prensa es el de Josefina Huguet, aunque 

en otro contexto geográfico, en Buenos Aires. La prensa describió con detalle varias aventuras 

amorosas para con la cantante en las que ella era retratada como la «protagonista» —aunque 

absolutamente pasiva—y como la «causa inocente» de las pasiones exasperadas de sus 

admiradores. Dos aristócratas de la alta sociedad argentina se disputaron la atención de la 

cantante: 

Un sangriento suceso, que reviste en cierto modo caracteres de interés para los españoles, se ha 

verificado en el teatro Nacional de Buenos Aires, no hace muchos días. En el hecho ha desempeñado un 

principalísimo papel una compatriota nuestra, la hermosa señorita Josefina Huguet, de la que nos hemos 

ocupado muchas veces en las columnas de nuestra publicación, y que actualmente cantaba en aquel 

teatro en la compañía de ópera que dirige el maestro Goula. Parece ser que dos distinguidos. No tiene 

sentido jóvenes de la buena sociedad argentina estaban violentamente enamorados de la citada artista, 

ocasionando esta pasión tales disgustos entre ambos, que sólo gracias a la intervención de personas 

 

búsqueda simple se introduce «Barrientos» y aparecen las óperas representadas [última consulta http://www.operas-

colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/[in=aaa.in]] 
68 El aspecto moral asociado a las sopranos de coloratura se tratará en el epígrafe «12.1. Eres virtuosa vocal pero también 

moral…» del «Capítulo XII». 
69 El globo, 11–II–1916, p. 3. 

http://www.operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa.in%5d
http://www.operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa.in%5d
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amigas pudo evitarse en algunas ocasiones un desagradable desenlace. Sin embargo, éste no se hizo 

esperar, pues el día anterior al crimen, el Sr. Genazzini, teniente de infantería, uno de los dos rivales, 

tuvo un violento altercado con su contrincante Sr. Brown, redactor de El Argentino, por efecto del cual 

quedaron los ánimos exaltadísimos, acentuándose la exacerbación del primero al ver que a pesar de 

haber mandado sus padrinos á su rival Sr. Brown, éste rehusaba batirse. Al siguiente día encontráronse 

[sic] de nuevo en el teatro Nacional, en ocasión en que se cantaba el tercer acto de La Traviata. Genazzini 

atravesó la platea, y dirigiéndose al sillón ocupado por Brown, le pegó dos bofetadas. Entonces, sacando 

éste un revolver, hizo fuego contra su adversario, atravesándolo el corazón; y repitiendo otro disparo le 

hirió en el pecho. El tumulto que este sangriento lance produjo fue espantoso, como puede suponerse. 

El Sr. Brown fue detenido al poco rato por la policía y entregado á las autoridades. La señorita Josefina 

Huguet, causa inocente de este sangriento suceso, se halla verdaderamente desesperada70. 

Este relato, poco menos que novelesco, da cuenta del tipo de actitudes disparatadas, de 

filias y fobias que suscitaban estas cantantes sin siquiera estar directamente implicadas en ello 

o, al menos, insistimos, no públicamente. Lo curioso y paradójico de todo este relato es que, 

al año siguiente, Josefina Huguet se casó con el citado «Sr. Brown» que no era otro que George 

(Jorge) Brown de Arnold, redactor del periódico La Prensa en Buenos Aires71 . Este se 

convirtió en su agente y figura representándola en las negociaciones teatrales72. 

Josefina Huguet fue objeto de otros relatos igualmente morbosos por parte de la prensa. 

Ella, no obstante, seguía figurando como un personaje contemplativo, inocente y pasivo 

respecto a las locuras pasionales de sus admiradores. El amor platónico de Trotsky, el teórico 

y revolucionario soviético, fue conocido en la época por encontrarse descrito en las memorias 

del ruso: 

En Barcelona vive Giuseppina Huguet una gran pasión de León Trotski. La lectura de Mi vida descubre 

que el revolucionario ruso estuvo enamorado de una artista lírica catalana. La diva se ha olvidado del 

admirador. En cambio, Trotski sigue recordándola. De la Huguet han dicho Trotski y un arzobispo de 

Tarragona que más que una mujer era un ángel73. 

Estas líneas se publicaron en La voz en la sección «Pequeños flecos de la historia» que 

se encargaba de escribir el famoso Braulio Sonsola que colaboraba con otros periódicos como 

 

70 La España artística, 9–X–1892, p. 17. 
71 Le Monde artiste : théâtre, musique, beaux–arts, littérature, 16-IV-1893, s.p. 
72 Se remite al lector interesado en este aspecto laboral de la trayectoria de Huguet al epígrafe 6.2.1. del presente estudio 

doctoral «10.2.1. Estudio de caso del contrato de Josefina…» del «Capítulo X». 
73 La voz, 26–IX–1935, p. 3. 
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El progreso y que, en esta ocasión, redactaba este breve souvenir histórico referido a Huguet. 

Este texto era, por tanto, destinado al entretenimiento de los lectores y no tanto al rigor 

informativo que ofrecía el resto del periódico, de ahí el tinte un tanto sensacionalista e 

hiperbólico de los elogios a Huguet. No obstante, en estas palabras de Sonsola se vislumbra la 

idealización de las artistas de ópera como seres virginales y angelicales. Zubiaurre señala que 

este era un modo de compensar el impacto de aquellas mujeres transgresoras que eran 

consideradas como excesivamente modernas: 

Tanto el Dasein femenino como la distancia (sexual) necesitan de refuerzo añadido durante el primer 

tercio del siglo XX en el que se expande la sicalipsis y en que las mujeres «de verdad» (a las que con 

frecuencia se tilda de excesivamente varoniles o de «demasiado modernas») entran con fuerza en la 

escena sexual y literaria, invaden la esfera pública, y hacen valer su presencia en el ámbito profesional. 

En tales circunstancias, la invocación de la mujer «ideal» e hiperfeminizada (la perfecta casada, la virgen 

intachable) se vuelve doblemente necesaria74. 

Esta es una de las muchas facetas de la feminidad que se expresaban en las tablas 

operísticas y que trataban de confrontar y compensar el efecto de las mujeres que defendían 

otra expresión de la feminidad más moderna. La cuestión es que, aunque se proyectaran estas 

concepciones sobre la imagen de las sopranos, ellas no eran tan diferentes, en esencia, de esas 

mujeres transgresoras: estaban perfectamente casadas, sí, pero también eran poderosas e 

independientes y, por ello, eclipsaban el nombre de sus cónyuges. Eran más modernas de lo 

que pudiera parecer a priori. 

Además de estas polaridades entre manifestaciones de la feminidad, estas asociaciones 

de las sopranos con lo divino también tenían que ver con la religión. En 1854 se decretó el 

dogma de la iglesia que establecía que la virgen María estaba libre del pecado original y esto 

tuvo consecuencias especialmente acentuadas para la concepción de la mujer. Se empezó a 

asociar la mujer con la pureza y esta con la castidad75. En la asociación de Huguet con un ser 

celestial, por tanto, subyace la elevación de la feminidad entendida como ejemplo de 

moralidad al máximo rango y, además, acreditado por la voz de un cargo eclesiástico. 

 

74 ZUBIAURRE, Maite. Culturas del erotismo en España 1898-1939. Madrid: Ediciones Cátedra, 2015, p. 113. 
75 RUTHERFORD, Susan. Verdi, opera, women. Cambridge: Cambridge University Press, 2013, p. 81. 
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Trotsky, sin embargo, lo narraba de manera mucho más comedida y mundana en 

comparación a como lo hacía la prensa española. De este modo queda plasmado en su libro 

Mi vida: 

La fascinación del teatro me poseyó durante varios años. Después, empecé a apasionarme por la ópera 

italiana, que era el orgullo de Odesa. Estando en el sexto curso, daba una lección con el único y exclusivo 

fin de sacar dinero para el teatro. Durante varios meses anduve secretamente enamorado de una soprano, 

que tenía un nombre misterioso: Giuseppina Uget [sic], y que me parecía un ser caído del cielo sobre 

las tablas del escenario76. 

La soprano aparecía descrita como un ser angelical, inocente y, de nuevo, pasivo. Su 

imagen se idealizaba, se las contemplaba como figuras respetadas por la opinión pública —

como indicaba Barrientos en su testimonio—, cuya moral era intachable y su talento, 

sobresaliente.  

Lejos de resultar algo anecdótico, estas lecturas nos proveen de información sobre las 

múltiples facetas en las que la feminidad se manifestaba en las sopranos mediante las 

concepciones y juicios externos. Como se ha visto esto no siempre estaba en línea con el 

criterio personal de las sopranos, pero esto no significaba su negación, al contrario. El hecho 

de estar en desacuerdo no evitaba la aceptación pasiva por parte de las sopranos. Por ello, es 

de tanta importancia recoger estos relatos porque: 

Aunque los brillos del escenario, la fastuosidad de los decorados y la seducción que generan las propias 

leyendas de las intérpretes nos invitan, en muchas ocasiones, a perdernos en la contemplación de sus 

cuerpos y la lectura de sus anécdotas, revisar su historia desde esta perspectiva no sólo ayuda a 

adentrarnos en los rincones más fascinantes de la cultura finisecular, sino también a manejar nuevas 

piezas para articular una Historia de las mujeres, que en el caso de este período, queda reducida en 

muchas ocasiones a unas dicotomías cerradas que no hacen justicia, en absoluto, a todas las damas 

finiseculares que se resistieron a ser cuerpos vacíos y fantasías complacientes77. 

Esta cita condensa el contenido de este epígrafe y nos conduce a reflexionar sobre 

cómo, sin una debida revisión crítica y sin una óptica que contemple las particularidades de la 

 

76  TROTSKY, León. Mi vida. Madrid: Verbum, 2019, p. 42. [última consulta 5–2–2020 

https://books.google.es/books?id=XDuzDwAAQBAJ&printsec=frontcover&dq=Trotsky,+Le%C3%B3n:+Mi+vida+ebook

&hl=en&sa=X&ved=0ahUKEwjl2_C96LrnAhVmAGMBHY6xCn4Q6AEIKTAA#v=onepage&q=Trotsky%2C%20Le%C

3%B3n%3A%20Mi%20vida%20ebook&f=false ]. 
77 CLUÁ GINÉS, Isabel. «El cuerpo como escenario: actrices histéricas en el fin de siècle». Dossiers feministes, 10 (2007):. 

157-172, p. 171. 

https://books.google.es/books?id=XDuzDwAAQBAJ&printsec=frontcover&dq=Trotsky,+Le%C3%B3n:+Mi+vida+ebook&hl=en&sa=X&ved=0ahUKEwjl2_C96LrnAhVmAGMBHY6xCn4Q6AEIKTAA#v=onepage&q=Trotsky%2C%20Le%C3%B3n%3A%20Mi%20vida%20ebook&f=false
https://books.google.es/books?id=XDuzDwAAQBAJ&printsec=frontcover&dq=Trotsky,+Le%C3%B3n:+Mi+vida+ebook&hl=en&sa=X&ved=0ahUKEwjl2_C96LrnAhVmAGMBHY6xCn4Q6AEIKTAA#v=onepage&q=Trotsky%2C%20Le%C3%B3n%3A%20Mi%20vida%20ebook&f=false
https://books.google.es/books?id=XDuzDwAAQBAJ&printsec=frontcover&dq=Trotsky,+Le%C3%B3n:+Mi+vida+ebook&hl=en&sa=X&ved=0ahUKEwjl2_C96LrnAhVmAGMBHY6xCn4Q6AEIKTAA#v=onepage&q=Trotsky%2C%20Le%C3%B3n%3A%20Mi%20vida%20ebook&f=false
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historia de las mujeres en la música, la trascendencia de estas cuestiones pasa absolutamente 

desapercibida. Lo aquí expuesto no son chascarrillos o relatos superficiales que merezcan ser 

descartados por la musicología académica, sino todo lo contrario. Son parte exclusiva del 

estudio de las intérpretes femeninas que por su condición de mujeres se vieron involucradas 

en circunstancias de este tipo. Estas cuestiones tratadas desde la perspectiva adecuada nos 

abren nuevas puertas hacia la comprensión de la figura de la mujer artista de ópera que no solo 

se subía a escena y hacía su papel, sino que debía lidiar con todo lo que esto implicaba. Nos 

referimos a las legiones de aficionados que idolatraban a las cantantes y no dudaban en 

demostrar su admiración desmesurada de las formas más absurdas, como hemos visto en este 

epígrafe, mientras las cantantes aceptaban —no sabemos si de buen o mal grado— sus 

obsequios y loas. Por supuesto, en ese meta teatro eran los espectadores masculinos los que 

marcaban el protocolo de galantería a seguir. Las cantantes de ópera, aunque pasivamente 

aceptaban esos rituales, se resistían a ser «cuerpos vacíos» porque en realidad eran ellas las 

que tenían el poder de la escena en sus manos. 

11.3. La sicalipsis reprimida acaba por ser refinada. Las sopranos de coloratura 

españolas y la evolución de su imagen pública a través del erotismo 

Las sopranos eran símbolos artísticos, pero también de feminidad e incluso de 

sensualidad. Esto, lejos de cuestionar su status femenino tradicional, ampliaba su base 

comercial, como indica Salaün78. Bajo la fina superficie del maquillaje aristocrático y elitista 

del ámbito operístico de comienzos de siglo XX, se explicita la existencia de pulsiones más 

allá de la admiración musical por parte de la crítica y la audiencia. La recurrencia de 

apreciaciones que poco tenían que ver con lo musical en la prensa nos conduce a pensar no 

solo en fórmulas estereotipadas de cariz sexista, sino también en ciertos conceptos concretos 

asociados a las cantantes de ópera. 

El teatro era una suerte oasis para el hombre español de la época en que no se tachaba 

su comportamiento como inmoral, aunque no dejara de serlo. Salaün lo sintetiza 

magistralmente refiriéndose a la escena y la zarzuela, pero resulta aplicable al caso de la ópera 

 

78 SALAÜN, Sergei. «Las mujeres en los escenarios españoles (1890-1936)». Dossiers Feministes, 10 (2007): 63-83, p. 37. 
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también: «la escena comercial española […] ofrece al hombre español unas estructuras y un 

confort moral y sensual realmente envidiables»79. Es el lugar que sirve para teatralizar el Eros 

patrio en su más amplia extensión, prosigue Salaün. 

Snowman señala de modo análogo que «el escenario de ópera era una de las pocas 

localizaciones públicas donde los habitualmente reprimidos sentimientos podían ser 

extravagantemente y legítimamente mostrados». Por supuesto, la transgresión teatral tenía sus 

límites y «las pasiones acaloradas presentes en muchas óperas eran convencionalmente, 

heterosexuales»80. 

A esto se suma que, en la sociedad de finales del XIX y principios del xx, imperase la 

«movilización de lo visual»81 así como su culto. La fotografía y su formato en postales se 

vuelve la manera de conocer y reconocer a las cantantes aún sin haberlas visto físicamente; el 

cinematógrafo irrumpe en Madrid y los géneros en los que la presencia escénica era más 

importante que las dotes técnicas, proliferaban rápidamente82. 

En este nuevo escaparate al mundo, las cantantes de ópera se enfrentaban a una 

encrucijada difícil de gestionar: la creación de un personaje escénico —el que correspondiera 

según la obra—, un personaje artístico —que funcionara de cara al público, en sociedad— y 

un personaje privado —que afrontara la intimidad de su vida diaria—. Esta triplicación de 

roles marcaría el devenir de su actividad, en tanto que, si estos elementos no estaban en 

armonía, repercutían uno en detrimento de otro. 

El teatro y lo que en él sucedía era, entonces más que nunca, un lugar en el que el juicio 

severo y conservador se transformaba en admiración y seducción socialmente aceptadas. Es 

decir, el control y el escrutinio social de la actividad femenina presente en otros ámbitos, se 

reformulaba en la escena como una suerte de hipnosis ante lo artístico. Las cantantes en escena 

estaban bajo nuevas redes de representación del sujeto, se convertían en objetos admirados, 

pero no encorsetados. Esta idea está estrechamente vinculada con lo que propone Clúa Ginés 

 

79 Ibidem, p. 31. 
80  Texto original: « The opera stage was one of the few public locations where normally repressed feelings could be 

extravagantly and legitimately displayed. The overheated passions featured in so many operas were usually conventionally 

heterosexual». SNOWMAN, Daniel. «Prima la donna», The Gilded Stage, p 21/30. 
81 CLUÁ GINÉS, Isabel. «El cuerpo como escenario: actrices histéricas en el fin de siècle». Dossiers feministes, 10 (2007): 

157-172, p. 159. 
82 BARREIRO, Javier. «Los contextos del cuplé inicial: canción, sicalipsis y modernidad. Dossiers feministas, 10 (2007): 85-

100. Espais de bohèmia. Actrius, cupletistes y ballarines. Seminari d’Investigació Feminista, Universitat Jaume I. Disponible 

on–line: [última consulta 20-12-2018 ://javierbarreiro.wordpress.com/2011/07/22/los–contextos–del–cuple–inicial–cancion–

sicalipsis–y–modernidad/]. 



723 

 

en torno a la relación entre la metáfora del panóptico de Bentham —la estructura 

arquitectónica para la vigilancia continua del prisionero— y el teatro en el contexto finisecular: 

Precisamente, el panóptico de Bentham, bien pudiera ser el símbolo del fin de siglo: una estructura en 

la que todo está a la vista y, por tanto, bajo control; pero también, una estructura en la que, gracias a esa 

disposición, solo existen imágenes y en la que precisamente, por esa exposición pública y brutal, las 

posibilidades de una mistificación estratégica del sujeto son tan tentadoras que resultan ineludibles. El 

panóptico es el lugar en que la vigilancia y el control de los sujetos se transforma en puro espectáculo: 

la mirada escrutadora acaba siendo la mirada fascinada y seducida por los objetos contemplados83. 

Así sucede con los coliseos de ópera finiseculares que son panópticos encubiertos del 

erotismo aparentemente reprimido y, por tanto, disimulado bajo el velo aristocrático. ¿Están 

exentas las cantantes de ópera del voyeurismo o del fetichismo masculino? Los datos recogidos 

y ejemplos concernientes a las sopranos de coloratura españolas apuntan a una respuesta 

negativa a este interrogante. Encontramos que desde 1890 hasta los años treinta, es decir, 

durante todos los períodos de actividad de las sopranos, se escriben reseñas que mencionan 

aspectos relacionados con clichés asociados a la feminidad —que no tenían un vínculo directo 

con su quehacer musical—. 

En la mayoría de los textos hallamos alusiones a su aspecto físico o a elementos 

visuales que las convierten en sujetos atractivos en escena; o incluso a cuestiones poco o nada 

relacionadas con la actuación, como su supuesta actitud sugerente en escena. «Elvira de 

Hidalgo dotada por la naturaleza de una voz hermosa y de una figura muy interesante […]» o 

«la gentil Elvira de Hidalgo sorprendió al público por su hermosa y juvenil figura»84 o María 

Barrientos se comportó como una «encantadora y pequeña [mujer] coqueta» 85 , son solo 

algunos ejemplos. 

La juventud es otro de los valores asociados a la imagen de las sopranos. La trinidad 

figura–belleza–juventud es recurrente86. De hecho, este intento de rebajar la edad, no era algo 

extraño. Los motivos son claros: el énfasis en la precocidad del talento vocal y su dominio; la 

 

83 Ibidem., p. 159 
84 La actualidad, 4-III-1909, s.p. 
85 «Mme. Barrientos in particular is a witching little coquette». New-York tribune, 20-IV-1918, p. 13. 
86 Haciendo alusión a Josefina Huguet: «En la actualidad cuenta, pues, veinticuatro años, y se halla en la plenitud de sus 

facultades y en el apogeo de su belleza». Álbum de salón, 1–3–1899, p. 175. 
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elongación de su carrera artística; y la llamada de atención sobre su apariencia física y el 

«combate» supuestamente vencido contra el paso del tiempo. 

La referencia al cuerpo, como un objeto de culto, es otra constante en el tratamiento de 

las cantantes de ópera. Como personajes públicos «[…] forman parte de un sistema de 

valoración de significados y comunicación social, encarnan la imagen de un cuerpo y un rostro 

cuya voz puede colocarse por encima de los demás debido a la exposición en medios y al grado 

de legitimidad que le otorgan las audiencias»87. María Galvany «además de su figura esbelta 

y correcta de líneas tiene en su semblante ese quid divinum, propio de los artistas geniales»88. 

Mercedes Capsir «reúne a una belleza atrayente y a una figura llena de distinción y de 

elegancia»89. 

No obstante, las cantantes eran muy conscientes de la importancia de una buena 

presencia corporal e incluso del peso de los detalles más nimios asociados a la feminidad, 

como el cuidado de las manos. En este sentido, la ya anciana Elvira de Hidalgo hacía 

referencia, en la entrevista que se le hizo sobre María Callas, a la belleza de las manos de la 

soprano griega y a la importancia de no llevar las uñas mordidas. Juzgamos que lejos de ser 

un aspecto baladí, es ciertamente revelador. El nivel de detalle que prestaba Hidalgo a esos 

aspectos en escena nos desvela que para que una intérprete femenina tuviera una presencia 

imponente frente a la audiencia, no se podían desatender estas cuestiones90. 

Volviendo a comienzos del siglo XX, debemos matizar que las observaciones que 

recogía la prensa respondían, en muchas ocasiones, a fórmulas estereotipadas que hacían 

referencia siempre a los mismos aspectos de la artista de ópera: su belleza, su encanto, su 

delicadeza, su elegancia, su gracia, su refinamiento, su simplicidad y su expresividad. Si la 

cantante era especialmente famosa, como es el caso de las sopranos de coloratura de este 

estudio, se hacían referencias también a sus biografías, su clase social, su educación musical, 

su estilo de vida e incluso a su nacionalidad de origen. Todos estos elementos conformaban 

 

87 Citando a Marshall en MC PHAIL FANGER, Elsie. «Celebridades femeninas y medios de comunicación». Razón y Palabra. 

Primera Revista Electrónica en Iberoamérica Especializada en Comunicación, Ingeniería en Comunicación Social, 90, 1, 

(2015): p. 526. 
88 La Rioja diario político, 17-XI-1900, p. 2. 
89 Tierra hidalga, 9-XII-1917, pp. 2 y 3. 
90 The Callas conversations II, grabado por la ORTF (Office de Radiodiffusion Télévision Française) en 1969. [última 

consulta 14–2–2020 https://www.youtube.com/watch?v=8MWmCcioY2k, minuto 2’ 24’’]. 

https://www.youtube.com/watch?v=8MWmCcioY2k
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una suerte de breviario de recursos para la prensa de la época91. Con ellos, se idealizaba a las 

sopranos y se las posicionaba en un estatus favorable respecto a las artistas de otros géneros. 

Es decir, se las insertaba en un código de moralidad considerado como correcto y elevado por 

parte de una de las Españas, la casta, que abogaba por la religiosidad y la moralidad; frente a 

la lúbrica que apostaba por la sicalipsis desde «la indecencia más bromista hasta los aspectos 

más sombríos y patológicos de la sexualidad humana»92. 

Aunque no debemos olvidar que estas dos visiones se entremezclaban y, en muchas 

ocasiones, esa lívido era demandada precisamente por una audiencia aristocrática y selecta 

que, en público, no admitía haber hecho esa petición93. En cualquier caso, muchos de esos 

deseos reprimidos se acabaron censurando en la dictadura de Primo de Rivera94. Pero, como 

hemos visto, la admiración hacia las artistas de ópera no era nada de lo que avergonzarse, sino 

más bien era un hábito social y cultural en el que verter las pulsiones más intensas de la forma 

más refinada. 

No obstante, se debe matizar que la pluma masculina era heterogénea y no siempre 

refería a la actividad artística femenina desde esas fórmulas enraizadas en la concepción de 

mujer objeto y en el culto a su cuerpo. Aunque esto exceda el marco de nuestro estudio y no 

podamos tratarlo en profundidad, resulta esencial evitar generalizaciones que fueran injustas 

con la variedad de visiones del mundo operístico de entre siglos95. Esto se muestra en esta 

investigación con los ejemplos que cada caso ofrece y que favorecieron el curso profesional y 

personal de las sopranos españolas de coloratura. Aquellos que no estaban de acuerdo con sus 

congéneres ayudaron a las cantantes—a veces, sin ser conscientes de ello— a romper 

estereotipos de género a comienzos de siglo XX. Nos referimos al marido de Josefina Huguet 

—citado en el epígrafe «Obsequio non petito…» de este estudio doctoral— que fue su agente 

y defendió a la cantante en las contiendas teatrales con empresarios. No podemos negar el tinte 

 

91 Montemorra Marvin reflexiona sobre estas fórmulas estereotipadas en el Londres de mediados del diecinueve. Ciertamente, 

estos recursos repetitivos sobre la belleza, el encanto o la elegancia de las prima donnas bien se puede aplicar al contexto de 

comienzos de siglo. MONTEMORA MARVIN, Roberta. «Idealizing the Prima Donna in Mid-Victorian London». The Arts of the 

Primma Donna in the Long Nineteenth Century…, pp. 21-41, p. 25. 
92 ZUBIAURRE, Maite. Culturas del erotismo en España 1898-1939…, pp. 18 y 19. 
93Ibidem, p. 393. 
94Ibidem, p. 394. 
95 Aunque no forme parte del discurso historiográfico canónico, de tinte esencialmente heterosexual, encontramos otras voces 

de la época, muchas pertenecientes a intelectuales (como Whitman o Proust) que muestran la visión de la ópera desde otras 

opciones sexuales o desde otras perspectivas exentas de machismo. Remitimosaal lector interesado a las siguientes 

referencias: SNOWMAN, D. «Prima la donna», The Gilded Stage, pp. 21–25; PLANET, Adolf. Del armario al escenario: la 

ópera gay: divas, castrados, compositores y otras coloraturas. Barcelona: La Tempestad, 2003. 
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paternalista de la época que obligaba a la mujer a tener un representante masculino para las 

gestiones, pero sí podemos apreciar que luchara por los intereses de Huguet sin pedirle que se 

cambiara su apellido artístico que era el de soltera. También debemos hacer referencia al 

marido de María Galvany que la acompañó en sus giras estando ella embarazada; a Enrique 

Naya, cónyuge de Ángeles Ottein, que la apoyó para que volviera a los escenarios; o las 

relaciones laborales de Manuel de Falla y María Barrientos que dan cuenta de un trato de igual 

a igual96. 

En cualquier caso, las descripciones de la prensa de la época deben ser contempladas 

como parte de esa modernidad heterogénea de comienzos de siglo, en que las propias mujeres 

fomentaban el culto de su género como objeto sensual y sexual. No solo mediante el silencio 

o la actitud acrítica ante los juicios masculinos, sino también mediante la participación en ese 

tipo de lenguaje. De hecho, podríamos afirmar que todas estas cantantes, tácitamente, pagaban 

su éxito con la moneda de la obediencia y la complacencia. En palabras de Beauvoir: 

Una mujer que ha “llegado” a una profesión real y cuyo talento es reconocido ―actriz, cantante de 

ópera, bailarina― […] puede experimentar una independencia real; pero gran parte de su vida la pasa 

en peligro; deben seducir sin respiro al público y a los hombres. Muy a menudo el esfuerzo que hace 

para "llegar” no le permite tener sentimientos de hermandad y solidaridad humana; ha pagado su éxito 

con demasiada conformidad de esclava como para desear con sinceridad la libertad universal97. 

En cierto modo, las sopranos españolas escalaron al éxito y quizá, no tuvieran en mente 

batallar contra nada ni nadie para que otras mujeres lograran lo mismo que ellas. Es decir, no 

defendían abiertamente el progreso de la mujer, pero sí lo demostraban con sus actos. 

Intentaban adaptarse a una atmósfera incierta que estaba entre lo arcaico y lo moderno en torno 

a la imagen de la mujer98. Esto se cumplía especialmente en España a comienzos de siglo. 

Aunque nos atrevemos a añadir que, tal y como muestra esta investigación, en muchos de los 

países en los que cantaron estas sopranos —como Estados Unidos o Sudamérica— también se 

 

96 CISNEROS SOLA, María Dolores. La obra para voz y piano de Manuel de Falla…, p. 42. 
97 Texto original: «A woman who has “arrived” through a real profession and whose talent is recognized—actress, opera 

singer, dancer—escapes the hetaera’s condition; she can experience true independence; but most spend their entire lives in 

danger; they must seduce the public and men over and over without respite. Very often the kept woman interiorizes her 

dependence; subjected to public opinion, she accepts its values; she admires the “fashionable world” and adopts its customs; 

she wants to be regarded according to bourgeois standards. She is a parasite of the rich bourgeoisie, and she adheres to its 

ideas; she is “right thinking” […] She is too proud to have made her place in this world to want to change. The struggle she 

wages to “arrive” does not dispose her to feelings of brotherhood and human solidarity; she paid for her success with too 

much slavish compliance to sincerely wish for universal freedom». BEAUVOIR, Simone: The second sex…, p. 697. 
98 ZUBIAURRE, Maite. Culturas del erotismo en España 1898-1939…, p. 295. 
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debatían entre estos dos polos. Pero, más allá de estos terrenos especulativos, lo cierto es que 

estas sopranos fueron lo que Beauvoir denomina «hetaeras», que son 

[…] mujeres que no solo usan su cuerpo sino su persona entera como capital explotable […] la 

hetaera no descubre el mundo, no abre ningún camino a la trascendencia humana: al contrario, 

busca tomar esto en su beneficio; ofreciendo su ser para la aprobación de sus admiradores; no 

desconectan de la feminidad pasiva que las encadena a los hombres: se conecta con un poder 

mágico que hace a los hombres quedar atrapados en su presencia y se alimenta de ellos; se 

camufla consigo misma en inmanencia. De este modo, la mujer alcanza cierta independencia. 

Dándose a los hombres, no pertenece a nadie definitivamente; el dinero que acumula, el nombre 

que “lanza” como el que lanza un producto, asegura su autonomía económica99.  

Aunque Beauvoir se refiera a múltiples cuestiones en este texto y prosiga citando a 

geishas y cortesanas, este párrafo es aplicable al caso de las sopranos españolas. Como 

cantantes de ópera capitalizaron su cuerpo; atraparon a la audiencia y la sedujeron con su 

«poder mágico», es decir, con su voz en escena; explotaron su reputación, la que ellas mismas 

se habían labrado en las tablas, entre los círculos de élite —eminentemente masculinos—; se 

insertaron en esas dinámicas de poder y extrajeron el máximo potencial de ellas para volcarlas 

en su beneficio. Todo ello lo hicieron sin defraudar las expectativas sobre su feminidad lo cual 

las posicionó en un lugar privilegiado: si no eran una amenaza para el orden establecido —de 

tinte androcéntrico—, podían actuar con más libertad y autonomía que muchas otras mujeres 

artistas de su época.  

11.4. Una consideración social sui generis: las prima donne entre clases sociales 

Estas anécdotas familiares y personales suponen un mecanismo de mediatización y 

construcción del relato de la consecución de la fama de estas cantantes100. La prensa lo recogía 

 

99 «I will use the word “hetaera” to designate women who use not only their bodies but also their entire person as exploitable 

capital. Their attitude is very different from that of a creator who, transcending himself in a work, goes beyond the given and 

appeals to a freedom in others to whom he opens up the future; the hetaera does not uncover the world, she opens no road to 

human transcendence:8 on the contrary, she seeks to take possession of it for her profit; offering herself for the approval of 

her admirers, she does not disavow this passive femininity that dooms her to man: she endows it with a magic power that 

allows her to take males into the trap of her presence, and to feed herself on them; she engulfs them with herself in immanence. 

In this way, woman succeeds in acquiring a certain independence. Giving herself to many men, she belongs to none 

definitively; the money she accumulates, the name she “launches” as one launches a product, ensure her economic autonomy. 

[…]». BEAUVOIR, S. The second sex…, p. 694. 
100 Wolowski propone responder preguntas sobre la influencia multidireccional de los factores por los que se produce y 

mediatiza la fama. Es decir, su visión es inclusiva y pretende abordar la multiplicidad implicada y no tanto la individualidad 

asumida, en ocasiones, en el salto a la fama. WESOŁOWSKI, Adrian D. «Beyond celebrity history: towards the consolidation 

of fame studies», Celebrity Studies. Reino Unido: Routledge, 2018, p. 13. 
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como un ejemplo paradigmático de ascenso de clase, de mejora del estatus y de la 

consideración social: «María Barrientos, aparte de sus méritos artísticos, méritos insuperables, 

es una mujer elegante, distinguida, chic»101. A continuación, se señalaba que no le faltaba «un 

solo detalle para ser lo que se llama una mujer decorativa. Lo del estanco ha quedado en su 

historia artística como una encantadora curiosidad»102. 

Barrientos se había convertido en una mujer aceptada por la alta sociedad que, a juicio 

de la pluma detrás de este artículo de prensa, cumplía con el código de conducta en que 

imperaba la ley masculina103. La cantante era contemplada como un ornato, pero también 

como un símbolo de la modernidad. Un arma de doble filo que acompañaría no solo a 

Barrientos, sino a todas las cantantes. Era parte de lo que se consideraba la naturaleza estática 

de la mujer, concebida como una flor. Se trataba de una idea de la mujer ociosa y 

contemplativa, dedicándose a sentir más que a saber. Ortega y Gasset sostuvo estas visiones 

incluso a pesar de haber sido responsable de escribir el epílogo al libro De Francesca a 

Beatrice de Victoria Ocampo104. Una ironía y paradoja presente no solo en este filósofo, sino 

en la sociedad española en general. No importaba que Barrientos no cesara de trabajar 

preparando conciertos u óperas, su función estática seguía teniendo presencia en el discurso 

sobre su feminidad. 

Esta paradoja encerraba otra contradicción: la posibilidad de juzgar este vínculo de la 

mujer ornato con la modernidad y, a su vez, contemplarlo, como algo pernicioso, como algo 

que corrompía el orden establecido y provocaba el cuestionamiento «de las costumbres, la 

crisis de la familia, la difusión de formas de pensamiento y prácticas de vida más hedonistas, 

el aumento del consumo o el desarrollo de nuevas lecturas de signo laico»105 o como algo 

positivo y sexuado que tenía que ver con la distinción y el lujo106. Consideramos que en el 

 

101 El país, 16–III–1915, p. 1. 
102 Ibidem. 
103 «[…] las mujeres de las altas clases burguesas y la aristocracia […] no dudan en sacrificar radicalmente su autonomía 

como seres humanos; erradican todo pensamiento, todo juicio crítico, toda espontaneidad; repiten como loros la sabiduría 

convencional, se identifican con el ideal impuesto sobre ellas por el código masculino; en sus corazones e incluso en sus 

rostros, toda sinceridad ha muerto». Texto original: «[…]women of the high bourgeoisie and aristocracy have always 

defended their class interests more stubbornly than their husbands: they do not hesitate to radically sacrifice their autonomy 

as human beings; they stifle all thinking, all critical judgment, all spontaneity; they parrot conventional wisdom, they identify 

with the ideal imposed on them by the male code; in their hearts, and even on their faces, all sincerity is dead. BEAUVOIR, 

Simone. The second sex…, p. 752. 
104 ZUBIAURRE, Maite. Culturas del erotismo en España …, p. 115. 
105 Mujeres y modernización: estrategias culturales y prácticas sociales (siglos XVIII-XX). Mónica Bolufer Peruga (dir.) 

Madrid: Instituto de la mujer (Ministerio de Igualdad), 2008, p. 16. 
106Ibidem. 
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caso de las sopranos se daba más bien lo segundo. Su feminidad de mujer moderna fue vista, 

conforme avanzaron las décadas, como un broche de sofisticación. Aunque esto no abandonara 

la categoría de ornato, significaba al menos, la identificación de la intérprete de ópera con 

cierto avance en la contemplación de la mujer artista. 

Sin embargo, ¿a eso se reducía la imagen social de Barrientos y otras cantantes de 

ópera? Aunque sea complejo baremar esta cuestión, puesto que entran en juego las 

subjetividades asociadas a la imagen pública, los datos extraídos de sus biografías apuntan a 

que estas intérpretes se movieron en las altas cotas, pero sin lograr una consideración de 

pertenencia a ellas, sino como figuras en cierto modo intrusas, pero bien avenidas por su 

talento. En definitiva, eran «aristócratas del arte»107. 

Esta condición social de las sopranos de coloratura españolas era similar a la de otras 

extranjeras de la época. La popular coloratura Nellie Melba, a pesar de ser considerada como 

una dama icónica y de ser invitada en todos los eventos en las capitales europeas, nunca fue 

considerada como parte integrante de los altos círculos. Aunque fuera nombrada Dama 

Comendadora del Imperio Británico, nunca llegó a casarse con el Duque de Orleans —

pretendiente al trono francés—, con el que mantenía un affaire, ya que por muy célebre que 

fuera, ciertas convenciones sociales no podían transgredirse. El escándalo les hubiera dejado 

mal parados: destruyendo cualquier opción al trono o desmantelando la fama de Melba108. 

Las cantantes eran invitadas a los salones aristocráticos de las grandes urbes, como 

París o Londres, pero no dejaban de ser intérpretes, nunca equiparables en estatus a los 

anfitriones de esas veladas109. Por tanto, la cantante de ópera y más concretamente, la que 

alcanzaba un considerable renombre —como es el caso de las sopranos de coloratura 

españolas—, mejoraban su estatus, pero su bagaje social las acompañaba en los círculos más 

distinguidos. 

No obstante, esto no impedía que las sopranos fueran parte de estas reuniones de la 

élite como una atracción de entretenimiento, como elemento de diversión, ornato y distinción. 

 

107 Esta fórmula de «aristócratas del arte» apareció en una reseña sobre María Galvany en el Teatro Price en ABC, 11–IX–

1909, p. 11. 
108 Se remite al lector interesado a la consulta completa de este episodio de la vida de Nellie Melba narrado en SNOWMAN, 

Daniel. «Prima la donna». The Gilded Stage…p. 13/32. 
109 Ibidem. 
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Aunque alrededor de la distinción también había ciertas connotaciones de progreso. Una 

cantante de ópera en estos eventos era la encarnación de la mujer moderna que, hasta cierto 

punto, era el paradigma del avance, de lo europeo, de lo que era novedoso y no atrasado110. 

Los aristócratas londinenses codiciaban la presencia de Melba pues era el broche perfecto para 

aportar brillo, clase y modernidad; pero su nivel de implicación y su libertad de movimiento 

en esos círculos eran escasas más allá de esas veladas111. Algo que, ciertamente también 

sucedía con muchos artistas masculinos, que seguían siendo excluidos en algunas 

circunstancias por su estatus de músicos asalariados y no de aristócratas de pleno derecho.  

Incluso en los años treinta, este tipo de condición de las sopranos, entre dos aguas, 

seguía vigente. Ángeles Ottein, junto con otros artistas de lujo como Nicanor Zabaleta al arpa, 

participó en la recepción del embajador de Francia que era, en realidad, una reunión 

aristocrática. A ella acudieron los marqueses de Hoyos, entre otras personalidades de las altas 

esferas. La función de Ottein era la de cantar y amenizar la velada junto con otros músicos112. 

No obstante, la astucia de la soprano le sirvió para no perder ocasión de promocionar la música 

española que tanto defendía, aunque esto ya se ha tratado en anteriores epígrafes113.  

En relación con esto, las cantantes se ven, por tanto, implicadas en las prácticas de la 

alta sociedad. No solo participan en eventos de élite, sino también en otros ámbitos de lujo en 

los que coincidían con otras personalidades del mundo artístico y político. Es destacable el 

ejemplo de los balnearios, una mezcla de ocio y terapia de moda desde comienzos de siglo 

XIX114. 

 

110 Mujeres y modernización: estrategias culturales y prácticas…, p. 72. 
111 Ibidem. 
112 El heraldo de Madrid, 13–I–1931, p. 16. 
113 Véase el epígrafe «8.1.2.1. La modernidad para la nacionalidad…» del «Capítulo VIII». 
114 «Desde principios del siglo XIX, el avance de los análisis químicos permite un mejor estudio y conocimiento de la 

composición de las aguas, que según sus características van a irse clasificando (cloruradosódicas, sulfuradocálcicas, 

bicarbonatadas,) y adscribiendo a la curación de una gama amplia de enfermedades previamente identificadas: reumatismos, 

problemas respiratorios, gastrointestinales, lesiones cardiacas, afecciones cutáneas, neurosis, alergias, Ello coincide con el 

inicio del proceso de sistematización de la enfermedad y de su tratamiento médico. Así, tanto en el caso de las curas termales 

como en el de las talasoterápicas, es habitual la elaboración de listas detalladas y exhaustivas a cargo de los médicos 

responsables de los establecimientos. Estas listas especifican las reacciones experimentadas por los enfermos tras recibir el 

tratamiento balneario. Su objetivo es permitir la comprobación de la efectividad de las aguas, mediante el método científico. 

Igualmente se desarrollan nuevas técnicas de hidroterapia, con baños de pila, de vapor, duchas, chorros, inhalaciones, 

pulverizaciones y bebida de las aguas, a fin de mejorar la calidad y la base clínica de los tratamientos». GIL DE ARRIBA, 

Carmen. «La difusión social y espacial del modelo balneario: de la innovación médica al desarrollo de las prácticas de ocio». 

Scripta Nova. Revista electrónica de geografía y ciencias sociales, 69, 40, (2000), s.p. [última consulta 10-3-2022 

http://www.ub.edu/geocrit/sn-69-40.htm ]. 

http://www.ub.edu/geocrit/sn-69-40.htm
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Los baños de vapor se consideraban especialmente beneficiosos para cantantes y 

oradores por lo que la troupe del Metropolitan Opera House acudía a inhalar vapores a 

Salsomaggiore, en Italia. Entre el elenco áureo, conformado por el director del Metropolitan 

(Gatti Casazza) y los célebres cantantes (Enrico Caruso), se encontraba la cantante María 

Barrientos (Imagen 1). El hecho de hacer un viaje tan largo —Nueva York–Italia— solo para 

gozar de los servicios de un balneario, da cuenta del tren de vida que llevaban estas 

celebridades de la ópera. 

Otro caso similar de obligada mención en cuanto a las redes sociales con las altas cotas 

es el de Graziella Pareto y su amistad con una de las hijas de la saga McCormick–Rockefeller. 

Muriel McCormick estaba interesada en formar su voz para poder trabajar en la ópera, se 

rumoreaba que en la compañía de su madrastra Ganna Walska —que curiosamente aparece en 

la foto del balneario (Imagen 1115)—. Para ello debió consultar a Pareto durante la estancia de 

 

115 La leyenda reza lo siguiente: «La troupe del Metropolitan Opera y otros notables fueron conducidos el pasado Domingo 

a inhalar vapor producido a partir de las aguas del pequeño pueblo de Salsomaggiore. Se considera especialmente beneficioso 

para cantantes y oradores públicos. En el grupo, sentados de izquierda a derecha se encuentran: Mme. Walska, Mrs.New–

Imagen 1. La troupe del Metropolitan Opera House en Salsomaggiore tomando baños de vapor. 

María Barrientos es la tercera mujer sentada empezando por la izquierda. 
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una semana en el hotel St. Regis de Chicago. Es decir, la soprano se codeaba con lo más selecto 

de la sociedad norteamericana que, en este caso, acudía a ella como profesional116.  

Empero, más allá de los devaneos con los círculos de élite y los favores que de ellos 

pudieran obtener, esto no era la única cara de la moneda: había una realidad paralela operando. 

Estas sopranos no necesitaban, en realidad, la aceptación ni la ayuda de estas esferas. Eran 

muy solventes económicamente y en los casos como el de Barrientos, como ya se ha visto en 

este estudio117, autogestionaban su carrera a su criterio. Eran poderosas de facto, aunque no lo 

fueran de etiqueta. 

Volviendo al «mito del estanco», encontramos otra soprano ligera asociada al negocio 

de la calle Aribau de Barcelona y, por tanto, a un relato muy similar sobre su carrera social. 

Se trataba de Elvira de Hidalgo, cuya familia se hizo cargo del estanco después de la de 

Barrientos. De hecho, la prensa se apresuró a afirmar que era la sucesora de la anterior 

cantante. 

El núcleo de su progreso social era, principalmente, el paso de un nivel económico a 

otro: «Los padres, que son pobres, no pueden costearle los estudios. […] Debutará en 

diciembre. Está contratada por el empresario D'Orneville por tres años con una tournée en 

América. Le abonarán dos mil francos por noche»118. En los periódicos se reforzaba el «mito»: 

el estanco era milagroso, las cantantes pasaban por allí en coincidencia cuasi fática 119  y 

triunfaban. Lo cierto es que este estanco se conoció popularmente como «el estanco de las 

cantantes»120. Su función fue en realidad, social, ya que se ofrecía la oportunidad a familias 

con pocos recursos, normalmente relacionadas con lo militar. 

En la trayectoria de Elvira de Hidalgo se encuentran datos escasos en cuanto a sus 

movimientos en la alta sociedad, pero eso no significa necesariamente que no fuera algo 

habitual en su agenda. En la prensa americana se recoge un evento señalado en este sentido y 

 

bold Le Roy Edgar, Mme María Barrientos, Maestro Romei y el señor Gatti–Casazza, director general del Metropolitan Opera 

House. De pie: Daniel Frohman, Pasquale Amato, Mamme. Amsto, Enrico Caruso, Mrs. Bastedo, Victor Maure, Mr. Bastedo, 

Dr. Sarlaboug y Alexander Lambert». New York Times, 21–I–1917, p. 1. 
116 Evening star, 9–IX–1922, p. 3. 
117Véase el epígrafe «10.2.3. Estudio de caso de los contratos de María Barrientos…» del «Capítulo X». 
118 Caras y caretas, 27-VII-1907, p. 64. 
119 «El milagroso estanco […]» versa una leyenda en una de las fotos en Caras y caretas, 27–VII–1907. 
120 BARREIRO, Javier. Voces de Aragón: intérpretes aragoneses del arte lírico y la canción popular 1860–1960. Zaragoza: 

Ibercaja, 2004, p. 49. 
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que uya hemos citado anteriormente. Se realizó un banquete en honor a Hidalgo organizado 

por el mayor Victoriano Casajus, militar agregado de la Embajada española en el Wardman 

Park Hotel121. 

Además, ella misma 

decidió homenajear, en su 

viaje a Cuba a la actriz 

francesa Gabrielle Dorziat y 

organizó un almuerzo en su 

honor en el Hotel Sevilla. 

Este gesto muestra la 

interacción artística 

interdisciplinar que resultaba 

en eventos propios de la alta 

sociedad, como organizar un 

almuerzo en un hotel lujoso, pero que se realizaban en un marco paralelo: la élite artística de 

la que formaban parte cantantes, actrices, intelectuales, etc.122.  

Aunque exceda nuestro marco temporal, debemos destacar que la fama que le 

proporcionaría su trayectoria como directora escénica y asesora en la Ópera Nacional de 

Grecia —sabemos que dirigió desde 1943 a 1954 una producción anual de Lucia di 

Lammermoor123— docente y la tutorización de María Callas, la ayudaría a moverse en círculos 

de élite también en su etapa tardía, cuando ya estaba retirada de los escenarios124.  

 

121 Evening star, 9–IX–1922, p. 3. Para saber más sobre este evento, véase el epígrafe «8.1.2. Eventos ofiviales:embajadoras 

informales…» del «Capítulo VIII». 
122 Diario de la marina, 14–V–1926, p. 2. 
123Elvira de Hidalgo dirigió una producción de esta ópera. Véase el Archivo de la Ópera Nacional Griega a través del siguiente 

enlace [última consulta 15-4-2021 https://virtualmuseum.nationalopera.gr/el/eikoniki-ekthesi/prosopa/nte-intalgko-elbira-

1306/ ]. 
124Como se deja entrever en The Callas conversations II ya que Hidalgo afirma que va a los conciertos a escuchar a su alumna, 

grabado por la ORTF (Office de Radiodiffusion Télévision Française) en 1969. [última consulta 14-2-2020 

https://www.youtube.com/watch?v=8MWmCcioY2k]. 

Imagen 2. Fotografías de María Barrientos y Jorge Keen en 1907 publicadas 

con motivo de su enlace matrimonial. Caras y caretas, 26-VI-1907, p. 46. 

https://virtualmuseum.nationalopera.gr/el/eikoniki-ekthesi/prosopa/nte-intalgko-elbira-1306/
https://virtualmuseum.nationalopera.gr/el/eikoniki-ekthesi/prosopa/nte-intalgko-elbira-1306/
https://www.youtube.com/watch?v=8MWmCcioY2k
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La boda de Barrientos también supuso una excusa para la asociación de eventos de su 

vida privada (Imágenes 2 y 3) ―que era 

ya de dominio público―, con su origen 

social. Según relató la prensa, incluso 

con imágenes, las cigarreras acudieron a 

la boda de María Barrientos con el 

«opulento propietario argentino» 125 

Jorge Keen en Barcelona:  

La posición social del novio y el 

prestigio de la novia, fueron motivos suficientes 

para que el acto fuera interesante. […]. El día de 

su casamiento, las cigarreras quisieron despedir 

honrosamente a su ilustre excompañera, y, al 

efecto, organizaron una manifestación de 

simpatía. Ahora Barrientos deja el teatro126.  

La prensa recoge este aspecto de 

la boda como parte de esa ilusión de 

ascenso social por parte de Barrientos 

que había dejado atrás el estanco 

(Imagen 3), pero aún era ídolo del 

gremio, pues además de cantante, ahora 

era esposa de un rico argentino y ya no 

«necesitaba» vivir del teatro127.  

El triunfo social femenino 

requiere una aproximación diferente al caso masculino128 y más concretamente, el caso de las 

cantantes de ópera de fines de siglo XIX. El hecho del desempeño de una «actividad laboral 

 

125 El imparcial, 21–VI–1907, p.  
126 Caras y caretas, 27-7-1907, s.p. 
127 Estos aspectos respecto a las cantantes y su abandono de las tablas por el matrimonio serán analizados en profundidad en 

posteriores epígrafes del presente capítulo. 
128«Y, sin embargo, los historiadores escribimos sobre las mujeres como escribimos sobre los hombres, pensando que tienen 

una carrera profesional y unas circunstancias semejantes, algo que, como ya especificó Stuart Mill, no era el caso, al menos 

en el XIX». RAMOS, Pilar. «Una historia particular de la música: la contribución de las mujeres», Brocar 27 (2013), pp. 207–

223, p. 215. 

Imagen 3. Reportaje sobre la boda de María Barrientos y Jorge Keen. 

Caras y caretas, 27-7-1907, s.p. 
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que estaba admitida por la mentalidad tradicional de la España de la Restauración, al ser 

considerada “femenina”»129 permitía el acceso no solo al éxito y ascenso profesional, sino el 

social. 

No obstante, aunque la mujer pudiera triunfar profesionalmente y proveer de medios 

materiales el hogar130, no quedaba por ello excluida de los requisitos indispensables para el 

reconocimiento social. En concreto, las conditio sine qua non de la mujer: el matrimonio y la 

maternidad131. Por ello, no es de extrañar que, en varios de los casos de estudio, el matrimonio 

sea señalado como parte de la carrera hacia la consecución de la felicidad. Aunque el discurso 

de la prensa incidiera en ello recurrentemente, los ejemplos de Barrientos, Hidalgo y Pareto 

apuntan a que lejos de resultar algo beneficioso, era más bien un lastre que las alejaba de los 

escenarios 132 . Otras como Galvany, Otteiny Capsir pudieron compatibilizarlo hasta que 

escogieron el camino docente133. 

Si proseguimos el análisis en torno a la metáfora del ascenso social encontramos a 

María Galvany, que partía de una familia acomodada134 pero, no por ello vio asegurada su 

trayectoria. De hecho, tras sus estudios en Madrid y los resultados de una oposición frustrada, 

tuvo que regresar a Pinos Puente (Granada) —su localidad natal— y lanzar de nuevo su 

carrera. En ese punto de su biografía, se comienzan a crear, como en los casos ya citados, 

«mitos» en torno a su figura. Se afirmó que los hermanos Orense la habían contratado como 

sirvienta y que al oírla cantar decidieron ayudarla a recaudar fondos para relanzar su carrera, 

tratando de crear una ilusión de ascenso social; sin embargo, tal y como ha desmentido García 

 

129MANTILLA QUIZA, María Jesús. «María Lejárraga y el asociacionismo femenino. 1900–1936». María Martínez Sierra y la 

República: ilusión y compromiso: II Jornadas sobre María Lejárraga. Logroño: 23–25 de octubre y 6–8 de diciembre 2001. 

Juan Aguilera Sastre (coord.) Logroño: Instituto de Estudios Riojanos, 2002, pp. 83-101, p. 84. 
130 Ibidem. 
131 En El ángel del hogar (1859), María Pilar Sinués expone el modelo de mujer burguesa en el siglo XIX: «La mujer debe 

ser madre para ser considerada una mujer “en condiciones”. La mujer sin hijos entra dentro del grupo de lo que ella considera 

mujeres no normales. […] Sinués se ensaña con este prototipo de mujer emancipada, a la que pinta como un ser cruel, feo por 

dentro y por fuera, y que, a pesar de sus conocimientos, vive infeliz hasta su muerte». SÁENZ PÉREZ, Rebeca. El ángel del 

hogar, de María Pilar Sinués, modelo de mujer en el S. XIX. La Rioja: Universidad de la Rioja, 2016/17, p. 11. 
132 Véase el epígrafe del presente capítulo centrado en el matrimonio y las sopranos de coloratura objeto de estudio: «12.3. 

¿Sopranos de coloratura o mujeres del hogar? ...» del «Capítulo XII». 
133 Ibidem. 
134 «Con un origen no tan humilde como se ha indicado, pues era hija de un notario y neta de una abogada de los Tribunales 

de la nación, por parte paterna, y de un catedrático de agricultura, por parte materna». GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María 

Galvany…, p. 15. 
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López, en realidad, María Galvany se dedicó a dar conciertos en el entorno de Granada en 

1894 avalada por la fama conseguida en Madrid135. 

Es decir, el hecho de haber cursado una formación reglada en la capital, le confería 

cierta autoridad, cierta garantía de calidad. María Galvany había obtenido el premio del 

Conservatorio por lo que contaba con una cierta reputación. Tras haber logrado acumular el 

dinero suficiente, la cantante decidió proseguir su carrera, pero antes, dirigió una carta al 

periódico El defensor de Granada: una captatio benevolentiae con colofón patriótico, que 

tendía esa conexión con el público general, que proyectaba una imagen humana y humilde, 

clave para la construcción de la metáfora del ascenso social:  

Acepten todos estas líneas como pobre homenaje de mi sincera gratitud, y sepa esta hermosa ciudad que 

siempre sus aplausos resonarán en mi corazón […] y que sea cualquiera la suerte que en mi carrera 

artística Dios me depare, el nombre de Granada será pronunciado entre bendiciones por los labios de su 

agradecida hija136. 

En todo relato de ascenso social, de sueño de superación de clase, gran parte del peso 

reside en la prensa, que marca el contraste entre la «vida anterior» y la «presente». Todo ello, 

marcado por la mejora del nivel económico y el mantenimiento del prestigio social. Por tanto, 

a la luz de este epígrafe, queda de manifiesto que las sopranos ligeras eran iconos de las clases 

medias bajas porque existía, en la mayoría de los casos, una suerte de identificación de estas 

con los orígenes de las cantantes. 

Las sopranos pasaban a formar parte de la alta sociedad, pero sin alcanzar nunca un 

estatus similar a las mujeres que ya habían nacido en un seno privilegiado. Es decir, la figura 

de la cantante de ópera suponía un estadio intermedio, ambiguo, entre clases sociales, pero, en 

cualquier caso, un trampolín para la mejora de la calidad de vida y del reconocimiento 

colectivo.  

  

 

135 Ibid. 
136 GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany…, p. 32. 
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Capítulo XII. La configuración de la imagen pública 

de las sopranos de coloratura españolas 

Las sopranos de coloratura españolas no solo representaban lo que sus personajes 

manifestaban en escena, sino que, fuera de las tablas, ellas mismas eran las protagonistas de 

la escena pública. Como cantantes de ópera, de un género tradicionalmente relacionado con la 

aristocracia y las élites sociales, se afanaron en proyectar una imagen de rectitud moral que 

mantuviera su reputación también fuera de las cortinas del teatro. 

Su labor filantrópica es, ciertamente, notable. Tanto por su habitualidad como por su 

impacto social, los conciertos y actividades en las que estas sopranos participaban o incluso 

las que ellas mismas organizaban, favorecían positivamente su imagen de cara al público 

general. Ciertamente, gozaban de un poder adquisitivo elevado y se codeaban con la alta 

sociedad, pero querían, en cierto modo, figurar como benefactoras sociales y no como artistas 

frívolas que dieran la espalda a la sociedad de su tiempo. 

Por otro lado, estas sopranos tomaron caminos divergentes en lo que respecta a la vida 

conyugal. Como veremos a lo largo de este capítulo, algunas se divorciaron, otras prefirieron 

vivir de forma independiente, aunque estuvieran casadas y algunas de ellas se sobrepusieron 

a las convenciones de su época y volvieron a los escenarios después de haber contraído 

nupcias. Caminos diferentes que nos demuestran la heterogeneidad de la mujer moderna. 

Por último, nos referiremos a los elementos exoticistas e incluso políticos que 

salpicaron la imagen de estas cantantes. En las primeras décadas del siglo XX, las resonancias 

nacionalistas aún condicionaban mucho el panorama internacional y por supuesto, en el 

quehacer musical de estas cantantes también se observan aspectos relacionados con ello que 

configuraron de forma determinante su imagen pública. Nos centraremos en María Barrientos 

y Elvira de Hidalgo por la abundante documentación encontrada, por contraste con el escaso 

material en el resto de los casos.  
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12.1. Eres virtuosa vocal pero también moral. Las sopranos de coloratura como 

ejemplo de conducta  

Lo cierto es que, a pesar del peligro que entrañan los estereotipos, el de diva o prima donna 

—que a menudo son vocablos intercambiables, aunque el segundo sea más neutral137— es uno 

de los más asentados en el estudio de las figuras operísticas femeninas. En anteriores epígrafes 

nos hemos referido a las sopranos españolas como celebridades, mujeres famosas sobre las 

que brillaba el foco de la atención pública; pero aún no hemos mencionado el reiterado sentido 

peyorativo en el discurso histórico en torno a las cantantes de ópera. Es decir, no se ha hecho 

aún alusión a una de las nociones más arraigadas en el discurso operístico: la de «diva» —

entendida como la cantante de conducta megalómana, despótica e incluso extravagante dentro 

y fuera de escena138—. En este estudio, la ausencia de mención a estas cuestiones no supone 

una voluntad de idealización de la figura de las sopranos de coloratura españolas que, quizá, 

—aunque lo desconocemos— cumpliera alguna de estas características poco afortunadas.  

Juzgamos que esta laguna de información puede tener dos orígenes: que estas sopranos 

no encajaran completamente en estos estereotipos prefijados de naturaleza ególatra; o que 

supieran gestionar tan magistralmente su imagen pública que este tipo de aspectos amargos 

nunca salieran a la luz. Una tercera vía, la más probable desde nuestra perspectiva, es que 

ambas circunstancias sucedieran a un tiempo. 

Por un lado, puede ser que estos clichés no se cumplieran en el caso de las sopranos de 

coloratura españolas. Helen Poriss en su capítulo «Divas and divos» advierte del riesgo que 

encierran estos moldes que no encajan con muchos de los datos biográficos que se conocen de 

cantantes de ópera del pasado. La autora afirma que, en lo que respecta a la musicología 

histórica, gracias a las cada vez más numerosas investigaciones sobre voces femeninas 

pretéritas, estas nociones están siendo deconstruidas paulatinamente. Los datos aportados por 

autoras como Rutherford o Poriss no avalan, en la mayoría de los casos, las asunciones sobre 

el supuestamente acérrimo carácter de las divas. 

 

137The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century…, p. 34. 
138 PORISS, Helen. «Divas and divos». Oxford Handbook of Opera, Helen M. Greenwald (ed.) Oxford: Oxford University 

Press On–line, 2014, pp. 7/23. 
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En el estudio que nos ocupa, las trayectorias de las sopranos de coloratura españolas 

ponen de relieve, en términos generales, que fueron poco extravagantes y más bien incansables 

trabajadoras con un gran sentido del deber, con vis emprendedora, con vocación escénica y 

pedagógica. Además, fueron mujeres independientes e incluso altruistas139. 

El hecho de que los aspectos positivos sean los más habituales en las biografías de las 

sopranos españolas no quiere decir que, en algunos de sus testimonios, se filtren sentimientos 

de superioridad. Recordemos cuando María Barrientos se refería sin pudor a lo rica que era —

algo que se ha comentado en epígrafes anteriores140— o cuando Huguet mostraba un orgullo 

propio sobredimensionado narrando la cuasi leyenda epopéyica de su paso por Rusia141.  

En cualquier caso, en estas y otras biografías de cantantes, hay otra lectura ineludible, 

al menos desde la óptica del investigador actual. El hecho de alardear de estos logros escénicos 

también formaba parte de la construcción de la cantante de ópera como una figura de 

empoderamiento femenino a comienzos de siglo XX. Es decir, en cierto modo, con este tipo 

de conductas reivindicaban su valor, se posicionaban, exponían su independencia y suficiencia 

frente a las convenciones machistas del momento 142 . Aunque conviene matizar que, en 

realidad, esto también era consecuencia inmediata de la exigencia del mercado operístico. En 

un clima de permanente competencia, los divos también se jactaban de sus hazañas artísticas 

con el ánimo de erigirse como figuras de referencia y autoridad frente a sus competidores en 

la arena musical. 

Sin embargo, también debemos considerar lo que ya hemos apuntado en párrafos 

anteriores: la gestión cautelosa y nada azarosa de su personaje público. Es posible que muchos 

de los sucesos negativos en torno a su trayectoria no llegaran nunca a ser narrados por la 

prensa, ni tampoco hicieran acto de presencia en sus relaciones laborales o incluso en sus 

relaciones sociales por epístola. ¿Manías o adicciones? ¡Ninguna! Así respondía Barrientos 

cuando le preguntaban por sus vicios: 

 

139 PORISS, Helen. «Divas and divos». Oxford Handbook of Opera…, pp. 7 y 8/23. 
140 Se remite al lector interesado al epígrafe «10.1. Consideraciones y reflexiones previas…» del «Capítulo X» del presente 

estudio doctoral. 
141 Se remite al lector interesado al epígrafe «3.2. Coloratura en las estepas rusas…» del «Capítulo III». 
142 Poriss y Cowgill se refieren a esta lectura diferente de la noción de diva haciendo referencia a la publicación de W. 

Koestenbaum, «The diva conduct». The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century…, p. 33. 
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Ninguno ni confesable ni inconfesable. Soy abstemia. De verdad. Ni fumo, ni bebo vino ni 

champagne. Sólo agua; en invierno, templada. No tengo más vicio que mi arte, y amar a mi 

familia. Es decir, me gusta mucho jugar al bridge y soy buena jugadora. Claro que no llega a 

dominarme el vicio; nada de eso143. 

Una posición influyente como la suya implicaba el cuidado de su reputación y la 

habilidad de manipular —o de dejar que manipularan a su favor— las múltiples herramientas 

de promoción operantes. Tal y como indican Poriss y Cowgill, la prima donna se convertía en 

un juguete de la opinión pública a través de la prensa, las fotografías etc.144, por lo que las 

artistas debían atender a lo que se publicaba en estos medios. 

A esto se suma que estas y otras cantantes de ópera de la época nadaban en aguas 

turbulentas respecto a la imagen de la mujer. El fin de siglo había traído a la mujer moderna 

al debate general, pero también a las visiones contrarias a esta, muchas veces provenientes de 

mujeres que anclaban sus argumentos en razones insostenibles desde la óptica actual —como 

en los supuestos avances de la ciencia que demostraban una inferioridad intelectual del género 

femenino—145.  

En este sentido, se conocen casos de cantantes, como los que muestra Joy H. Calico en 

su capítulo en torno a las primeras intérpretes de Salomé y de Elektra que trataron, de diversas 

formas, de evitar comentarios negativos sobre su personaje público por haber representado 

estos papeles transgresores en la ópera146. En el caso de las sopranos de coloratura españolas, 

sucede algo similar pero su circunstancia ofrece detalles que merecen atención. Su proyección 

pública pareció atenerse a la corrección moral, a la rectitud e incluso a la religiosidad. Un velo 

de pureza y virginidad parecía cubrir su imagen pública. 

Esto tiene que ver con el sentimiento religioso que muchas de ellas mostraron 

públicamente. Conocemos que María Barrientos era ferviente católica gracias al estudio de 

 

143 Entrevista a María Barrientos por José María Carretero Novillo (El Caballero Audaz) en La esfera, 12–I–1918, p. 15. 
144 «Introduction». The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century…, p. 35. 
145 La propia Carmen Burgos quedó rendida ante los avances de la ciencia contra los que no era capaz de luchar en el prólogo 

que hizo al libro de Moebius La inferioridad mental de la mujer. ARESTI, Nerea. Médicos, Donjuanes y Mujeres Modernas 

Los ideales de feminidad y masculinidad en el primer tercio dEl siglo XX. Bilbao: Universidad de Bilbao, servicio editorial, 

2001, p. 34. 
146 CALICO, Joy H. «Staging Scandal with Salome and Elektra». The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth 

Century…., pp. 61–76, p. 76.  
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Sánchez Rodríguez sobre sus misivas147. Mercedes Capsir participó en varios actos religiosos 

e incluso apareció en prensa realizando ofrendas a la Virgen del Pilar148; y Pareto también 

mostró inclinaciones religiosas149. Desde finales del siglo XIX, la feminización de la religión 

católica en España había ido depositando en la mujer la responsabilidad para con la iglesia150. 

Concepción Arenal señalaba que «era cosa de mujeres» la dedicación a mantener limpio el 

espíritu151. Aunque no podamos aseverarlo con certeza, es posible que las raíces religiosas de 

las sopranos españolas fueran fruto de esta moral inculcada que debieron aprender en su 

infancia. 

Fuera como fuese, la cuestión es que estas asociaciones entre feminidad y religiosidad 

se veían, en cierto modo, reforzadas por los papeles de las óperas que interpretaban. Esto ha 

sido comentado en anteriores epígrafes152, pero, no cabe duda de que, contrariamente a lo que 

sucedió con las cantantes que interpretaron Salomé y Elektra, la imagen pública de las 

sopranos de coloratura españolas se vio favorecida también por los roles que representaron. 

En su mayoría, mujeres inocentes, castas y desgraciadas. 

Lucia di Lammermoor, Gilda en Rigoletto o Lakmé son ejemplos de ese sacrificio de 

las almas puras y enamoradas. El ejemplo de Violetta y su trágico destino en La traviata 

serviría de enseñanza moral; pero no podemos olvidar la inocencia rozando la bobería de 

Amina en La Sonnambula o de Dinorah que tantas veces representaron las sopranos de 

coloratura españolas. La excepción a esta regla quizá fuera Rosina en Il barbiere, que quedaba 

excusada por su astucia y vis cómica. 

Parecía existir cierta correlación entre las expectativas morales respecto a los 

personajes que representaban y a su propia persona en la vida pública. Dicho de otro modo, se 

exigía cierta coherencia entre esta proyección positiva de su imagen que lograban en escena 

 

147 «Las cartas muestran la forma de pensar propia de una mujer que cumplía los cánones de decencia de comienzos del siglo 

XX. La diva española, a pesar de gozar de gran éxito y de estar rodeada de numerosos compañeros, siempre viaja con su 

madre y deja constancia de sentimientos propios de las convenciones sociales del momento. En este sentido, los periódicos 

mexicanos, con motivo de su llegada al país en una fecha coincidente con las epístolas, destacan su decencia y religiosidad 

como unos valores positivos, junto con los éxitos logrados gracias a las aptitudes vocales de Barrientos». SÁNCHEZ 

RODRÍGUEZ, Virginia. «De su puño y letra: la dualidad de María Barrientos …», p. 192 
148 La correspondencia de España 15–X–1917, p. 2. 
149 PARETO I MARTÍ, Lluís. «Graziella Pareto» …, p. 49. 
150 ARESTI, Nerea. Médicos, Donjuanes y Mujeres Modernas …, p. 34. 
151 Ibidem, p. 35. 
152 Se remite al lector al «Capítulo IV» epígrafe «4.2. Estudio del repertorio…» centrado en las cuestiones actorales y de 

correlación entre cantantes y papeles representados. 
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mediante sus roles dramáticos y lo que hacían en sus vidas privadas —que debía ser 

igualmente positivo o a la altura de los códigos morales de los personajes de las óperas que 

encarnaban—. En estas cuestiones subyace un vínculo tácito que las eximía de juicios 

negativos y las asociaba a una moralidad virtuosa, cuasi religiosa en según qué casos. Como 

se desarrollará a lo largo de estos epígrafes, no hubo conductas consideradas inapropiadas, ni 

se habló de sus separaciones conyugales —en los casos en los que las hubo—. 

Sin embargo, este tipo de asociaciones no evitaba que existiera una suerte de erotismo 

en torno a sus figuras. Aunque se tratara de un lenguaje estereotipado propio de la galantería 

de comienzos de siglo veinte153 e incluso se repitieran fórmulas descriptivas sobre su físico, lo 

cierto es que en todos los casos y podemos decir que, en todo el espectro temporal abarcado, 

encontramos estos comentarios sobre el aspecto de las cantantes, sobre su actitud o sobre su 

sensualidad. 

Esto era, en cierto modo, fomentado por las propias artistas que explotaban al máximo 

la visualidad que ofrecían las postales, las fotografías en prensa o incluso las artes plásticas. 

Esto no quiere decir que estuvieran de acuerdo con la sexualización de su figura, pero sí que 

eran conscientes de la influencia que tenía la proyección de su imagen en todos los medios 

posibles, aunque esto las expusiera a recibir los comentarios de la «cultura androcéntrica»154 

que aunque fuera «predominantemente casta» en su superficie, no podía eludir la ocasión de 

perderse en los placeres sensuales del perfil femenino. 

No obstante, nos referimos en este texto a muchas realidades y culturas cuyo 

androcentrismo y visión de la mujer variaban notablemente. Las sopranos españolas, como ya 

hemos indicado en anteriores epígrafes, formaban parte de una dinámica internacional y, por 

tanto, estaban sujetas a juicios de valor que provenían de contextos culturales diversos. 

Haremos alusión, principalmente, al ámbito español, el inglés, el norteamericano, el 

sudamericano y el francés. Somos conscientes de que esto no abarca la totalidad de su 

actividad, pero sí creemos que ofrece un panorama considerablemente amplio en cada caso 

 

153 RODRIGO VILLENA, Isabel. «La galantería: una forma de sexismo en la crítica del arte femenino en España (1900–1936)», 

Asparkía, 31(2017), 147–166. 
154 ZUBIAURRE, Maite. Culturas del erotismo en España …, p. 15. 



743 

 

para poder comprender cómo se contemplaba a estas artistas y, por tanto, cómo era el personaje 

público que habían ido forjando.  

En suma, a lo largo de este texto veremos cómo estas artistas parecían atender a muchas 

dimensiones y construcciones ideológicas y morales que excedían el marco de la escena pero 

que, sin embargo, operaban con igual efectividad en la recepción de su persona pública e 

incluso escénica. La problemática que aquí se plantea sobrepasa lo musical, pero incide 

directamente en ello. Es decir, se trataba de una especie de retroalimentación entre la visión 

que tenían las audiencias de lo operístico, de lo privado y de lo público e incluso de las 

opiniones de las propias cantantes. Esto, para bien o para mal, las hacía protagonistas del 

debate artístico y cultural y las colocaba en un lugar de poder poco usual en la época. 

Concluimos con las palabras de Susan Rutherford que ilustran y sintetizan magistralmente la 

complejidad y anomalía que presentan las trayectorias de este tipo de cantantes: 

La prima donna era quizá, un fenómeno particularmente desconcertante […] En medio de una era de fans 

rodeada de varios tipos de adoctrinamiento (social, cultural, político y educativo) y que restringía el acceso 

de la mujer a la esfera pública, la prima donna se alzaba indomable en el escenario de ópera demostrando 

su destreza musical, su independencia económica y su libertad sexual— y, además, consiguiendo a cambio 

admiración y recompensa económica155. 

 

12.2. Filantrópicas, operísticas y famosas: las sopranos de coloratura españolas y 

el desempeño de una labor socio–benéfica 

Los relatos que tratan sobre la imagen de las cantantes más allá de las tablas han sido 

considerados en muchas ocasiones desde la perspectiva actual como segmentos deslavazados 

y poco rigurosos que no merecían atención. Nada más lejos de la realidad: estas cuestiones 

adyacentes que se refieren a lo que estas artistas hicieron más allá del escenario nos dan cuenta 

de la realidad que vivían que, en muchas ocasiones, no se ajustaba a nuestra visión actual; 

también nos informan sobre cómo se concebía que estas mujeres estuvieran activas más allá 

de lo que era su profesión principal; y, finalmente, nos aportan indicios sobre las visiones 

 

155«Yet the prima donna was perhaps a particularly puzzling phenomenon […] In the midst of fan era that was attempting 

through various kinds of indoctrination (social, cultural, political and educational) to restrict woman’s Access to the public 

domain, the prima donna stood indomitably on the operatic stage demonstrating musical prowess, financial Independence, 

sexual freedom— and eliciting in return praise and monetary reward». RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera, 

1815–1930…, p. 33. 
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idealizadas en muchos sentidos que estas sopranos se afanaban en proyectar de ellas mismas 

dentro y fuera de escena156. 

Comenzaremos por abordar la faceta altruista de las sopranos de coloratura españolas 

que fue una de las cuestiones más recurrentes en sus biografías. La colaboración en eventos 

benéficos fue su aportación más habitual, aunque se dieron otras formas y medios. Esto 

provenía, por un lado, de su voluntad de mejorar su realidad circundante a través de la posición 

de poder que ostentaban, pero, por otro lado, también se trataba de fomentar una imagen 

generosa de su persona más allá de la escena y de contradecir los estereotipos negativos en 

torno a muchas sopranos que eran consideradas vanidosas, competitivas y codiciosas157. Por 

ello, vamos a abordar caso por caso para examinar las cuestiones relacionadas con la forma de 

proyectar su imagen y dilucidar en qué medida lo hacían para promocionarse, por pura 

filantropía o para actuar contra esos clichés en torno a las sopranos. 

 

Comenzaremos con el caso de María Barrientos que realizó una labor notable por el 

impulso de los talentos jóvenes en Barcelona. Consciente de la situación complicada de 

muchos estudiantes de canto que no procedían de clases acomodadas, Barrientos decidió 

instaurar un «premio permanente»158 consistente en una ayuda económica. Lo hizo también 

 

156 SMART, Mary Ann. «The Lost Voice of Rosine Stoltz». Cambridge Opera Journal 6, 1 (1994): 31-50, p. 31. [última 

consulta 15-5- 2020 www.jstor.org/stable/823762 ]. 
157 Estos estereotipos no siempre eran ciertos, sino que eran una forma de subvertir la posición de poder de la que gozaban 

las sopranos. Ibidem, p. 32. 
158 El globo, 27–XII–1915, p. 1. 

Imagen 1. Evento de instauración del Premio María Barrientos. La hormiga de oro, 18–XI–1922, p. 733. 

http://www.jstor.org/stable/823762
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por agradecimiento a la Escola Municipal de Música de Barcelona, donde ella se había 

formado, que sería la instauradora del premio a partir de entonces159. En 1915 lo creó bajo su 

nombre «Premio María Barrientos» (Imagen 1) sustentado en los fondos obtenidos a partir de 

un concierto celebrado en el Liceo, organizado y protagonizado por ella y otra serie de eventos 

realizados en el Palau de la Música junto con otros músicos como Lamote Grignon160. Con la 

recaudación lograda y ya nombrada «la Junta del Patronato para la organización y concesión 

del premio Barrientos»161, se abriría, en un primer momento, la convocatoria a los «músicos 

catalanes»162 que más se distinguieran.  

Sin embargo, estas condiciones estipuladas se fueron concretando a lo largo del tiempo. 

El premio tardó unos años en conformarse. Existen datos que apuntan a que Barrientos se 

encontraba gestionando y modelando el proyecto. En una entrevista concedida al periódico El 

imparcial a la célebre periodista Matilde Muñoz, la cantante aportaba con profusión lo 

siguientes detalles: 

[…] respecto a lo demás, un premio que llevará mi nombre y que designo a la Escuela 

Municipal de Barcelona, donde yo, hija de padres modestísimos, cursé gratuitamente mis estudios. A 

este premio podrá optar cualquiera con tal de ser español, y consistirá en pensiones de cinco o seis mil 

pesetas para estudiar en el extranjero, en combinación con los Conservatorios mejores de Europa. El 

alumno más adelantado de una clase musical cualquiera que sea, podrá optar al premio. Ya me falta 

poco para reunir la cantidad total que pienso dedicar a este objeto. Para reunirla doy una función, cuyos 

gastos corren enteramente de mi cuenta, en cada sitio donde canto. El ingreso de esta función es 

exclusivamente para el premio. Aquí no la doy esta temporada por falta de tiempo, pues así terminen las 

funciones escrituradas debo marchar para Nueva York163. 

En este párrafo la soprano apunta varias cuestiones sobre las que reflexionar: en primer 

lugar, a la existencia de becas de estudio en la Escuela Municipal de Barcelona, institución 

que desde su fundación en 1886 «se impulsó para organizar la formación musical pública en 

 

159  Expediente del Premio María Barrientos, p. 10. Arxiu Contemporani de Barcelona [última consulta 11-6-2021 

https://drive.google.com/file/d/18CCKF6Zfo2VhpPwOCgNKoGZQyaJChQCz/view?usp=sharing ]. Agradecemos el 

escaneo de este documento a la responsable de esta parte del archivo y que nos atendió amablemente por teléfono. 
160 Feminal, 24-I-1914, p. 7. 
161 Ibidem. 
162 Ibidem. 
163 MUÑOZ, Matilde. «Charlas musicales. Las grandes artistas. María Barrientos». El imparcial, 11-XII-1917, p. 3. 

https://drive.google.com/file/d/18CCKF6Zfo2VhpPwOCgNKoGZQyaJChQCz/view?usp=sharing
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la ciudad de manera estructurada y rigurosa, en clara sintonía con la tendencia evolutiva que 

se estaba implantando en diferentes ciudades de Europa»164. 

En segundo lugar, el premio suponía la recompensa a la excelencia en cualquier 

especialidad instrumental, lo cual demostraba una visión interdisciplinar y abierta en la que 

cualquier alumno podía optar a la ayuda económica. De hecho, años después, en 1935 el 

oboísta Domingo Segú pudo viajar a París gracias al premio María Barrientos. Completó su 

formación con uno de los grandes profesores de la época cuyo método aún hoy se estudia en 

los conservatorios de grado medio, Louis Bleuzet165. Finalmente, este oboísta se convirtió en 

intérprete de la Orquesta Municipal de Barcelona y en profesor de la Escuela Municipal de 

Música y del Conservatorio Superior de Música de Barcelona166. Esto demostraba que el 

premio no fomentaba la fuga de talento al extranjero, sino que favorecía el enriquecimiento de 

la esfera musical catalana cuando estos premiados volvían a su lugar de origen formados en 

las mejores instituciones de Europa. 

Es reseñable precisamente esa orientación cosmopolita del premio, puesto que se 

destinaba a la ampliación de estudios en el extranjero. Es decir, se contemplaba como algo 

enriquecedor para la formación en otros lugares de Europa. La cuantía económica, además, 

era muy considerable («cinco o seis mil pesetas») teniendo en cuenta que el índice de consumo 

nacional privado por habitante167 en 1922 (año en el que se instaura el premio) se situaba en 

torno a las 9.000 pesetas al año. 

La gestación del premio era enteramente promocionado, subvencionado y generado 

por la cantante a partir de los ingresos que lograba haciendo conciertos para tal fin. En esos 

conciertos —que comenzaron en enero de 1914— contó con la colaboración de Lamote 

Grignon y, de hecho, supusieron una de las primeras incursiones conocidas de la cantante en 

 

164 «Historia», web del Conservatorio Municipal de Música de Barcelona, disponible on–line [última consulta 12-10-2018 

https://ajuntament.barcelona.cat/conservatori/es/historia]. 
165 STORCH, Laila. Marcel Tabuteau: How Do You Expect to Play the Oboe if You Can't Peel a Mushroom? Indiana: Indiana 

University Press, 2018, p. 23. 
166 Programa del concert celebrat l'1 de desembre de 1946. Conté nota analítica p. 3-8. CEDOC. Signatura: CCCXC Concierto 

sinfónico popular [última consulta 13-5-2020 

http://mdc.csuc.cat/cdm/compoundobject/collection/ProgPMC/id/25010/show/25006/rec/6 ]. 
167 Este índice supone «el mejor de los indicadores de la dinámica de los niveles del bienestar material de las sociedades», 

Estadísticas Históricas de España, siglos XIX y XX. Albert Carreras y Xavier Tafunell (coords.) Bilbao: Fundación BBVA, 

2005, p. 1253. 

https://ajuntament.barcelona.cat/conservatori/es/historia
http://mdc.csuc.cat/cdm/compoundobject/collection/ProgPMC/id/25010/show/25006/rec/6


747 

 

el repertorio del siglo XVIII pues el evento se centró en Haendel168. En este primer concierto 

se recaudaron, según la propia Barrientos en una carta a Francesc Pujol, 12.913,85 pesetas169. 

Fue una labor de gestión musical ingente que, aunque llevara varios años, resultó exitosa. 

Finalmente, en 1922 la prensa anunció la instauración definitiva del premio, 

confirmando lo ya relatado por la cantante. Un premio para el «alumno de la Escuela 

Municipal de Música que más méritos y aptitudes demuestre»170. La duración de los premios 

se extendió, al menos, hasta cerca de los años cuarenta, según los últimos datos aportados por 

la prensa. En 1936, se concedió el premio al alumno de oboe ya citado (Domingo Segú) y a 

una alumna de piano (Sofía Puche)171.  

Sin embargo, esta no fue la única actividad filantrópica en que tomó parte la cantante. 

Se encuentran algunos precedentes al comienzo de su carrera, en 1907, cuando participó en el 

concierto en beneficio de los Talleres de la Caridad de Santa Rita172, una institución católica 

cuyo objetivo estaba «[…] relacionado con multitud de obras benéficas, fundadas de algunos 

años a esta parte por la caridad inagotable de las damas madrileñas, dispuestas siempre a 

secundar toda iniciativa que lleve el socorro y el consuelo al fondo del hogar del pobre y 

desheredado de la fortuna»173. En ese concierto, su figura fue el principal reclamo publicitario. 

Cantó Hamlet, una de las obras de cabecera del repertorio de soprano de coloratura, con el que 

consiguió la aceptación del público según recogió El imparcial174. 

Este tipo de iniciativas altruistas fueron llevadas a cabo por otras de las sopranos objeto 

de estudio, aunque quizá no tuvieron tanto peso en sus trayectorias y por eso no las hemos 

citado al comienzo de este epígrafe. María Galvany participó también en actos benéficos en 

los que prestó su voz para la recaudación económica. En 1909 colaboró en un evento 

 

168 Programa de Concierto «Festival Haendel» para la fundación del premio María Barrientos, 19-I-1914, CEDOC [última 

consulta 15-5-2020 http://mdc.csuc.cat/cdm/compoundobject/collection/ProgPMC/id/6035/show/6032/rec/48]. 
169 Carta de María Barrientos a Francesc Pujol, en «Correspondència sobre el viatge de l'Orfeó Català a París i Londres». 22-

XIII-1915. Signatura 2.1_0291.3, CEDOC [última consulta 19-1-2021 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/DocOCPM/id/6814 ]. 
170 El sol, 8–XI–1922, p. 3.  
171 «En la Escuela Municipal de Música, tuvo lugar un concierto de piano y oboe, a cargo de la señorita Sofía Puche y de 

Domingo Segú, los cuales fueron recientemente distinguidos con el Premio María Barrientos», Musicografía, VI–1936, p. 

94.  
172 El imparcial, 21–II–1907, p. 2. 
173 Font, Salvador. Historia del origen y desarrollo de los Talleres de Caridad de Santa Rita. Madrid: Asilo de huérfanos del 

S.C. de Jesús, 1908, p. 3. 
174 El imparcial, 21–II–1907, p. 2. 

http://mdc.csuc.cat/cdm/compoundobject/collection/ProgPMC/id/6035/show/6032/rec/48
https://mdc.csuc.cat/digital/collection/DocOCPM/id/6814
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organizado en beneficio de las víctimas de Sicilia de un terremoto y un tsunami. El concierto 

tuvo lugar en la Salle de Spectacle de Lille, en Francia175. 

Su siguiente acto benéfico ese mismo año fue en Londres en el Teatro Drury Lane para 

la ayuda a los fondos del sanatorio de niños tuberculosos de la reina Alejandra de Davos176. 

La función tuvo lugar ante los príncipes de Gales y un público aristocrático. Es decir, tenía 

cierto halo elitista, exclusivo, circunscrito a un ámbito muy concreto y que proyectaba una 

imagen positiva de todos los selectos participantes. 

Galvany participó en otros eventos de esta índole, pero eran similares a los ya citados 

por lo que no vamos a extendernos en reiterar lo ya apuntado. En suma, su actividad benéfica 

se centró en la colaboración en conciertos a favor de causas a los que asistía un público que 

pagaba para colaborar con estas. Esto mejoraba su capital simbólico entre los círculos 

aficionados a la ópera —en su mayoría público aristocrático— y también incitaba al público 

a alabar a la cantante tanto por su participación como por su ejecución escénica. Es decir, el 

beneficio era doble: mejor reputación y más loas177. 

Hidalgo también se implicó en conciertos de este tipo. En 1908 cantó en un evento en 

beneficio de los heridos en Marruecos en París178 tras la campagne du Maroc que supuso la 

guerra colonial contra la resistencia marroquí al establecimiento del protectorado francés179. 

La velada estuvo bajo el auspicio de la Societé des grandes auditiones que estaba presidida 

por una aristócrata, gran mecenas de las artes, la condesa de Greffulhe. Esta ha sido 

considerada como una de las promotoras y emprendedoras más relevantes del arte a comienzos 

del siglo veinte. Además de ser inspiración para Proust, promocionó la labor de artistas como 

Rodin y Moureau y fue conocida por sus ideas estéticas y políticas adelantadas a su tiempo180. 

El hecho de que este evento fuera organizado por una figura tan destacada en el panorama 

francés de la época da cuenta de la relevancia del acto y del interés promocional oculto tras su 

 

175 La Vie Flamande Illustrée, nº 141, 13–II–1909 citado en GARCÍA LÓPEZ, José Antonio. María Galvany, …, p. 96. 
176 Ibidem, p. 99. 
177 PORISS, Hilary. «Prima donnas and the Performance of Altruism». The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth 

Century…, pp. 42-60, p. 52. 
178 Le Temps, 30-V-1908, s.p. 
179 FABRE, Rémi. « La campagne de Jaurès sur le Maroc. Entre pacifisme et colonialisme », Cahiers de la Méditerranée, 91 

(2015) [última consulta 15-V-2020 http://journals.openedition.org/cdlm/8109]. 

180  PASLER, Jann. «Countess Greffulhe as Entrepreneur: Negotiating Class, Gender and Nation». The Musician as 

Entrepreneur, 1700-1914: Managers, Charlatans, and Idealists. William Weber (ed.) Indiana: Indiana University Press, 

2004, pp.221-257, p. 221. 

http://journals.openedition.org/cdlm/8109
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fachada altruista. Para Hidalgo, esto era especialmente significativo puesto que era una artista 

joven y necesitaba consolidar su fama con estas intervenciones. Esto le aseguraba, en primer 

lugar, su debut en Francia en un teatro afamado, el Théâtre de la Comédie Française, y, 

además, hacerlo con cantantes de talla de Antonio Pini Corsi. 

Otra colaboración notable de Hidalgo en una causa bélica fue después de la Primera 

Guerra Mundial. Se sumó al concierto realizado en el Teatro Costanzi de Roma para 

ayudar al Sanatorio de los hijos tuberculosos de los combatientes de la contienda. Igual 

que en el caso anterior, la cantante compartió escenario con artistas como Tito Schipa, 

lo que mejoró su reputación artística, a la vez que logró proyectar una voluntad de 

contribución en la regeneración de los más 

débiles tras la guerra181. Aunque la soprano 

hubiera proseguido su actividad y, por 

tanto, no hubiera sido tan gravemente 

perjudicada por la guerra como otros 

colectivos, trataba de demostrar, de algún 

modo, que no se quedaba al margen por 

gozar de una posición privilegiada. 

Graziella Pareto también tomó parte 

en una iniciativa solidaria en un concierto 

de la mano de los artistas de la Chicago 

Opera Company en el hipódromo de Nueva 

York182 para recaudar fondos en apoyo del 

Byalistoker Centre, dirigido por David 

Sohn y la Byalistoker Bikur Holim Society 

que tenían, como fin último, reconstruir 

Byalistok 183 . El origen de este proyecto 

estaba en la destrucción a causa de los 

 

181  Musica d'oggi : rassegna internazionale bibliografica e di critica, 12-1941, p. 337 [última consulta 15-V-2020 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ADD

1941-012&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=elvira+hidalgo&fulltext=1]. 
182 The New York herald, 3–IV– 1922, p. 10. 
183 KOBRIN, Rebecca. Jewish Bialystok and Its Diaspora. Indiana: Indiana University Press, 2010, pp. 68–70. 

Imagen 2. Cartel de la función extraordinaria a beneficio de los 

damnificados de Sicilia y Calabria, 14–I–1909. Fondo y archivo 

Luis París, MAE, Institut del Teatre.  

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ADD1941-012&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=elvira+hidalgo&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ADD1941-012&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=elvira+hidalgo&fulltext=1
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bombardeos a la ciudad de Byalistok (Polonia) desde la Primera Guerra Mundial, a la toma 

por parte de las fuerzas soviéticas en la guerra polaco–soviética en 1919. De todo ello, resultó 

en una diáspora judía a los Estados Unidos donde surgieron organizaciones para perpetuar la 

memoria y el legado de lo sucedido en Byalistok. 

En 1909 Pareto también participó, como la ya citada Galvany, en un concierto a favor 

de los damnificados por los terremotos de Sicilia y Calabria (Imagen 2). Este acontecimiento 

natural sucedido un año antes fue devastador para las dos regiones, causando daños materiales 

y humanos de gran calibre. Esto provocó una reacción solidaria en Europa para acudir en 

ayuda de los afectados184. En este concierto, Pareto cantó varios números de Il barbiere di 

Siviglia junto con Titta Ruffo. Un cartel que, sin duda, atraería a un numeroso público. 

Mercedes Capsir 

colaboró en varios 

conciertos benéficos 

relacionados que destacan 

por su vínculo con el 

ámbito sanitario. La 

cantante participó en un 

concierto para recaudar 

fondos para la construcción 

de un hospital que 

suponemos que se edificó 

en Barcelona, aunque no se 

aportan datos sobre ello185. 

En fechas posteriores que 

exceden el marco de este 

estudio la soprano volvió a implicarse en una actividad similar. Lo recogemos aquí por su 

especial relevancia, aunque sobrepase los límites temporales establecidos para este estudio, ya 

que sucedió en 1931. La artista ofreció una actuación en la Casa de Familia para Ciegos y tal 

 

184 Remitimos al lector interesado a la publicación realizada en el centenario del desastre natural: 2008 Seismic Engineering 

Conference: Commemorating the 1908 Messina and Reggio Calabria Earthquake. Nicola Moraci, Adolfo Santini (eds.) 

Nueva York: American Institute of Physics, 2008. 
185 La vanguardia, 21-X-1917, p. 8. 

Imagen 3. Mercedes Capsir tras el concierto en la Casa de Familia para ciegos. ABC, 

11-IX-1931, p. 9. 
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fue la repercusión que se quiso dar al acto que incluso se publicó una foto de la «diva» —

como aparecía denominada en prensa— junto a las beneficiarias del concierto (Imagen 3)186. 

Todas estas iniciativas adquieren otro cariz, quizá menos filantrópico, si se enmarcan 

en la realidad social de la época. Sánchez Pérez apunta a que, en el cambio de siglo XIX al 

XX, tal y como relatan literatos como Pérez Galdós, las acciones de caridad no trataban de 

transformar la estructura social, sino que incluso justificaban los deberes cristianos de la 

aristocracia para con los más necesitados. Las clases adineradas eran una suerte de 

administradoras de la riqueza que, en realidad, pertenecía a la sociedad187. Los actos benéficos 

eran el modo de «devolver» y «cumplir» con su entorno, además de proyectar una imagen 

benevolente. 

De hecho, la autora señala 

directamente a la conexión con el género 

femenino y a la organización de 

numerosos eventos benéficos o 

solidarios con una doble función: como 

galas sociales para la aristocracia y 

como escaparates para exhibir una 

imagen pública positiva en sociedad188. 

Las trayectorias de estas sopranos no 

suponen una excepción en este sentido y ciertamente, lo podemos hacer extensible a otras 

cantantes de la época. Por ejemplo, la artista Toti dal Monte, soprano lírica, participó 

habitualmente con la Cruz Roja (Imagen 4189). 

A la luz de estudios recientemente publicados, conocemos otras trayectorias similares 

en lo que a la filantropía respecta, como la intensa y longeva labor de la arpista Esmeralda 

 

186 ABC, 11-IX-1931, p. 9 
187  Sánchez Pérez, Elisa J. «Evolución y situación actual de la filantropía en España», La filantropía. Tendencias y 

perspectivas. Homenaje a Rodrigo Uría Meruéndano. Madrid: Fundación de Estudios Financieros, 2008, pp. 125–146, p. 

139. 
188 «Muchas de las actividades relacionadas con este dar para ser vistos han sido llevadas a cabo por mujeres y tienen lugar 

en coincidencia con festividades, por ejemplo, las rifas benéficas durante las fiestas patronales o las corridas de la 

beneficencia, convirtiéndose la caridad en un elemento de sociabilidad». Ibidem.  
189 Hemeroteca digital del MAE, Institut del Teatre. Arxiu de prensa, Curiosidades de óperas, n. 2, p. 5. 

Imagen 4. Toti dal Monte en un acto de la Cruz Roja, 12–II–1931.  
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Cervantes que desarrolló eventos y empresas desinteresadas durante toda su carrera190. No 

obstante, consideramos que la investigación de estas facetas más allá de lo artístico debería 

ser merecedora de más atención por parte del mundo académico para lograr una aproximación 

más completa a la realidad de esas divas. 

Las artistas de ópera y, más concretamente, las sopranos de coloratura españolas 

ejemplifican la diversidad de cuestiones a las que atendían estas mujeres que no solo debían 

conseguir una imagen positiva en escena, sino también fuera de ella y en ámbitos que, en la 

época se consideraban importantes. Para ganarse una buena posición entre los círculos 

aristocráticos parecía indispensable sumarse a las iniciativas filantrópicas que estos 

fomentaban para mejorar su propia presencia social. Así participan en eventos benéficos a 

favor de causas bélicas o de salud pública cuya raigambre era mayoritariamente elitista. No 

obstante, no debemos restar importancia a estas iniciativas en las que tomaron parte, puesto 

que no dejaron de contribuir a la mejora de la calidad de vida de muchos colectivos 

desfavorecidos. En este sentido, la fundación del premio María Barrientos apoyó 

especialmente a aquellos alumnos que no contaban con una situación económica propicia para 

formarse en el extranjero y posibilitó que pudieran hacerlo para perfeccionar su formación 

instrumental o vocal. 

Gracias a estas acciones se convirtieron en mujeres implicadas en la sociedad y 

apreciadas no solo por su labor musical. Es decir, utilizaron su posición privilegiada para 

aportar algo a su entorno y proyectar una imagen constructiva de la mujer artista. Con ello, se 

consagraban en dos escenas diferentes a un tiempo: en las tablas operísticas y en la opinión 

pública. 

12.3. ¿Sopranos de coloratura o mujeres del hogar?: en torno a la conciliación, la 

vida familiar y la mujer moderna 

En el período entre siglos (XIX-XX) la relación de la mujer y la vida familiar se 

transformó significativamente. La incorporación al mundo laboral, el acceso de la mujer a 

 

190 ÁVILA PEÑA, Zoraida Isabel. Música, textos y filantropía en Esmeralda Cervantes: una arpista de la España romántica. 

Tesis doctoral. Marta Rodríguez Cuervo (dir.) Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2016. 
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estudios superiores, los cambios de mentalidad entraron en conflicto con la definición de la 

identidad femenina, que se convirtió en tema a precisar y revisar:  

Se estaba cuestionando, en definitiva, el modelo decimonónico del “ángel del hogar”, trasmitido de 

generación en generación y basado en la identificación de la mujer con el amor, el matrimonio y la 

maternidad, que conducía inexorablemente a su confinamiento en la escena privada. Frente a él, surgía 

entonces con fuerza el nuevo tiempo de la “mujer moderna”, que pretendía incorporar otras realidades 

a la trayectoria vital de las españolas […]191. 

Las sopranos objeto de estudio son parte de este nuevo escenario. No obstante, cada 

caso ofrece peculiaridades a analizar, ya que no siempre optaron —o pudieron optar— al 

escenario familiar que más les hubiera beneficiado en todos los sentidos. Por ello, este epígrafe 

se aborda desde un enfoque metodológico variado y en el que priman tres factores: el social–

cultural, el jurídico y el humano.  

Se ha estudiado desde el punto de vista de la historia cultural para comprender el papel 

de la vida familiar en la profesión artística; desde el ámbito del derecho matrimonial a fin de 

dilucidar a qué legislación se atenía cada caso; desde la historiografía de las emociones192 para 

profundizar en los testimonios de las propias cantantes que arrojan luz sobre su visión personal 

de la cuestión familiar. 

El hecho de que muchas cantantes dejaran las tablas para dedicarse a la vida familiar 

era una dinámica habitual a comienzos de siglo XX. En otras palabras, para las cantantes, la 

vía natural era casarse y retirarse en lo más glorioso de su carrera para dedicarse a la familia. 

Uno de los ejemplos paradigmáticos y más desafortunados es el de Lillian Nórdica. Sus 

matrimonios fueron mal avenidos, especialmente el primero. Este supuso el veto al canto, la 

destrucción de sus partituras y de todo resto de música en el seno del hogar por parte de su 

marido, Fred Gower. Este, además, ocultó el estado de sus finanzas y tras su desaparición, 

 

191 NIEVA DE LA PAZ, Pilar. «La evolución de los roles de género en las representaciones literarias: un camino abierto hacia el 

cambio social». Roles de género y cambio social en la literatura española del siglo XX. Amsterdam: Rodopi, 2009, p. 11. 
192 ZARAGOZA BERNAL, Juan Manuel. «Historia de las emociones: una corriente historiográfica en expansión», Asclepio, 1, 

65 (2013). Disponible on–line [última consulta 15-12-2018 http://dx.doi.org/10.3989/asclepio.2013.12]. 

http://dx.doi.org/10.3989/asclepio.2013.12
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Nórdica descubrió el engaño y tuvo que reorganizar su trayectoria para volver rápidamente a 

las tablas193. 

Este protocolo, por otra parte, recibió respuestas múltiples por parte de las sopranos de 

coloratura españolas, podríamos afirmar que tantas como casos: desde la paralización total de 

su actividad operística en el punto álgido de su carrera; al desarrollo de una significativa labor 

docente; la conciliación de la vida familiar y la escénica; pasando por los conciertos 

nostálgicos e intermitentes una vez retiradas y fuera de circuito. 

No existió un discurso unívoco en torno a la posición de la cantante de ópera respecto 

a la vida familiar. No hubo blanco o negro, sino variadas tonalidades grisáceas que reclaman 

una especial atención por parte del investigador actual. Resulta esencial subrayar y reflexionar 

sobre este aspecto que presenta el caso de las sopranos españolas: en el concepto de la mujer 

moderna de comienzos de siglo XX —que ellas personificaban— encontramos una gran 

heterogeneidad de planteamientos y conductas. Cada trayectoria aportaba puntos relevantes 

para el debate sobre el cambio del papel de la mujer en esos años, no solo mediante la 

transgresión, sino mediante la adaptación y la reformulación de los preceptos establecidos. 

Josefina Huguet decidió retirarse de las tablas para dedicarse a la vida familiar. Aunque 

estuviera casada desde hace años con Jorge Brown —al menos desde 1893—, hasta más de 

una década después no decidió dejar los escenarios194 . Su presencia en prensa se diluye 

paulatinamente a partir de 1909. La cantante pone fin a su carrera en 1913 en que realiza su 

última actuación en el Teatro Lírico de Palma de Mallorca cantando el papel de Micaëla en 

Carmen. Se retira en la cúspide de su desarrollo profesional, cuando su voz se encontraba en 

un punto de cambio hacia una tipología más lírica que ligera195. El relato de la prensa resulta 

revelador en este sentido: 

—Y a los veinticuatro años me retiré... 

 

193 GLACKENS, Ira. Yankee diva. Lillian Nordica and the golden days of opera. Nueva York: Coleridge Press, 1963, p. 123 

[última consulta 25-10-2021 https://archive.org/details/yankeedivalillia00glac/page/n7/mode/2up ]. 
194 En las gestiones realizadas por Jorge Brown en nombre de Huguet en la temporada 1893-1894 del Teatro Real, este ya 

figura como su marido. Expediente relativo a la contratación de la soprano española…, Folios 27-32. Existe otra referencia 

que apunta al matrimonio celebrado en 1893: Le Monde artiste: théâtre, musique, beaux-arts, littérature, 16-IV-1893, s.p. 
195 Ritmo, 1–X–1983, p. 59. 

https://archive.org/details/yankeedivalillia00glac/page/n7/mode/2up
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¿Es posible que una diva triunfadora, en pleno éxito, rodeada del halago de los públicos más selectos, 

pudiera substraerse a la tentación del teatro? Pues sí, a los veinticuatro años, en plena posesión de sus 

facultades, Giuseppina Huguet dio por terminada su carrera artística […] Al volver a Barcelona, una 

conversación familiar decidió el final de su carrera. Estaba ahíta de gloria. Tenía una fortuna. Y triunfó 

la atracción de la tierra y de la familia... Ya no volvió a subir a las tablas. Se compró la casa en que vive, 

y... ¡a vegetar! A vivir tranquila, sin sentir ya más la tentación del teatro, sin sentir de nuevo los halagos 

de la gloria, contenta y satisfecha de haber llegado a donde llegó, pero, sobre todo, feliz porque la gloria 

le había asegurado un reposo tranquilo rodeada de los suyos y en su tierra. ¡Magnífico ejemplo para esos 

artistas que se obstinan en sobrevivirse y sienten la grotesca necesidad "de despedirse" 

continuamente!196. 

En el texto se plantean las razones que conducen a la cantante a dejar su carrera, pero 

se ponen las palabras en la boca de Huguet. La cantante deja de intervenir en primera persona 

y el entrevistador toma el mando de la narración. Este retrata a una mujer conforme con el 

abandono de la actividad profesional, por encontrarse «ahíta de gloria». Poco menos que por 

un supuesto hartazgo, deja la escena para entregarse a la familia, a la vida tranquila y 

contemplativa sin la «tentación» del teatro. Así evitaría, en palabras del entrevistador, el 

alargamiento innecesario de la carrera artística y la despedida continua de los escenarios que 

nunca llegaba a su fin. En resumen, una retirada a tiempo parecía una victoria.  

Permítanme que traiga a colación un relato que, aunque no tenga relación directa con 

este texto, a mi juicio, expresa la misma idea que subyace en estas palabras sobre la retirada 

de la soprano. En La cabeza a componer, Emilia Pardo Bazán narra la historia de un caballero 

que sufre de dolores de cabeza y hasta que no le extraen la memoria, no cesa su tormento: 

Desde entonces, la cabeza fue una delicia. Ni volvió a doler, ni a calentarse, ni a perturbarse, ni a decir 

aquí me tienes: como que estaba hueca, vacía, limpia del todo. Al ex enfermo le pusieron de mote el 

idiota; pero él, tendido al sol, respirando el aire puro, durmiendo a ratos, dirigiendo, vegetando, era 

feliz197. 

¿Se había despojado a Huguet de su memoria para que vegetara lejos de los escenarios? 

O, mejor dicho, ¿se le había arrebatado la voluntad de tener memoria, de tener un pasado que 

 

196 La voz, 27-IX-1935, p. 3. 
197 PARDO BAZÁN, Emilia. La cabeza a componer. Edición digital a partir de la edición de El Imparcial, 26–III–1894, Arco 

Iris, y cotejada con la edición crítica de PAREDES NÚÑEZ, Juan. Cuentos completos, tomo VI. La Coruña: Fundación Pedro 

Barrié de la Maza, Conde de Fenosa, 1990, pp. 238–240. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. [última consulta 19–2–

2020 http://www.cervantesvirtual.com/obra–visor/la–cabeza–a–componer––0/html/ffb6b312–82b1–11df–acc7–

002185ce6064_2.html#I_0_]. 

http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/la-cabeza-a-componer--0/html/ffb6b312-82b1-11df-acc7-002185ce6064_2.html#I_0_
http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/la-cabeza-a-componer--0/html/ffb6b312-82b1-11df-acc7-002185ce6064_2.html#I_0_
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podría haber sido su presente de no ser por la vida familiar? Fuera como fuese, en la práctica, 

no supuso un abandono total del canto. Huguet reajustó y reformuló las circunstancias para 

ponerlas a su favor, para ejercer su actividad profesional, aunque fuera desde otro punto de 

vista: el pedagógico. 

En 1909 fundó una escuela de canto en Barcelona en la que prosiguió su labor en la 

docencia198. Una solución de escape, puesto que la enseñanza privada de canto era un oficio 

que además de la aceptación social para con la mujer199, implicaba menos viajes y temporadas 

fuera de casa, lo que no provocaba una incompatibilidad con las obligaciones de la mujer en 

el hogar. 

Es decir, la soprano, aunque encontró el medio de seguir ejerciendo su profesión, tuvo 

en un principio que renunciar complacientemente a su individualidad, a su propia trayectoria 

vital, para cumplir con su «tarea» como mujer. Recurrimos de nuevo a las palabras de Pardo 

Bazán: 

[…] el error de afirmar que el papel que a la mujer corresponde en las funciones reproductivas 

de la especie, determina y limita las restantes funciones de su actividad humana, quitando a su destino 

toda significación individual, y no dejándole sino la que puede tener relativamente al destino del varón. 

Es decir, que el eje de la vida femenina para los que así piensan (y son innumerables, cumple a mi lealtad 

reconocerlo), no es la dignidad y felicidad propia, sino la ajena, la del esposo e hijos, y si no hay hijos 

ni esposo, la del padre o del hermano, y cuando estos faltaren, la de la entidad abstracta género 

masculino200. 

Este era uno de los puntos de tensión principales respecto a la profesión operística. La 

mujer que viajaba, que trabajaba alejada del ámbito familiar, desatendía sus tareas de ángel 

del hogar: en definitiva, su destino impuesto. En general, las nuevas actividades femeninas 

 

198Ibidem. 
199 La relación de muchas de las alumnas del Conservatorio de Madrid en la época de entre siglos y la enseñanza privada es 

un ejemplo de esto. HERNÁNDEZ ROMERO, Nieves. «Educación musical y proyección laboral de las mujeres en el siglo XIX: 

el Conservatorio de Música de Madrid». Trans, 15 (2011), p. 17. 
200 PARDO BAZÁN, Emilio. «La educación del hombre y de la mujer. Sus relaciones y diferencias», Nuevo 

Teatro Crítico 22 (1892): 15. Citado en GABRIEL, Narciso. «Emilia Pardo Bazán, Las mujeres y la educación. El congreso 

pedagógico (1892) y la cátedra de literatura (1916). Historia y memoria de la educación, 8 (2018): 489–525, p. 494. 



757 

 

para promulgar el cambio 

social eran, de hecho, 

contempladas como algo 

egoísta, que destruía la 

familia y desatendía el 

cuidado de los hijos (Imagen 

5). 

Sin embargo, ¿existía 

algún modo de 

compatibilizar lo 

aparentemente incompatible? 

Casos como el de María 

Galvany demuestran que sí: 

la vida familiar estaba cambiando sus moldes. La cantante se casó muy joven y con 23 años 

ya tenía dos hijos. Empero, esto no le impidió el desarrollo de su carrera, incluyendo viajes y 

giras201. 

No obstante, la voluntad de compaginar hogar y trabajo artístico era contemplada en la 

época, por parte del sector masculino, con cierto recelo machista. En fuentes literarias, como 

El señor Pigmalión, se presentan estas circunstancias en el contexto teatral. Una de las actrices 

de la compañía (la Sra. Pintado) reclama interpretar obras de mayor calidad artística. El 

empresario y el representante (Don Lucio y Don Agustín) bromean con la idea y señalan la 

miscelánea de tareas que hace la actriz para poder hacer compatibles sus dos profesiones: la 

actoral y la materno–conyugal: 

–Don Lucio: También tiene gracia que la Pintado, quiera hacer arte, con dos niños, marido con botica 

abierta, y el cuarto hecho siempre una prendería. 

– Don Agustín: Toma, y se pasa las horas haciendo crochet, zurciendo los calcetines de sus críos, y hasta 

citando aquí a la lavandera para apuntarle la ropa y al hijo mayorcito para repasarle las lecciones202. 

 

201 Véanse los «Anexos Biográficos. María Galvany» 
202 GRAU, Jacinto. El Señor Pigmalión. Puerto Rico: Universidad de Puerto Rico, s.d., p. 8. 

Imagen 5. «Mientras ella va al meeting a pregonar la destrucción de la sociedad 

y el aniquilamiento de la familia, el infeliz, él tiene que sacar a paseo los 

chiquillos y darles la harina lacteada.» Pluma y Lápiz, 1903, p. 7.  



758 

 

El esfuerzo de compaginar todas esas obligaciones fue el caballo de batalla de muchas 

mujeres que se negaron a abandonar la profesión artística por la vida familiar. Sin embargo, 

se enfrentaban, en ocasiones, a este tipo de juicios masculinos que ponían en cuestión el intento 

de llevarlo a cabo.  

Galvany supone un ejemplo, a nuestro juicio, de cómo disponer ambas facetas hasta en 

los momentos más difíciles de gestionar. La cantante se casó en 1896, empero, no cesó su 

actividad teatral. De hecho, el matrimonio se deduce solo por la aparición del apellido de su 

marido tras el suyo artístico, es decir, Galvany de Tejada. Se deduce, por tanto, que mantuvo 

su estatus artístico por encima de su condición matrimonial203. 

La soprano se quedó embarazada un año después, en 1897. Pero continuó con su 

intensa actividad operística hasta un mes antes del parto, incluso realizó un viaje en vapor de 

Almería a Málaga204.Tanto es así, que al final del mismo mes en que dio a luz, decidió volver 

al Teatro Cervantes de Málaga para otra representación205. No existe documentación detallada 

en torno a cómo compatibilizó el embarazo con la ópera, especialmente en cuanto a cuestiones 

de caracterización y de técnica vocal —de control de la columna de aire y del diafragma sobre 

todo—, pero suponemos que debió ser un reto para la cantante. 

Su segundo embarazo lo gestionó de modo análogo: no paralizó su actividad. Resulta 

complejo determinar la fecha de nacimiento de la criatura, ya que no existe un hiato en su vida 

laboral. García López apunta a que fue en 1899, dos años después del anterior, temporada en 

la que Galvany actuó en el Teatro Real representando La Walkyria. Quizá tuviera a su hijo en 

verano, puesto que desde el fin de la temporada en el Real hasta octubre de 1899 no hace 

ninguna función206. 

La compaginación de hogar y familia la convertía en el ejemplo de mujer y artista 

moderna, con un hogar itinerante, pero «bien atendido», es decir, cumplía con sus deberes 

naturales como mujer:  

 

203 GARCÍA LÓPEZ, J.A. María Galvany…, pp. 41–51. 
204 Ibidem. 
205 Ibidem, pp. 52 y 53. 
206 Ibidem, p. 72. 
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[…] esta diva, tan inteligente en las tablas, es una sencilla, una perfecta señora en el seno de su 

hogar, ese hogar que va y viene a través de Europa y América, conforme a los vientos de las contratas 

teatrales. Madre de dos preciosas criaturas, casada desde hace seis años con el apreciable caballero 

español don Carlos de Tejada […]207. 

Este reportaje en la revista 

bonaerense Caras y Caretas 

convierte a Galvany en 

protagonista, en un ejemplo de 

mujer artista, maternal e 

intelectual (Imagen 6). Esto sigue 

la línea del relato de las mujeres 

pioneras tan en boga en la 

época 208 . Las fotografías 

muestran a una mujer polifacética 

y preparada para el mundo 

moderno.  

María Galvany aparece 

como una artista musical versada 

que estudia para sus 

representaciones al piano y que 

también cumple con su marido, aunque no sea más que una de sus múltiples actividades 

(Imagen 6). 

Galvany aparece como una mujer letrada y cultivada que se entrega a su oficio artístico 

y lo desempeña después de haber sido madre—se prepara para La sonnambula—, pero que 

también desarrolla una activa vida social que incluye otras formas de ocio como los juegos de 

 

207 Caras y caretas, 12–VII–1902, p. 35. 
208 En la prensa de la época se encuentran reportajes sobre las primeras pilotos, las primeras deportistas etc. tanto en las 

revistas destinadas a público femenino como las columnas de periódicos generales centradas en aspectos de la mujer: «Con 

respecto al primer tercio del siglo XX, Ángela Ena Bordonada ha anotado una «mayor actividad lectora de la mujer» que se 

traduce en una «proliferación de revistas de temática específicamente femenina», pero también en la presencia de secciones 

destinadas a la mujer en las revistas de interés general: Blanco y negro, La esfera, La estampa..., etc., así como en el hecho 

de que las más prestigiosas editoriales ofrecen «colecciones destinadas a la mujer» (Ena Bordonada, 2001: 243)». SERVÉN 

DÍEZ, Carmen. Mujeres y prensa: la página femenina de «El sol» (1917–1936). Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. 

Enlace disponible on–line [última consulta 23-10-2021 http://www.cervantesvirtual.com/obra–visor/mujeres–y–prensa––la–

pagina–femenina–de–el–sol–1917–1936/html/105b7bef–8c60–4455–bb57–27749005ef43_4.html#I_0_]. 

Imagen 6. María Galvany presentada como mujer moderna y culta en Caras y 

Caretas, 12–VII–1902, p. 2. 

http://www.cervantesvirtual.com/obra–visor/mujeres–y–prensa––la–pagina–femenina–de–el–sol–1917–1936/html/105b7bef–8c60–4455–bb57–27749005ef43_4.html#I_0_
http://www.cervantesvirtual.com/obra–visor/mujeres–y–prensa––la–pagina–femenina–de–el–sol–1917–1936/html/105b7bef–8c60–4455–bb57–27749005ef43_4.html#I_0_
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mesa— aparece jugando con una amiga, «la Colombini» —que suponemos que es Adelina 

Colombini, la afamada cantante de ópera de origen cordobés209— al «Tiddley Winks» (Imagen 

7). 

Como afirma Snowman, 

las exigencias de la profesión 

artística, sumadas a los citados 

roles de género, hacían difícil la 

convivencia matrimonial —

entendida según los moldes 

decimonónicos— 210 . Galvany 

parecía contar con el respaldo de 

su marido en ese sentido. 

Resultaba complicado «convivir 

con una pareja cuyo trabajo exigía 

excesivas horas de trabajo, a 

menudo hasta media noche o más, 

intercalado con estancias lejos de 

casa»211. 

Desde el punto de vista 

hemerográfico, esta publicación se realiza en el seno de una revista considerablemente abierta 

a la inclusión del público femenino, puesto que desde el primer número el 19 de agosto de 

1898, la revista personificada se dirigía a ambos sectores de género: «Tendré siempre, y desde 

ahora, una amiga en la lectora, y en el lector un amigo; pero mucho ojo conmigo, porque soy 

muy habladora»212. 

 

209 Adelina Colombini fue una tiple dramática que obtuvo un éxito internacional en los mismos años que María Galvany y 

María Barrientos. Se desenvolvió en otro tipo de repertorio, como es lógico por su tipología vocal, pero frecuentó los mismos 

escenarios que las sopranos de este estudio. Ciertamente, esta cantante merece un estudio pormenorizado que aún no se ha 

realizado hasta la fecha y que se reserva para posteriores investigaciones. BARTOLOMÉ, Pilar. «La diva universal que triunfó 

en la ópera». El día de Córdoba, 28–II–2018, s. p. [última consulta 23–2–2020  https://www.eldiadecordoba.es/cordoba/diva–

universal–triunfo–opera_0_1221777955.html ]. 
210 SNOWMAN, D. «Prima la donna», The Gilded…p. 9/24. 
211 Ibid. 
212 «Subtitulado como “semanario festivo, literario, artístico y de actualidades”, es la reaparición en Argentina del título que 

el emigrado español Eustaquio Pellicer fundara en Montevideo en 1890. […] Como su antecesora, la publicación porteña 

Imagen 7. María Galvany presentada como mujer moderna y culta 

en Caras y Caretas 12–VII–1902, p. 2. 

https://www.eldiadecordoba.es/cordoba/diva-universal-triunfo-opera_0_1221777955.html
https://www.eldiadecordoba.es/cordoba/diva-universal-triunfo-opera_0_1221777955.html
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La soprano María Barrientos supone, por otro lado, el caso de priorización de la carrera 

profesional por encima de cualquier circunstancia. Conocemos gracias a los textos de José 

Subirá que rompió repentinamente su relación amorosa con Gatti-Casazza, director de la Scala 

de Milán y manager del Metropolitan Opera House. Ya estaban prometidos y ella estaba 

decidida a dejar el escenario salvo actuaciones puntuales y funciones benéficas. Empero, 

Barrientos dudó del enlace y lo concluyó porque «estaba convencida de que ni ella ni él habrían 

sido felices una vez casados»213. 

Esto evidencia sus expectativas en cuanto al contenido emocional que implicaba un 

matrimonio. Barrientos suponemos que pretendía cumplir una meta hedonista en el 

matrimonio y lo asociaba al amor romántico. Esta pauta de comportamiento se dejaba entrever 

en sus declaraciones respecto al que fue su marido a partir de 1907, Jorge Keen: «Este sí que 

ha demostrado quererme de verdad», afirmaba en una carta «y no por mí, ni por mi dinero, ni 

por ser María Barrientos […] No tiene otro defecto que el de ser bueno»214. Barrientos buscaba 

un reconocimiento en lo personal, más allá del ámbito profesional y económico en el que 

desempeñaba otro personaje público («ni por ser María Barrientos»). 

Sin embargo, el matrimonio no resultó bien. Barrientos decidió romper la unión en 

torno a 1910215 y en esta decisión la clave estaría en la asiduidad de sus viajes al extranjero. A 

pesar de que no existía en España la ley del divorcio (habría que esperar a 1932 en la Segunda 

República), la soprano halló un salvoconducto en la legislación argentina. La disolución del 

matrimonio civil había sido un debate presente en el parlamento argentino a lo largo del siglo 

XIX. De hecho, quedó reformado en el Código Civil en 1888; sin embargo, el divorcio 

vincular se topó con la oposición de los sectores religiosos:  

En rigor no modificaba el contenido respecto de los derechos y obligaciones que implicaba el 

matrimonio para los contrayentes ni para la prole y mantenía la indisolubilidad del vínculo matrimonial, 

igual que el derecho canónico y el código civil. El divorcio, seguía siendo contemplado solo como 

 

continuará dedicando toda su primera página a una gran caricatura a color de personajes de la vida pública, y sus contenidos 

estarán divididos en secciones, algunas de ellas recuperadas de su etapa uruguaya, como “Menudencias”, y otras nuevas, 

como “Sinfonía”, con dibujos, viñetas y textos en prosa y verso sobre cuestiones políticas y sociales. También empezará a 

incluir fotografías y publicidad comercial». Extraído de la HNE. Enlace disponible on–line: [última consulta 15-12-2018 

http://hemerotecadigital.bne.es/details.vm?q=id:0004080157&lang=es]. 
213SUBIRÁ, José. Historia y anecdotario del Teatro Real..., p. 579.  
214 Ibidem, p. 580. 
215 Barrientos reaparece en escena en 1911 en Buenos Aires, tras su retirada por su matrimonio desde 1907. Suponemos 

entonces que la fecha de su divorcio debió ser en torno a 1910. El heraldo de Madrid, 29-VI-1911, p. 4. 

http://hemerotecadigital.bne.es/details.vm?q=id:0004080157&lang=es
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separación de los cuerpos, pero se suprimía la competencia de los tribunales eclesiásticos en estas 

causas216. 

A finales de siglo XIX, la llegada de emigrantes a Buenos Aires fue vista con cierto 

recelo para el orden social y familiar, lo cual desembocó en el primer debate sobre el divorcio 

vincular en 1902. Tras la votación del parlamento, la ley fue rechazada217 y el divorcio vincular 

no fue aprobado hasta 1987. Entonces, ¿cómo logró Barrientos disolver el matrimonio? Donna 

J. Guy apunta a la piedra angular: 

Aquellos que desearan el divorcio civil debían conformarse con la separación legal, muy similar 

a la consagrada por el católico derecho canónico, que permitía la separación de cuerpos y bienes 

materiales, aunque sin posibilidad de contraer nuevo vínculo o concretar una nueva relación de hecho. 

Como frente a otras varias facetas de la ley argentina, la capacidad de los ciudadanos y los inmigrantes 

residentes para diseñar su propio destino en vez de cumplir los dictados de la ley se convirtió en la 

norma218. 

Por tanto, suponemos que probablemente el divorcio de Barrientos fue, en realidad, 

una separación legal. Esto le permitió a la cantante proseguir su carrera profesional en 1911219 

y tener la potestad de su hijo, quien la acompañó en sus giras junto con la madre de la 

cantante220.  

Cabe señalar el papel que jugó el cosmopolitismo y la vida itinerante de las sopranos 

como salvoconducto para poder ejercer su libertad personal: de no ser por la jurisdicción 

argentina, que facilitaba, en cierto modo, la separación legal, Barrientos no podría haber roto 

ese enlace en su país natal. Al menos, hubiera sido muy difícil de obtener a través de la Iglesia, 

puesto que en España el matrimonio aún no se contemplaba desde el ámbito civil sino 

exclusivamente desde lo religioso. 

Sánchez Rodríguez asume que la voluntad de la soprano era, en ambos casos —Gatti-

Casazza y Keen— la de retirarse de la escena por decisión propia para llevar una vida 

 

216 GUY, Donna J. «Divorcio y violencia familiar en el siglo XIX tardío e inicios del Siglo XX en Argentina». Feminaria, 15, 

28 y 29 (2002): p. 2. 
217 «En contra de lo previsto, el proyecto de ley de divorcio fue derrotado en la Cámara por dos votos. La “ocasional” ausencia 

de algunos diputados dejó al dictamen de mayoría con 48 votos a favor y 50 en contra». Ibidem.  
218 Ibidem. 
219 El heraldo de Madrid, 29-VI-1911, p. 4. 
220 El imparcial ,11–XII–1917, p. 3. 
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tranquila221. Es posible que así fuera, pero ¿por qué volvió entonces a retomar sus actuaciones 

en 1911 y prosiguió con ellas diecisiete años más? ¿por qué no volvió a casarse o se apartó de 

las tablas definitivamente si contaba con independencia económica suficiente? Si así hubiera 

sido su deseo lo hubiera podido cumplir con relativa facilidad. Quizá, Barrientos quisiera 

volver a trabajar para ganar dinero —o al menos, no podemos asumir categóricamente que no 

quisiera hacerlo—. Además, retirarse hubiera sido lo más ventajoso para su reputación puesto 

que lo que se esperaba de una mujer era la dedicación al hogar y más como enmienda moral 

después de haberse separado. Pero Barrientos hizo todo lo contrario. 

En este sentido, llama especialmente la atención el silencio que existió en la prensa 

española respecto a esta cuestión. En el margen de seis años, de 1911 a 1917, se omite lo 

sucedido por completo. ¿Fue esto un síntoma de la incomprensión conservadora de la opinión 

pública española o fue la inopia sobre lo que había ocurrido la que provocó este silencio? ¿Es 

posible que Barrientos se ocupara de mantener este suceso en la sombra, al menos, hasta que 

fuera el momento oportuno para explicar lo sucedido y así, esto perjudicara lo menos posible 

su imagen pública? 

No tenemos una respuesta certera para estas preguntas, pero el hecho es que ese 

mutismo se acabó rompiendo y fue la propia cantante la que resolvió en hacerlo. Es en la 

entrevista concedida a El imparcial en 1917—con la célebre periodista Matilde Muñoz222— 

donde por primera vez, tras ese largo período, se detallaban los motivos de su ausencia y las 

dificultades que encontró al tratar de reinsertarse en el mercado laboral: 

– Mi reaparición fue una sorpresa. Unos me dejaron sin voz. Otros me arruinaron. En 

plazo tan breve como son tres años me colocaron inmensas tragedias. Luego yo había tenido de mi 

matrimonio un hijo. 

– ¿Este? ― preguntamos señalando al retrato. 

 

221 SÁNCHEZ RODRÍGUEZ, Virginia. «De su puño y letra: la dualidad de María Barrientos…», p. 195. 
222 Remitimos al lector interesado al artículo de: GONZÁLEZ BULLÓN, Eva. «Matilde Muñoz, primeros escritos de crítica 

musical». Síneris, 17, marzo/abril, (2014).  
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– Este; Jorge. Esto contribuyó a suponerme completamente perdida para el arte. Quien 

primero me contrató, a pesar de estos rumores y sin haberme oído, fue un director de la Scala de Milán 

[…]223. 

La maternidad había sido, en palabras de la cantante, un motivo para suponerla 

«perdida para el arte». Las perspectivas no eran prometedoras, puesto que había salido del 

circuito y debía reincorporarse a pesar de esos vientos desfavorables de la opinión teatral que 

la daban por fracasada. Pero lo cierto es que, a partir de su divorcio, Barrientos, liberada de 

esa carga de la que se consideraba «víctima», pudo continuar con su labor artística y, además, 

según ella misma afirmaba, no desaprovechó esos años de retiro, sino que le sirvieron para 

renovar su técnica y repertorio, incorporando a Bach, Mozart y Haendel224. 

En lo sucesivo, la cantante logró 

conciliar su imparable actividad profesional 

y el cuidado de su hijo (Imagen 8). Así, aun 

años después, cuando este era ya un 

adolescente, en 1926, la cantante lo tuvo en 

cuenta en la organización de su calendario 

laboral. María Barrientos contaba en una 

carta a Manuel de Falla sus dilemas respecto 

a marcharse o no y dejar a su hijo solo en un 

momento tan importante como la 

finalización del bachillerato:  

Debería embarcar en Marzo [sic] para 

América, me cuesta mucho irme sobre todo este año 

porque mi hijo está haciendo el último año del 

bachillerato y temo que mi ausencia en los meses más 

críticos no sea prudente, estoy dudando, luchando... 

¡no sé lo que haré!225. 

 

223 MUÑOZ, Matilde. «Charlas musicales. Las grandes artistas. María Barrientos» …, p. 3. 
224 Ibid. 
225 Carta 6748–004, 10–I–1926. Archivo Manuel de Falla. Correspondencia entre Manuel de Falla y María Barrientos. 

Transcripción realizada por Álvaro Flores Coleto. 

Imagen 8. Fotografía de María Barrientos y su hijo Jorge en 1916 

publicada en Evening star, 31-XII-1916, p. 8. 
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Por tanto, con su propio ejemplo, demostró que el único impedimento para su divorcio 

y su conciliación familiar era la moral impuesta. Aquella que la consideraba inútil para la 

ópera por haberse retirado unos años para ser madre, aquella que imponía la perpetuación del 

matrimonio contra la voluntad de los cónyuges.  

En 1919, en la entrevista realizada en La esfera por José María Carretero Novillo (El 

caballero audaz), la cantante se posicionó sin tapujos en contra de la unión marital perpetuada 

e impuesta: «[…] Yo solo fui una víctima del matrimonio indisoluble; esa institución estúpida 

y salvaje que ya sólo existe en España. En la actualidad soy una mujer divorciada con un hijo 

de ocho años, a quien adoro»226. Una visión pionera, sin duda, en la que no encajaba los moldes 

institucionales y «salvajes» que se establecían en las relaciones maritales españolas. 

En suma, la de Barrientos era una perspectiva considerablemente avanzada respecto al 

clima de opinión reinante en España. No obstante, ya surgían voces hispanas que no 

comprendían ni la dependencia legal de la mujer respecto al hombre, ni la institución 

matrimonial. Concepción Gimeno de Flaquer, en 1909, en Una Eva moderna expresa su 

concepción sobre la situación de la mujer. Lucía, mujer versada, conversa con el Sr. Lavistal 

(de mentalidad progresista), sobre estas cuestiones: 

―Estamos de acuerdo; es incomprensible que, en España, donde la abolición de la ley Sálica 

costó derramamiento de sangre, carezca la mujer de capacidad legal. 

―Verdaderamente; es cruel ironía que nos denominen diosas del hogar y no nos permitan 

figurar en el consejo de familia.  

―Estoy dispuesto a proclamar que la mujer ha sido explotada en la distribución de los derechos 

y deberes. Eternamente menor, moralmente esclava, inferior en el código civil al varón, solo es igualada 

a él en el código penal, mientras no se trata de adulterio, pues al tratarse de éste, toda la benevolencia 

de la ley es para el hombre […]227.  

Gimeno de Flaquer señala los aspectos que dejaban a la mujer fuera de juego en las 

cuestiones legales y en los deberes familiares. La legislación civil y penal favorecía al hombre 

 

226 La Esfera, 12–I–1918, p. 15. 
227 GIMENO DE FLAQUER, Concepción. «Una Eva moderna», El Cuento Semanal, 26–XI–1909, pp. 5 y 6. Disponible on–line: 

http://www.cervantesvirtual.com/obra–visor/una–eva–moderna––0/html/0145e72a–82b2–11df–acc7–002185ce6064.htm 

[última consulta 16–XII–2018]. 

http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/una-eva-moderna--0/html/0145e72a-82b2-11df-acc7-002185ce6064.htm
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y relegaba la mujer a un segundo plano. Algo que se hacía extensible al ámbito matrimonial, 

como expresaba la propia María Barrientos. 

Esto se traducía en impotencia, ante la cual, poco 

o nada podía hacer la cantante. La resignación ante la 

irrupción que suponía la llegada de un hombre a la vida 

de una artista persistiría muchos años después. La 

soprano llegaría a equiparar el noviazgo a la enfermedad, 

como impedimentos para una de sus más prometedoras 

alumnas, Helena Arizmendi: «Tiene grandes cualidades 

para llegar a ser una gran artista si no surge algún 

impedimento de enfermedad o noviazgo»228. 

Sin embargo, no fue María Barrientos la única 

que mostró una actitud de incomprensión ante las 

convenciones matrimoniales de la época. Elvira de 

Hidalgo abandonó las tablas en su primer matrimonio en 

1915, hasta el fallecimiento de su marido. Sin embargo, 

en su segundo enlace en 1928, vivió alejada de su 

cónyuge, Armand Bette, «porque esta vez no estaba dispuesta a abandonar los teatros»229. 

Mercedes Capsir tampoco frenó su ritmo por haber contraído matrimonio. Parece que 

resultó un suceso más en su trayectoria vital sin resultar, en absoluto, una coartación o retirada 

de escena. La cantante se casó en 1927 con Arnoldo Tanzi, un comerciante italiano 230 . 

 

228 Carta 6748–031, 2–VII–1945. Buenos Aires. Archivo Manuel de Falla. Correspondencia entre Manuel de Falla y María 

Barrientos. Transcripción realizada por Álvaro Flores Coleto. 
229 LÓPEZ ENANO, Virginia. «Elvira de Hidalgo, la soprano española que descubrió a Maria Callas», El país, 29–VIII–2018, 

s.p. 
230 La nación, 2–VI–1927, p. 12. 

Imagen 9. Mercedes Capsir y Arnoldo Tanzi el día en 

que contrajeron matrimonio en 1927 en Barcelona. 

Mundo gráfico, 8–VI–1927, p. 14.   
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Cambiaron su residencia a Italia, pero en 1928 prosiguió sus actuaciones por Italia cantando 

Lucia di Lammermoor y La Traviata en el Teatro dal Verme de Milán231 (Imagen 9). 

Graziella Pareto se casó en 1911 con su primer marido, el compositor Gabrielle Sibella, 

cuando ella comenzaba su carrera (Imagen 10232). Esto no detuvo su ritmo de trabajo y, de 

hecho, finalmente, se separaron amistosamente. Tanto es así que la cantante siguió 

interpretando la canción O bimba, bimbetta que había compuesto Sibella y la llegó a grabar 

en Londres en 1920 para el sello discográfico HMV233. 

Sin embargo, en su segundo matrimonio las circunstancias fueron bien distintas. Según 

apunta Lluís Pareto, su tía debió abandonar la escena debido a que tenía que convertirse en 

una esposa adecuada al alto rango que ocupaba su marido, Nando Arena, en la Cruz Roja 

italiana. Es decir, se atuvo a las convenciones matrimoniales y parece que fue una elección 

tomada de buen grado234. 

No tuvieron hijos pero la cantante se dedicó a vivir 

exclusivamente para su marido. Tras haber sido una diva , la 

protagonista absoluta, la artista cosmopolita, pasó a ser 

acompañante y figurante por decisión propia, aunque ofreció 

algunos conciertos esporádicos entre 1928 y 1931235. 

Ángeles Ottein obtuvo una cirscunstancia favorable 

para el desempeño de su profesión, en parte gracias a su férrea 

voluntad pero también apoyada por una actitud asertiva y 

podríamos decir que adelantada a su tiempo por parte de su 

marido. En un principio, anunció su despedida de las tablas 

con una función de Il barbiere di Siviglia: 

 

231 Musica d'oggi: rassegna internazionale bibliografica e di critica, X– 1928, p. 362. Internet culturale [última consulta 18–

2–2020: 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ADD

1928010&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=mercedes+capsir&fulltext=1 ]. 
232 PARETO I MARTÍ, Lluís. «Graziella Pareto» …, p. 21. 
233 Se remite al lector interesado a la Tabla 1 (epígrafe «3.1. Coloraturas en tierras inglesas…» del «Capítulo III») en que 

figuran las grabaciones realizadas en los años veinte por Graziella Pareto en Inglaterra. 
234 PARETO I MARTÍ, Lluís. «Graziella Pareto» …, pp. 48 y 49. 
235 Ibidem. 

Imagen 10. Graziella Pareto y 

Gabrielle Sibella alrededor de 1911.  

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ADD1928010&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=mercedes+capsir&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ADD1928010&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=mercedes+capsir&fulltext=1
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Ángeles Ottein se retira de la escena cuando aún le esperaban muchos triunfos. Pero las mujeres, aun 

cuando sean tiples, consideran siempre que el tálamo es un triunfo que bien merece la renuncia de todos 

los demás. Con nuestros parabienes hemos de testimoniar a la gran artista nuestro sentimiento. El 

egoísmo colectivo del público —el crítico es eso: uno del público— no se resigna a la felicidad privada 

de sus artistas predilectos, cuando se hace incompatible con la escena236. 

¿Era una elección esa renuncia que realizaban las mujeres artistas? ¿Lograban siempre 

esa felicidad privada o se veían despojadas de parte de su vida e incluso de su identidad? 

Precisamente, voces de la época, como la de la soprano Lucrecia Bori, identificaban la 

prosperidad con el éxito profesional y no marital. Esto evidencia el progresivo cambio de 

paradigma más en sintonía con la idea canónica de mujer moderna. «La gente se casa 

normalmente», decía Bori, «porque buscan la felicidad. ¿No es así? Pero yo he sido 

maravillosamente feliz. Una artista nunca está sola»237. 

Lo cierto es que, en el caso de Ottein, el alejamiento de la escena no supuso ningún 

tipo de regocijo, al contrario. Contemplarse alienada, sin oficio, sin la actividad que había 

ocupado su vida hasta entonces, resultó una frustración —como juzgamos que lo sería 

seguramente para otras cantantes—. En varias entrevistas, Enrique Naya, marido de la cantante 

desde 1926, y la propia Ángeles Ottein expresaron en detalle su visión sobre el matrimonio, 

la labor artística y la maternidad. Estos testimonios dan cuenta de la particularidad de su caso 

en lo que respecta a la gestión de la vida familiar: 

—Al casarme, era mi propósito dejar el canto. […] Al año tuve un hijo, que la muerte me 

arrancó de los brazos. Fue un gran dolor, créame. Entonces, por distraerme, Enrique me permitió cantar 

en un concierto en la Habana. Mi marido no sabe negarme nada. Luego hicimos un viaje a Méjico y allí 

canté también.  

Interviene Naya:  

—¡Qué quiere usted! Es su único capricho. Por mi gusto no volvería a cantar. Pero eso la distrae 

y yo soy hombre razonable. Nadie tiene derecho a ir contra una vocación artística. Discúlpeme la 

confesión: estoy demasiado enamorado de mi mujer para oponerme a su voluntad. Por otra parte, a mí 

 

236 El sol, 3–II–1926, p. 8. 
237 Texto original en inglés: « “People usually wed”, she said, “because they are looking for happiness. Is it not so? But I have 

been perfectly happy. An artist is never lonely” ». MARION, John Francis. Lucrezia Bori of the Metropolitan Opera. Nueva 

York: P.J. Kenedy and Sons, 1962, p. 159. [última consulta 19–2–2020 

https://archive.org/details/lucreziaboriofme00mari/page/n5/mode/2up/search/wed?q=lucrecia+bori] 

https://archive.org/details/lucreziaboriofme00mari/page/n5/mode/2up/search/wed?q=lucrecia+bori
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me gusta también oírla, y no es cosa de montar en casa un teatro para mí solo. No soy lo bastante rico 

para pagarme ese lujo. Viajaremos juntos, me sentaré entre los demás espectadores, y los dos seremos 

felices con una doble felicidad238. 

De una lectura superficial se extrae que, ante la desgraciada pérdida de un hijo, el canto 

supuso para Ottein una suerte de forma de evasión que su marido «permitió» por resultar una 

distracción efectiva para la cantante. Naya se refiere primero al canto como un «capricho» que 

no puede arrebatarle a su mujer; pero poco después matiza su declaración y alude a la 

«vocación artística» de la soprano. 

Se atisba, por tanto, en las palabras de su cónyuge, una actitud en línea con la idea de 

la mujer moderna desde la óptica masculina. Se mostró reacio a imponer su criterio a la 

voluntad de su mujer y reprimir su deseo artístico. Una «alternativa al tradicional “ángel del 

hogar”, ya obsoleto» y que «simboliza, también, que las mujeres, cada vez más integradas en 

el mercado laboral, quieren que se reconozca su capacidad para decidir y participar en la esfera 

pública. Se trata de una mujer culta e, incluso, con educación superior» como es el caso de 

Ottein y de todas las sopranos de este estudio. Un ideal de mujer «independiente e incorporada 

al mercado laboral […] Era una mujer dinámica […]»239. 

Naya, de hecho, estaba dispuesto a acompañar a la artista en sus viajes, a admirar su 

capacidad artística y a respetar su elección desde un segundo plano, lo que realmente 

significaba la felicidad de ambos, como él mismo indicaba. En otra entrevista, Naya se expresó 

con aún más sinceridad al respecto: 

—Yo empecé a observar su nostalgia, que no podía sustituirse por las ocupaciones 

maternales, y además me hice cargo de que sería realmente un egoísmo responsable esa 

sistemática prohibición que parece aneja al maridaje español. El arte de Ángeles no exige 

separación alguna entre nosotros, puesto que mis asuntos han tomado otros derroteros y soy 

más libre. 

—Hubo —dice Ángeles— los inevitables comentarios de la gente suponiéndome la 

“diva” arruinada. Eso es lo de menos cuando, por fortuna, es inexacto240. 

 

238La correspondencia de Valencia.,19–VI–1928, p. 4. 
239 MATILLA QUIZA, María Jesús. «María Lejárraga y el asociacionismo femenino 1900–1936»…, pp. 90 y 91. 
240 El imparcial, 28–VI–1928, p. 3. 
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En estos párrafos Naya admite que la ocupación maternal no paliaba la «nostalgia» de 

la artista respecto a su vida profesional. La consecución de esos deberes naturales de la mujer 

—que promulgaba Gregorio Marañón desde su posición influyente en muchos de sus 

textos241— no eran la panacea de la existencia femenina. No se alcanzaba el éxtasis vital que 

se presuponía, no por el hecho de ser madre; sino por lo que acarreaba según las convenciones 

de género. Tener un hijo supuso, como se observa en algunos casos de estas artistas, la 

anulación de la individualidad para cumplir con lo que se convertía en una obligación a tiempo 

completo: la maternidad. 

En este sentido, Naya, sin tapujos, expresó su desacuerdo respecto a la costumbre 

«aneja al maridaje español» de prohibir a las mujeres artistas seguir en los escenarios tras 

casarse y ser madres. Juzgaba que el desempeño de su actividad profesional no tenía por qué 

ser motivo para separarles y que, por tanto, no había ninguna razón más que el «egoísmo» —

añadimos aquí, «masculino»— para alejarla de las tablas. 

Años después, en 1934, en otra entrevista, se preguntaba a Ottein si había echado en 

falta sus éxitos en el extranjero en esa época de quietud dedicada a los menesteres familiares. 

A esto respondía que «No, no… ¿Por qué?», proseguía diciendo: 

Son recuerdos muy gratos a mi corazón y que no disminuyen, al contrario, mi actual felicidad. Además 

—añade sonriente— nada de eso deja de ser una perfecta posibilidad abierta en mi existencia. He tenido 

la suerte de encontrar en mi matrimonio un hombre inteligente, que sabe muy bien que el cultivo de mi 

arte y la devoción que forzosamente he de sentir por él no serán nunca obstáculo a mis amores, mucho 

más hondos aún, de madre y de mujer242. 

Ottein dejaba entrever que, en ella, el sentido de la obligación para con sus deberes 

naturales como mujer seguía teniendo plena vigencia. No obstante, su cónyuge colaboraba 

favorablemente y no impedía que ella pudiera seguir desarrollando su carrera artística porque 

no iba a descuidar esas responsabilidades que se presuponían ineludibles. 

No obstante, es complejo dilucidar, al igual que en los demás casos, a qué convenciones 

de género respondía la conducta de estas cantantes —si es que respondía a alguna—, ya que 

 

241 ARESTI, Nerea. Médicos, donjuanes y mujeres modernas…, p. 124. 
242 Crónica, 1–IV–1934, p. 31. 
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cada circunstancia presenta matices particulares. Además, el hecho de que fueran artistas 

itinerantes las aproximó a perspectivas diferentes a las del marco español en torno al género y 

al matrimonio que, en ocasiones, beneficiaron su devenir profesional —como evidencia 

notablemente el caso de Barrientos—. 

¿Respondían entonces a su propio criterio? En cierto modo, la respuesta es afirmativa. 

Incluso podríamos decir que se atenían a su circunstancia particular económica, laboral y 

marital. Como se ha desarrollado a lo largo de este epígrafe, el matrimonio, podía o no, suponer 

un alejamiento de su profesión y de su actividad que, en realidad, era parte esencial de su 

ejercicio de la libertad, de su identidad y de su desarrollo personal. Esto dependía, en gran 

medida, de a quién hubieran elegido como compañero de viaje — nunca mejor dicho en estos 

casos tan cosmopolitas—. 

En suma, las sopranos de coloratura españolas encontraron los medios para poder 

ejercer su profesión en uno u otro momento vital y de una u otra forma:  ya fuera mediante la 

docencia —como Huguet—; priorizando la escena hasta que decidieron inclinarse por lo 

familiar —como Pareto—; dejando de lado este ámbito en pro de su carrera artística —como 

Hidalgo—; o tratando de hacer compatibles ambas carreras: la familiar, la artística y la 

docente—como Galvany, Barrientos y Capsir—. 

Fueron mujeres modernas en la praxis que conocieron diversas realidades sociales y 

jugaron sus cartas desde una posición privilegiada. En parte, esto fue gracias a su formación 

previa que les posibilitó acceder a puestos de relevancia artística y generar cuantiosos ingresos; 

en otras palabras, ser cantantes de ópera de primer orden, les permitió ver que había mundo 

más allá de los deberes naturales de la mujer, aunque no por ello dejaran de tenerlos presentes. 

Así, desde su posición poderosa y en el punto de mira del público general, tuvieron y 

mantuvieron una provechosa libertad de maniobra para con la vida familiar.  

12.5. Elementos en juego en la configuración de la imagen pública 

La imagen pública no deja de ser una lectura desde el presente de lo que representaron 

estas mujeres en el pasado, un pasado inaccesible, pero del que podemos extraer ciertos 

patrones recurrentes que nos muestran una proyección contrastante en relación con otras 

artistas de la época como las cupletistas. Las cantantes de ópera podían ser tildadas de divas 

en el sentido peyorativo, pero nunca lo serían de inmorales o de malas madres. Eran mujeres 
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respetables que se entregaban al arte más elevado —aunque siguieran encendiendo, 

inevitablemente, los ánimos más exacerbados de algunos sectores del público—. 

El estudio de las prima donne, como lo fueron las sopranos de coloratura españolas, 

nos ofrece una puerta al conocimiento de la mujer como intérprete a comienzos del XX. En 

otras disciplinas, la mujer no contaba con tanta visibilidad — o era nula— como lo hacía en 

el canto. Pero estas sopranos eran estrellas de la ópera y se las conocía dentro y fuera de España 

por lo que nos es relativamente sencillo aproximarnos a cómo se las contemplaba desde una 

perspectiva internacional. Por ello, estos estudios de caso arrojan luz sobre qué aspectos se 

resaltaban frente a otros en la prensa de la época, pero también sobre qué elementos destacaban 

las propias cantantes en las entrevistas o testimonios con las que, afortunadamente, contamos 

en muchos casos. ¿Qué encontramos? Elementos como la nacionalidad, la feminidad, la 

importancia de la imagen, la proyección del ideal de mujer moderna, la idea de 

cosmopolitismo, la importancia de la presencia física y el papel que jugó la presencia 

iconográfica, como proyección de la primera. 

12.6. Elvira de Hidalgo: de española de raza a celebridad internacional a través 

de la prensa 

Arrancaremos esta sección con un texto de Pardo Bazán pues consideramos que la 

autora hace una síntesis magistral, en clave de humor, de cómo concebían algunos sectores 

masculinos a las sopranos de coloratura en su presentación escénica. En el relato Por el arte 

la escritora refleja, en 1891, la realidad de su época en un tono ácido y sarcástico, pero 

tremendamente explícito sobre la conducta del público masculino respecto a las cantantes de 

ópera. Por su pertinencia, citamos un ejemplo extenso que consideramos refleja, de forma 

satírica, la conducta de ciertos sectores de la audiencia. La cantante ficticia Duchesini, soprano 

de coloratura, visita un teatro de provincia y provoca la sensación del espectador protagonista, 

La Cerda, que ignora su ejecución musical y se centra exclusivamente en su movimiento 

corporal y más concretamente, en el de sus pies: 

Era miércoles el día siguiente, y el estreno del otro cuarteto ¡y de la Duchesini!, con el Barbero, llenó de bote en 

bote el teatro. Cantó el nuevo tenor, Martinetti, la deliciosa serenata, con voz que hacía temblar las arracadas y 

colgantes de la lucerna; pero lo que aguardábamos, unos ansiosos y otros hostiles, era la salida de la Duchesini. 

Cuando se presentó hubo en el auditorio ese movimiento especial, eléctrico, que se llama «sensación», y después 

reventó un trueno de aplausos […] A los primeros gorgoritos de la Duchesini, modulados con agilidad y coquetería, 

ya mis ojos no acertaban a separarse de la «diva donna» […] Iba y venía la diva por las tablas, zarandeando ese 
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traje de Rosina que parece imponer la viveza de los movimientos, el donaire en el andar y toda la desenfadada y 

clásica gracia española. Su monillo de terciopelo verde me hacía compararla, allá en mis adentros, con una culebra 

de serpenteo airoso. El zapatito de raso negro realzaba un piececillo como un piñón de redondo y chico; de esos 

pies sucintos y arqueados, que hoy no están de moda, pero que son para los sentidos lo que el fósforo para la bujía. 

La cabeza de la diva... Ahora caigo en que, si mi descripción tuviese cierta formalidad jerárquica, por ahí debí 

principiar y no por el pie, y, sin embargo, espero que mis lectores me perdonen y aun me justifiquen, porque la 

pupila del doctor Bartolo no necesita tener la cabeza hermosa; su encanto se cifra en el piececillo español: menudo, 

embriagador como el jerez, que hiere el pavimento y pisa triunfante los corazones… […] Aquella mujer con su 

voz..., ¿con su voz?... Salvó a la compañía […] ¡Sólo la Duchesini era al par ruiseñor, hurí, hada, artista y, en 

particular..., sus pies, sus pies en El barbero! Claro que esto de los pies (verdadero móvil de mi entusiasmo) me 

guardé de decirlo al público. Era mi secreto. Tenía esperanzas de que nadie más que yo hubiese reparado en aquella 

perfección divina... Y de fijo que no habrían reparado. Era indudable que los demás sólo admiraban en la Duchesini 

la primorosa garganta, los ágiles revoloteos, que movieron a un cronista local a llamarla “la pequeña Patti...”, 

nombre que yo hubiese reformado así: “La pequeña patita”243. 

De este relato ficticio, juzgamos que se pueden extraer muchas conclusiones al 

respecto. En primer lugar, la idea de que la performatividad en escena tiene también que ver 

con la performatividad de género. La Duchesini no se movía de cualquier forma en el 

escenario, sino que lo hacía como una mujer, con «coquetería». Por otro lado, se expone el 

estereotipo que exigía a la mujer española «viveza», «gracia» y «donaire». Esa idea se 

aplicaba, por ende, a los personajes femeninos españoles, como Rosina. Pardo Bazán 

ridiculiza, además, la actitud de un espectador y la convierte en un fetiche por los pies de la 

cantante que hace que se obnubile su apreciación de cualquier detalle musical. Esto es, en 

cierto modo, lo que sucedía con la crítica de prensa. Ya fuera por un desconocimiento de la 

materia musical o por una conducta parecida a la del protagonista de este relato, el hecho es 

que las actuaciones de las cantantes quedaban, en muchos casos, relegadas a un segundo plano. 

No obstante, no debemos obviar que Pardo Bazán participaba del debate operístico de la época: 

era una acérrima defensora de Wagner. Por ello, probablemente, esta parodia fuera también 

un modo de desacreditar y ridiculizar al público seguidor de la ópera italiana244.  

Es innegable que algunas de estas hipérboles cómicas y estereotipos a los que alude 

superficialmente Pardo Bazán coinciden a la perfección con la realidad de la recepción de la 

imagen pública de Elvira de Hidalgo. La soprano, aunque como en el caso de Barrientos, fue 

 

243 PARDO BAZÁN, Emilia. «Por el arte». Cuentos de Marineda en Nuevo Teatro Crítico, 7, 8, 9 y 10, 1891 [última consulta 

9-5-2020 http://www.cervantesvirtual.com/portales/pardo_bazan/obra-visor/cuentos-de-marineda--0/html/fee32eac-82b1-

11df-acc7-002185ce6064_2.html#I_1_]. 
244 QUINTÁNS LÓPEZ, Javier. «La música como arte en Emilia Pardo Bazán». La Tribuna: cuadernos de estudios da Casa 

Museo Emilia Pardo Bazán. Número 003. Alicante: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2007, pp. 115-133, p. 115. 

http://www.cervantesvirtual.com/portales/pardo_bazan/obra-visor/cuentos-de-marineda--0/html/fee32eac-82b1-11df-acc7-002185ce6064_2.html#I_1_
http://www.cervantesvirtual.com/portales/pardo_bazan/obra-visor/cuentos-de-marineda--0/html/fee32eac-82b1-11df-acc7-002185ce6064_2.html#I_1_
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variando su imagen y su proyección, estuvo sometida a los juicios de la prensa y de la opinión 

pública que, en muchas ocasiones, poco o nada tenían que ver con su quehacer musical y sí 

con estas ideas prefijadas. 

Aunque, desde un principio, debemos puntualizar que estas referencias no se asociaban 

exclusivamente a la pluma masculina, sino que eran parte del código de galantería para 

referirse a las artistas y, a menudo, se repetía sin importar si el que escribía era hombre o 

mujer. Esto sucedía también en otros ámbitos, como el francés. Berthe Delauny245 describía a 

Elvira de Hidalgo a través de sus gestos, pero, sobre todo, a través de sus características físicas 

y del potencial simbólico de las mismas:  

La señorita Elvira de Hidalgo es infinitamente graciosa. Su fisionomía móvil refleja todos sus 

pensamientos. […] Ella es española de raza. Su apariencia límpida, la rapidez de sus movimientos, la 

cálida palidez de su tez y la elegancia de su talla revelan su origen. […] Sí, ella es adorablemente 

juguetona. A través de sus ojos, tan vivos y trágicamente negros, sus armas: la malicia de la esquiva de 

sus labios sobre sus dientes pequeños y nacarados. Ella tiene unas manos delicadas y pequeñas, ¡Y sus 

pies! ¡Esos son de una mujer de España y de raza noble!246 

Resulta llamativo cómo Delauny hacía referencia a la expresividad corporal de Hidalgo 

ya en una etapa tan temprana de la trayectoria de la cantante. Lo cierto es que esta sería una 

de sus mayores habilidades escénicas y lo que la distinguiría de otras artistas. También destaca 

la asociación de su color de piel con su origen y que se enfatizara el papel de sus pies —igual 

que en el relato de Pardo Bazán— como insignia de mujer española de raza. Lauri-Volpi 

remarcaba, desde su contacto profesional con la cantante que 

[…] su individualidad […] se identificaba en Rosina con la amplitud, expansibilidad de su naturaleza y 

todo se transformaba en ella en vibración física. Norma de su encanto: el efecto. […] Se puede suponer 

que, de haber nacido mezzo-soprano hubiera encarnado la auténtica Carmen […]247. 

Volviendo a lo anterior, lo expresado en la reseña tiene que ver con el debate sobre la 

raza que provenía del siglo XIX que no solo se vinculaba con las ideas (pseudo) científicas 

 

245 No se ha encontrado nada relevante acerca de esta periodista más allá de su relación con el periódico francés Gil Blas.  
246 Gil Blas, 1–VI–1908, s.p.  
247 LAURI-VOLPI, Giacomo. Voces Paralelas. Madrid: Guadarrama, 1974, p. 41. 
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que se promulgaban en la época sobre una supuesta inferioridad biológica de algunas razas248 

, sino con la conciencia imperial —concepto de E. Said— de las grandes naciones europeas, 

entre ellas, España249 . Un buen ejemplo de ello es el discurso de Cánovas del Castillo, 

personaje imprescindible de la Restauración, en el Discurso sobre la nación en el que afirmaba 

que el concepto de nación era algo eterno que incluía un territorio común, la raza y la lengua. 

Así mismo, Cánovas proponía mirar al futuro para seguir construyendo la nación y lo que esta 

amalgamaba250. Estas nociones se perpetuarían hasta las primeras décadas del veinte. Aun 

Emilio Castelar recordaría con cierta nostalgia la época de la España imperialista más poderosa 

en la que el país se concebía como una nación gloriosa251. 

Estas mismas ideas las encontramos en otros pensadores de comienzos del veinte como 

Ortega y Gasset que afirmaba en Meditaciones sobre la literatura y el arte que «nuestra vida 

explica, desenvuelve, manifiesta, la intención que nuestra raza tuvo al producirnos. Pero ni un 

hombre, ni un siglo, ni una época, agotan la vena de las intenciones étnicas»252. En esto, hay 

implícito un concepto al que ya hemos hecho alusión pero que es especialmente significativo 

en el caso de Hidalgo, el de la performatividad de la identidad nacional o racial. La cantante, 

como afirmaba Ortega, era contemplada como hija o heredera de la raza española y en su 

quehacer escénico, por tanto, lo manifestaba. «El individuo no puede orientarse en el universo 

sino a través de su raza»: así es como Ortega nos describe un concepto de raza asociado a lo 

cultural, pero sobre todo a lo esencializante, sustancialista y totalizante253. El individuo y su 

conducta eran, a ojos de algunas voces, esclavos —y a la vez adalides— de su raza y así se 

creía que lo era Elvira de Hidalgo. 

Este tipo de cuestiones eran, en suma, una expresión más del nacionalismo que entre 

1880 y 1914 fue el motivo principal de la «desestabilización europea e internacional». Dentro 

de sus muchas manifestaciones, una de las principales fue la defensa de los «principios 

 

248SÁNCHEZ ARTEAGA, Juan Manuel. «La racionalidad delirante: el racismo científico en la segunda mitad del siglo XIX». 

Revista de la Asociación Española de Neuropsiquiatría, 27, 2 (2007) [última consulta 27-5-2020 

http://scielo.isciii.es/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0211-57352007000200011]. 
249 BLANCO, Alda. Cultura y conciencia imperial en la España del siglo XIX. Valencia: Universitat de València, 2012, p. 7. 
250 Ibidem, p. 229. 
251 Ibidem, p. 1578. 
252 FORCADELL, Carlos. Discursos de España en el siglo XX. Valencia: Universitat de València, 2011, pp. 106 y 107 
253 Ibidem, p. 107. 

http://scielo.isciii.es/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0211-57352007000200011
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tradicionalistas y orgánicos (la comunidad, la raza, la religión)»254. En suma, este y otros 

factores favorecieron que la tensión se acumulara hasta la que estalló la IGM. 

La cantante no pudo o no quiso disociarse de estas abstracciones sobre su raza. 

Creemos que el motivo tenía que ver con que el beneficio que le reportaba era mayor que el 

perjuicio. La soprano explotaba esta faceta de su personaje público puesto que, desde los 

albores de su carrera, le había facilitado los halagos del público, sobre todo del americano: 

¡Viva España! ¡Y ole nuestras barbianas que san de sus 

casillas al dorado público del Metropolitan! No hubo 

rey ni reina del petróleo, del carbón o de la banca que, 

olvidando la majestad, no aplaudiese[sic] con 

entusiasmo a Rosina. ¡Y vaya una Rosina más 

simpática, más auténtica, más española…! 

—She is a regular Spanish type— oímos decir a 

algunos aristócratas del dollar— ¡Bravo, Bravo! — se 

gritaba en todas las localidades, hasta que Rosina 

repitió la lección de canto255. 

Nos resulta curioso el contraste entre la 

perspectiva de España dentro y fuera de ella: 

cómo se ensalzaba España fuera de España; 

mientras que intra muros en 1914 Ortega 

afirmaba que el estado español y la propia raza 

estaban enfermas 256 . Aunque no nos 

extenderemos sobre la recepción de Hidalgo 

en América —puesto que ya las tratamos en 

otro epígrafe con profundidad 257 — sí que 

debemos contemplar esta cuestión como otra 

 

254 FUSI, Juan Pablo. La patria lejana. El nacionalismo en el siglo XX. Madrid: Penguin Random House, ebook, 2010, p. 139. 
255 ABC, 28-III-1910, p. 3. 
256 Vieja y nueva política. Conferencia de José Ortega y Gasset, Teatro de la Comedia (Madrid). Madrid: Liga de educación 

política española, 1914. 
257 Esto se aborda en el epígrafe «3.3. Denominación de origen: Spanish vogue…» del «Capítulo III», 

Imagen 11. Elvira de Hidalgo como portada de revista caracterizada 

de Rosina. La Actualidad, 9-I-1912, p. 1. 
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de las facetas de la cantante que la ataba al personaje de Rosina y a la nacionalidad española 

que ambas compartían de forma inexorable. 

Otro leitmotiv que acompañó a Hidalgo en los primeros años de su carrera fue su 

juventud. De igual modo que en el caso de Barrientos, la soprano era valorada positivamente 

precisamente por su precocidad. Como ya señalamos anteriormente, tan solo diecisiete años 

era la artista más joven contratada en el Metropolitan Opera House de Nueva York258 y por 

ello entraba en la categoría de niña prodigio. Definitivamente, esto tenía una relevancia 

especial puesto que Hidalgo no llegaba como personaje secundario sino como coprotagonista 

junto al conde Almaviva en Il barbiere259. Su juventud, no obstante, la salvó de críticas 

acérrimas puesto que, aunque no destacara especialmente por su perfección vocal, esto se 

achacó a que aún era una cantante inexperta por su corta edad260. 

Pero esto se solventó rápidamente y su nombre escénico pronto se empezó a vincular 

a los artistas más destacados del panorama operístico. En 1912 fueron varias sus conquistas: 

en enero fue portada de la revista La actualidad (Imagen 11) algo que demostraba la creciente 

popularidad de su persona, sobre todo, ligada al personaje de Rosina. Unos meses después 

sucedió otro gran acontecimiento: cantó Il barbiere en el Teatro de Montecarlo con Titta Ruffo 

y Feodor Chaliaplin. Las críticas compararon a la artista con Adelina Patti por su maestría, 

encanto y dominio técnico del papel. Esto es esencial en la consolidación de la imagen de la 

joven Hidalgo, con tan solo diecinueve años, como una artista de referencia que es incluso 

comparada con la soprano de coloratura más afamada del siglo anterior261. El hecho de que 

compararan a Hidalgo con la autoridad vocal que representaba Patti era la clave para insertarla 

en el discurso de la historia operística. 

Aunque las comparaciones no siempre se hacían con figuras del pasado, también 

intervino en la construcción de la fama de Hidalgo la rivalidad con otra diva de la ópera 

española contemporánea a ella: María Barrientos. En 1912 la soprano aragonesa fue contratada 

para cantar en el Liceo; el día siguiente al previsto para su actuación, cantaba la soprano 

catalana en el Teatro Principal de Barcelona. La primera cayó enferma y con ello se desató la 

 

258The sun, 26-XI-1909, p. 7. 
259 The Washington herald, 6-III-1910, p. 7. 
260 New-York tribune, 8-III- 1910, p. 7. 
261 Excelsior, 29-II-1912 p. 7. 
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polémica. Si no podía cantar era por miedo a que le hiciera sombra su rival. ¿Quién era, 

entonces, mejor cantante? ¿Quién vencía en esa batalla vocal?: 

A esta insidia contestan muchos diciendo que, si bien en intensidad y claridad de voz la Barrientos está 

por encima de la Hidalgo, ésta es cien mil veces más artista que su competidora. —«El barbero de 

Sevilla» no tiene más que una intérprete: Elvira de Hidalgo óyese decir en esta suerte polémicas […]. 

—Esto es una falsedad intolerable. María Barrientos no tiene quien la aventaje. La Hidalgo... La 

Hidalgo... ¿Quién les ha dicho a ustedes que la Hidalgo canta bien? Pero ¿viven ustedes en el limbo? 

No hay diva sin su rival correspondiente. Para la construcción de la imagen pública de 

la cantante de ópera la existencia de otra antagonista era una conditio sine qua non. Esto está 

documentado, al menos, desde el siglo XVIII. Esta competencia formaba parte del espectáculo 

externo que rodeaba a la ópera262. Esto era algo habitual en las artistas de la época que tenían 

verdaderas legiones de seguidores que se enzarzaban en acaloradas discusiones263 pero que, 

por otro lado, alimentaban la fama y la presencia de ambas en el debate general. Esto, por 

tanto, favorecía la fama de Hidalgo y la colocaba a la 

altura de una diva experimentada como Barrientos.  

La siguiente característica de la vida pública de Hidalgo 

es, al igual que en los casos ya citados, la expansión 

internacional. En 1913, la soprano aragonesa 

emprendía una gira por Suecia. Con tan solo veinte años 

aparece como la protagonista de tres óperas: Rigoletto, 

Il barbiere di Siviglia y Roméo et Juliette. Además, su 

actuación se anunciaba como un hecho sobresaliente 

dentro de la representación de la ópera lo que nos indica 

la expectación ante la actuación de la cantante en el 

Teatro Real de la Ópera sueca (Kungliga Theater) 

(Imagen 12). En aquel país estaban muy familiarizados 

con estas óperas. Antes de 1848 ya eran bien conocidos 

 

262 Se considera que las primeras rivales operísticas fueron Fancesca Cuzzoni y la mezzo-soprano Faustina BORDONI. KOTNIK, 

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, p. 243. 
263 SMART, Mary Ann. «The Lost Voice of Rosine Stoltz»…, p. 36. 

Imagen 12. Rigoletto con Elvira de Hidalgo en el 

Kungliga Theater, 1913. Archivo digital del 

Kungliga Theater. 
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Donizzetti y Bellini y en ese año se escuchó, por primera vez a Verdi, con la obra Ernani 

representada por una compañía italiana264. Según revelan las bases de datos del teatro de ópera 

esto no había variado demasiado a comienzos de 1910: lo más representado era bel canto y 

grand opéra265. En efecto, estos tours internacionales fueron efectivos puesto que, en un 

anuncio americano de una variedad de pianola figuraba Hidalgo junto a artistas como Luisa 

Tetrazzini o Enrico Caruso266. Es decir, el hecho de que su nombre se asociara a éxitos en 

grandes teatros extranjeros aseguraba que su personaje escénico no paraba de ganar en 

relevancia. 

Tan solo unos años después, en 1916, la cantante 

se asoció de forma efímera a la recuperación de música 

del siglo XVIII en línea con el pensamiento noucentista 

que imperaba en Barcelona y que buscaba ese retorno al 

pasado a través de la tradición —en este caso, 

operística— 267 . Il matrimonio segreto de Domenico 

Cimarosa se programó por primera vez en el Liceo e 

Hidalgo, gracias a su fama previa, fue contratada para la 

ocasión. Cantó el papel principal, el de Carolina, y 

destacó por darle al personaje todos sus matices además 

de por su perfección vocal268.  

Unos años después, en 1920, Hidalgo representó 

otra ópera que, aunque era de 1872, no se solía 

programar habitualmente: fue La fille de madame Angot 

de Charles Lecocq. Se consideró, como hemos 

mencionado en otras partes de este trabajo269, como una recuperación de repertorio histórico 

del género opéra comique. Pero también fue, en cierto modo, una suerte de mirada al pasado 

 

264 TEGNÉR, Göran. «The first Swedish performance of a Verdi opera and the Italian Opera Company in Stockholm, 1848–

1849». Tracing Operatic Performances in the Long Nineteenth Century: Practices, Performers, Peripheries. Anne Kauppala, 

Ulla-Britta Broman-Kananen y Jens Hesselager (eds.) Estocolmo: DocMus Research Publications, 2017, pp. 113-169 p. 162. 
265 En las temporadas alrededor de 1910 la mayoría de las óperas eran del género bel canto o grand opéra. Según la base de 

datos del Kungliga Theater [última consulta 28-5-2020 https://arkivet.operan.se/repertoar/]. 
266 Evening public ledger, 27-IX-1916, p. 7. 
267 PIQUER SANCLEMENTe, Ruth. El concepto estético de clasicismo moderno en la música española…, p. 94. 
268 ALLIER I AIXALÀ, Roger y MATA, Francesc X. El Gran Teatro del Liceo…, p. 106. 
269 Véase el epígrafe «5.2.4. Recuperación de ópera de los siglos…» del «Capítulo V». 

Imagen 13. Elvira de Hidalgo alrededor de 1920 

en Ostende. Illustrated London News, 11-IX-

1920, p. 17. 

https://arkivet.operan.se/repertoar/
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pues esta ópera situaba su argumento en el París de 1794270. Para este papel, al igual que en el 

de 1916, se necesitaba a una soprano de coloratura con una técnica sólida pero también capaz 

de actuar bien, de mantener la atención de la audiencia y de hacerla reír. 

Esto creemos que es especialmente significativo porque, si hay una constante en la 

imagen escénica y pública de Hidalgo, esa es la de la excelencia actoral —al menos según los 

criterios de la época—. La soprano destacaba especialmente por cómo se desenvolvía en lo 

dramático algo que se demostraba especialmente en los papeles cómicos. Esto se puso de 

relieve en su primera actuación en el Teatro Real de Madrid en el papel de Il barbiere di 

Siviglia aunque no fue el único aspecto que se señaló: 

Podemos decir en primer lugar que nos sorprendió ver una Rosina guapa, ¡ya era hora, y que tiene toda 

la gracia y la coquetería adecuadas! La Hidalgo, no solo canta admirablemente y con preciosa voz, sino 

que representa el personaje de modo perfecto y lo viste con gran propiedad y buen gusto […] Realmente 

no habían mentido los que nos aseguraban que la Hidalgo era una «diva»271. 

La crítica resaltaba que, por lo visto, hasta la fecha no habían contemplado a una Rosina 

cuyo aspecto físico fuera de su agrado. Pero no solo eso, sino que, además, la versión de 

Hidalgo tenía dos ingredientes fundamentales: la gracia y la coquetería. Por todo ello, la 

soprano encarnaba el personaje a la perfección. En resumen, Hidalgo era una auténtica diva. 

Esos elementos que se marcaban en la crítica más allá de lo vocal nos hablan de una especial 

vocación actoral de la cantante, pero también de una performatividad de género y de lo que se 

esperaba de un personaje español: gracia. Por tanto, la Rosina de Hidalgo se contemplaba con 

cierto halo de autenticidad puesto que la cantante encajaba a la perfección en el ideal que se 

tenía en la época de lo que este personaje debía de ser. 

Esta expresividad en escena también se destacó en 1924 en su gira inglesa. Además, 

se hizo hincapié en el sentido del humor de Hidalgo para la interpretación de las canciones 

españolas («Las hijas del Zebedeo» de Chapí y «Clavelitos» de Valverde). Sin que la mayoría 

del público inglés entendiera la letra, el hecho de que brillara su comicidad nos parece 

reseñable. Esto nos habla de la capacidad de comunicación gestual que debía tener Hidalgo 

 

270  Il giornale della capitanata : settimanale, politico, amministrativo, 1920, p. 13 [última consulta 29-V-2020 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT

0000%3ACFI0353805_241265&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=elvira+hidalgo&fulltext=1].  
271 El liberal, 17-I-1917, p. 3. 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT0000%3ACFI0353805_241265&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=elvira+hidalgo&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.internetculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT0000%3ACFI0353805_241265&mode=all&teca=MagTeca+-+ICCU&q=elvira+hidalgo&fulltext=1
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que debía transmitir lo cómico de la letra sin tener necesidad de que el público entendiera el 

idioma272. 

Respecto a los comentarios sobre su presencia externa en el Teatro Real, debemos 

puntualizar que en «la España del primer tercio del siglo XX, las insinuaciones y piropos 

directos a la belleza física de las artistas fue una constante como forma de galanteo en la crítica 

referida a individualidades y en la que reflexionaba sobre el fenómeno colectivo de la mujer 

artista»273. No obstante, juzgamos que además de ser una apreciación recurrente, también se 

trataba de una forma de desviar la atención hacia los elementos que formaban parte de la 

feminidad y con ello se frivolizaba «el colectivo de artistas profesionales» y se restaba 

«seriedad al ejercicio crítico al convertir a la mujer de talento» en un títere que actuaba de 

forma seductora274. 

Este tipo de consideraciones se orientaron paulatinamente hacia su estatus artístico 

sobre todo en los años veinte (Imagen 13275). Hidalgo ya no solo era la Rosina perfecta, sino 

que se le adjudicaba el estatus de celebridad internacional y se la situaba como la sucesora de 

otra de las grandes sopranos de comienzos de siglo: Luisa Tetrazzini276. Esta es una forma de 

asumir la novedad en el discurso histórico o mejor dicho en este caso, en la observación de la 

historia por parte de la prensa277. Hidalgo irrumpe en el panorama operístico internacional y 

parece necesario situarla en el presente para lo cual la referencia al pasado inmediato sirve a 

un tiempo de respaldo y de continuidad narrativa. Esto contribuye a su integración en el canon 

de intérpretes de ese presente y a situarla como nueva legataria de la voz de coloratura 

internacional. 

Respecto a este último aspecto, destacamos que se indicara que la soprano era 

especialmente famosa en Monte Carlo y en Italia278. Esto confirma que se la vinculaba con la 

idea de cosmopolitismo y no solo con el estereotipo tradicional, ficcional e idealizado de mujer 

española antes citado. Además, en las imágenes conservadas de su persona más allá de los 

 

272 Dundee Courier, 22-II-1924 p. 6. 
273 RODRIGO VILLENA, Isabel. «La galantería: una forma de sexismo…», p. 150. 
274 Ibidem, p. 160. 
275 Illustrated London News, XI-IX-1920, p. 17. 
276 Illustrated London News, 11-IX-1920, p. 17 
277 FERNÁNDEZ SEBASTIÁN, Javier. «Tradiciones electivas. Cambio, continuidad y ruptura en historia intelectual». Almanack. 

Guarulhos, 7 (2014): 5-26, p. 10. 
278 Illustrated London News, 11-IX-1920, p. 17 
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escenarios, parece vislumbrarse la intención de proyectar una imagen de mujer de mundo: 

alrededor de 1920 había cambiado considerablemente su aspecto exterior —como se verá en 

el siguiente epígrafe— y parecía tratar de tener una apariencia que fuera moderna en línea con 

las últimas modas dictadas por París. 

Esto era parte de un proceso de cambio en el ideal de la mujer en los años veinte: 

autónoma, que tenía cabida en el mercado laboral y que reivindicaba su presencia en la vida 

social, cultural y política. Pero, como todos los acontecimientos de la historia, esto no solo 

tenía una cara. La feminización de ciertos ámbitos como el ocio —al que pertenecía la ópera—

también supuso una frivolización de la figura de la mujer que, aunque ahora tuviera más 

presencia que en décadas precedentes en los escenarios musicales —en la música popular con 

orquestas de señoritas de jazz, en el music hall o en la música clásica en ámbitos como la 

composición— esto no significaba un mayor respeto en por su desempeño artístico279. La 

liberación de ciertos aspectos, como el cuerpo de la mujer en el ámbito público conllevaban 

progreso, sin duda, pero también una sexualización y su banalización por parte de ciertos 

sectores de la opinión. 

El contraste entre las propias voces de la época es sorprendente y esto da cuenta de lo 

poco uniforme que era el progreso, si es que existía, hacia una concepción menos sexualizada 

de la mujer. Un ejemplo muy ilustrativo es el de la actuación de Hidalgo en 1922 en el Teatro 

Real. Basta con observar dos reseñas de prensa referidas a la misma actuación para apreciar el 

contraste en la perspectiva: 

Reseña 1 

Elvira de Hidalgo es española ya conocida por nuestro público; pero ahora vuelve —después de grandes éxitos por 

Europa y América— al primer escenario de Madrid en toda la plenitud de sus facultades. En el Real cantó El barbero 

de Sevilla, y de su Rosina dejó tan grato recuerdo como de su Dinorah […] Elvira de Hidalgo une a su arte una 

figurita preciosa y es de rostro muy agraciado; así que por todo esto, desde que pisó la escena en el segundo acto 

tuvo una cariñosísima acogida280. 

Reseña 2 

 

279 AGUADO HIGÓN, Ana y RAMOS PALOMO, María Dolores. «La modernidad que viene. Mujeres, vida cotidiana y espacios 

de ocio en los años veinte y treinta». Arenal, 14, 2 (2007): 265-289, pp. 272 y 273. 
280 La correspondencia de España, 23-II-1922, p. 2. 
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Elvira de Hidalgo sigue poseyendo una voz fresca, ágil y bien timbrada, aunque su volumen haya disminuido algo 

desde la última vez que fue oída en Madrid. Sigue luciendo esa condición inapreciable en las artistas de su género 

de poder emitir las notas difíciles sin que se advierta dificultad para ello. Fue aplaudida en el «Caro nome», 

efectivamente bien cantado, aunque su manera de rematar, mejor dicho, de cortar el agudo final, fuese el único 

reparo que pudiésemos oponer a su esmerado trabajo, y renovó su éxito en el dúo con el barítono, en el tercer acto, 

y en el cuarteto y duettino final281. 

Nos ha sido imposible localizar información 

sobre los autores de estas críticas —P. Drito y Ariel 

respectivamente— pero sin saber demasiado sobre su 

estilo de escritura y el tipo de literatura periodística que 

creaban observamos un abismo entre ellos. El primero 

recibe una actuación de Hidalgo intachable y en máximo 

esplendor de sus capacidades vocales. Se subraya su 

«figurita» y su rostro que, según el texto, fue el motivo 

de que la audiencia la acogiera positivamente. Sin 

embargo, el segundo texto nos muestra una actuación 

bien distinta. Hidalgo no estuvo brillante en su totalidad, 

aunque mantiene la agilidad propia de las voces de 

coloratura, el volumen de su voz ha disminuido y, 

además, la nota final del aria «Caro nome» parece ser 

que fue algo abrupta o tosca. 

¿Es que fueron a funciones diferentes? ¿No 

escucharon y vieron lo mismo? Sin duda, esto 

demostraba que en la subjetividad del espectador estaba la clave de la recepción de la imagen 

escénica y de ciertos aspectos de esta. La prensa no dejaba de ser un testimonio parcial y 

sesgado de un pasado al que nunca podremos acceder —por más documentos a los que 

accedamos— más que desde la óptica de nuestro presente282. Mientras que el primer caso se 

nos muestra una visión androcéntrica, frívola, misógina y lejos de ser una opinión versada; en 

 

281 La libertad, 23-II-1922, p. 4. 
282 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, pp. 90-154, p. 102. 

Imagen 14. Elvira de Hidalgo en la sección de 

«Actualidad» de La voz, 7-III-1923, p. 16. 
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el segundo, la atención se fija en lo exclusivamente técnico y musical sin que, por ello, 

asumamos que se trataba de un criterio informado.  

La cuestión es que Hidalgo formaba parte de la actualidad (Imagen 14) y por ello se la 

insertaba junto a compositores, escritores y médicos como foco de la atención pública. La 

artista aparecía destacada dentro de una página repleta de hombres ilustres. Creemos que esto 

es consecuencia de la toma de posición bourdieana mediante el habitus a la que hace referencia 

Francis283. Las mujeres artistas conseguían colocarse en una posición que las hacía visibles e 

incluso protagonistas a pesar de la desigualdad general en su trato —sin contar con el beneficio 

que propiciaba ligera mejora de la consideración de la mujer en esos años que ya hemos 

citado—. Una mujer cantante de ópera no ponía en peligro la reputación de esos hombres, no 

era competencia para ellos, por lo que, a través de estos mecanismos colaterales y cierto feel 

for the game284, Hidalgo lograba aparecer como una igual en la praxis, aunque no lo fuera en 

la teoría. 

En adelante, la soprano siguió formando parte del canon de intérpretes internacionales 

y podemos decir, que incluso se consolidó su fama en este sentido. En 1924, se relataba en la 

prensa que el mánager del Metropolitan Opera House, Gatti-Casazza, no encontraba quién 

representara el papel de Rosina en Il barbiere. La voz de la soprano de coloratura italiana 

Amelita Galli-Curci ya estaba en su ocaso y María Barrientos, como se ha mencionado en 

anteriores epígrafes, solo se dedicaba a los recitales de voz y piano con el repertorio que ella 

escogía. Entonces, Hidalgo aparecía, de nuevo como la sucesora para este tipo de papeles: 

¿Cómo cubrir dignamente la vacante que dejara María Barrientos? El problema no era fácil de resolver. 

Hasta que el propio Gatti-Casazza se acordó de que, hace doce o catorce años, había debutado aquí una 

soprano, casi niña entonces, que magistralmente cantara Il barbiere… ¿Dónde estaría aquella Elvira de 

Hidalgo tan adorable? No tardó en saberlo. Se enteró también de sus triunfos en toda Europa y en la 

América del Sur, la contrató inmediatamente con el sueldo que ella misma quiso y la hizo reaparecer 

sobre la escena del Metropolitan en la noche del simbólico día del Thanks giving […] De ahora en 

adelante las huestes españolas del Metropolitan neoyorquino contarán con la Hidalgo como una gloria 

 

283 FRANCIS, Kimberly. «Her-Storiography: Pierre Bourdieu, Cultural Capital, and Changing the Narrative Paradigm»…, p. 

172. 
284 Ibidem, p. 173. 
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más… La Hidalgo, La Bori, Fleta, Mardones […] España sigue triunfante con sus artistas: ¡sus 

abanderados!285. 

Hidalgo aparecía entonces como la única opción técnicamente digna para afrontar ese 

papel, pero, lo que aquí más nos importa, es enfatizar el peso que tuvo su reputación previa —

basada en su internacionalidad escénica y su consideración positiva como artista— que fue la 

que le abrió las puertas del Metropolitan. Se la consideraba una diva cosmopolita y no una 

cantante más, por lo que, con esa distinción de estatus, era ella la que marcaba el precio de su 

actuación. Así, entraba la soprano aragonesa en la legión de artistas españoles que triunfaban 

en la capital americana y que promocionaban la cultura española o, mejor dicho, estimulaban 

el imaginario neoyorquino286. 

Las resonancias de su actuación en el Metropolitan avivaban en Francia la asociación 

de Hidalgo con lo español en 1924 —como se había hecho años antes recurrentemente en otros 

ámbitos geográficos ya citados—. Se decía que la soprano había sido elegida en una votación 

popular como primera soprano preferida en América y que se había presentado vestida con 

mantilla287. La soprano volvía, por tanto, a ser asociada con los restos incandescentes un ideal 

de autenticidad en torno a lo español, como parte del concepto de primitivismo en torno a una 

España aislada en la que las mujeres aún vestían con trajes antiguos y conservaban sus 

creencias288.  

En cualquier caso, ya no había marcha atrás puesto que Hidalgo era una referencia más 

allá de lo español, de Rosina o del mundo de la música por lo que, en sus estancias para una 

representación operística, se relataron en la prensa todo tipo de detalles sobre los eventos 

sociales en los que participaba, las personalidades con las que se relacionaba y la moda que 

vestía. La cantante era un ejemplo de estilo de vida en torno al lujo y la elegancia. Su viaje a 

Cuba en 1926 fue especialmente significativo en este sentido. En su honor se celebraron fiestas 

 

285 ABC, 21-XII-1924, p. 31. 
286 Sobre estas cuestiones más ficticias que reales en torno a lo español, Hess hace una magnífica síntesis. HESS, Carol A. «A 

“Puzzling Borderline Case?”: Manuel de Falla y la cultura de la posguerra en los EE.UU.». El amor brujo, metáfora de la 

modernidad. Madrid: Centro de Documentación de Música y Danza-INAEM. Fundación Archivo Manuel de Falla, 2017, pp. 

427-454. El libro de Samuel llano también ilustra estas cuestiones en detalle, aunque referido al ámbito parisino: LLANO, 

Samuel. Whose Spain? Negotiating «Spanish Music» in Paris, 1908-1929. Nueva York: Oxford University Press, 2013. 
287 La Rampe, 26-IV-1925, p. 13. 
288 Ibidem, p. 129. 
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en los clubes de la alta sociedad como en el Yatch Club y champagnes d’honneur en la 

Asociación de Dependientes289. 

En aquella estancia en Cuba, se la apodó por uno de sus atributos físicos que, además, 

era artificial: un lunar que se pintaba la cantante en la cara. Poco rastro había de su quehacer 

de cantatriz: 

La tiple del lunar. Un puntico que asoma en el rostro de la artista como una motica negra en una hoja de 

lirio. Cuando se ha hablado de belleza en el cuadro femenino que ha venido para la temporada se olvidó 

un crítico querido de que ya estaba aquí, con Elvira de Hidalgo la más linda de las cantantes que integran 

el elenco de la Compañía de Ópera. No quise decirlo entonces, pero reparo ahora la injusticia. Ella 

[Hidalgo], la tiple del lunar, resplandeciente […]290. 

Es decir, destacaba, a juicio de la crítica, por ser la prima inter pares de la belleza. Por 

tanto, la frivolización de su rol en la escena es aquí más que evidente. No se atiende, en 

absoluto, a su reputación como soprano ligera. También se la llamaba «Marquesa de la Rosa», 

título que especulamos que provenía de su primer matrimonio con Guido Zabarelli291 y que, 

ciertamente, la revestía a ojos del público de un halo aristocrático. Los comentarios sobre su 

aspecto físico no cesaron durante toda su estancia: 

Aragonesa la cantante. De agraciado palmito. Antes de su debut escénico ha hecho su aparición social 

la Marquesa de la Rosa. Pasó en las fiestas últimas del Yatch Club y Country Club entre los elogios que 

siempre inspiran su delicada belleza y exquisita elegancia. La tiple del lunar. Así la llaman […] No usa 

medias en escena. Es que tampoco lleva sortijas nunca en sus pequeñas finas y cuidaditas manos. Esos 

dedos de la Hidalgo rematados en relucientes uñas con un suave tinte rojo parecen conservar mejor sin 

alhajas la independencia de su belleza292. 

El lenguaje utilizado para referirse a la cantante no se matizaba o suavizaba, sino que 

iba más allá. La sexualización del cuerpo en escena de la cantante es incuestionable porque, 

aunque moderna, seguía siendo una mujer entreteniendo a un público, o a una crítica 

 

289 Diario de la marina, 5-VI-1926, p. 5. 
290 Diario de la marina, 16-V-1926, p. 12 [última consulta 30-5-2020 

https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356694&idImagen=1002603830&idBusqueda=60

6056&posicion=12&presentacion=pagina]. 
291 «Elvira de Hidalgo, Marquesa de la Rosa… (¡Perdón, Elvira! Se me olvidó su deseo de no recordarla nunca su corona 

italiana que hizo suya con amor…». ABC, 6-VI-1926, p. 10. 
292  Diario de la marina, 22-V-1926, p. 5 [última consulta 30-5-2020 

https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356697&idImagen=1002603911&idBusqueda=60

6339&posicion=5&presentacion=pagina]. 

https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356694&idImagen=1002603830&idBusqueda=606056&posicion=12&presentacion=pagina
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356694&idImagen=1002603830&idBusqueda=606056&posicion=12&presentacion=pagina
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356697&idImagen=1002603911&idBusqueda=606339&posicion=5&presentacion=pagina
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356697&idImagen=1002603911&idBusqueda=606339&posicion=5&presentacion=pagina
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eminentemente masculina. Aunque aquí se refinara la expresión pasándola por el código de la 

galantería, el fondo reflejaba un tratamiento de la mujer propio de la década anterior. 

No obstante, estas expresiones se tornaron diferentes tras la actuación de Hidalgo. Aun 

así, destacaba el hecho de que Hidalgo se desmarcara de dos cuestiones relacionadas con la 

expectativa de su género: no llevaba medias, ni anillo. Estos dos objetos eran todo un símbolo 

de la feminidad aun en los años veinte de los que Hidalgo se despojaba. Juzgamos que es un 

gesto significativo que demuestra que la personalidad de Hidalgo no atendía a convenciones 

ni a opiniones. Cuando cantó acalló todos los comentarios banales hechos hasta el momento: 

La diva española, Elvira de Hidalgo, obtuvo ayer, por la tarde cantando la parte de Rosina de El Barbero 

de Sevilla un triunfo ruidosísimo. La concurrencia, que era selecta, pudo comprobar que Elvira de 

Hidalgo es, en realidad, una diva. Pocas cantantes del género podrán lograr iguales éxitos293. 

Por su profesionalidad escénica Hidalgo era una «diva» en el sentido positivo del 

término. Cambiaba la forma de concebir a la cantante que dejaba de ser un cuerpo andante y 

agradable de ver para algunos, a una soprano que merecía la admiración y respeto del público. 

A su partida se decía que «Elvira de Hidalgo triunfadora en la escena, y fuera de la escena, ha 

de verse muy festejada antes de su despedida de la Habana»294. 

Pero la construcción de su imagen como una artista de renombre no concluía ahí. En 

ese mismo año y en el siguiente su nombre se terminó de integrar entre las artistas españolas 

más célebres del momento. Según narraba ABC el célebre bajo Chaliaplin había abogado por 

Hidalgo una vez más como Rosina para su gira con Il barbiere. Esto nos resulta especialmente 

significativo en dos sentidos: en cuanto a lo actoral y en cuanto a lo operístico. En cuanto a lo 

primero, recordamos brevemente que Chaliapin había sido el muso de Stanislavski295, por lo 

que juzgamos que la elección de Hidalgo corroboraba aún más si cabe el talento dramático 

que la artista debía poseer. Por otro lado, en cuanto a lo operístico, la integraba de forma 

irrebatible y en el ecuador de su carrera, en el canon interpretativo internacional de la época. 

 

293  Diario de la marina, 31-V-1926, p. 9 [última consulta 30-5-2020 

https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356708&idImagen=1002604208&idBusqueda=60

7270&posicion=10&presentacion=pagina]. 
294  Diario de la marina, 8-VI-1926, p. 5 [última consulta 30-5-2020 

https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356708&idImagen=1002604208&idBusqueda=60

7270&posicion=10&presentacion=pagina]. 
295 SAZONOV, Julie. «Stanislavsky». The Slavonic and East European Review, 18, 52 (1939): 184-201, p. 187. 

https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356708&idImagen=1002604208&idBusqueda=607270&posicion=10&presentacion=pagina
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356708&idImagen=1002604208&idBusqueda=607270&posicion=10&presentacion=pagina
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356708&idImagen=1002604208&idBusqueda=607270&posicion=10&presentacion=pagina
https://prensahistorica.mcu.es/es/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1000356708&idImagen=1002604208&idBusqueda=607270&posicion=10&presentacion=pagina
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Aunque también lo hacía en el artístico y cultural puesto que, desde España, a la soprano se la 

veía, de nuevo, como parte del elenco español en Nueva York. Ya no era solo citada junto a 

Bori o Fleta, sino junto a pintores y cupletistas: 

Ahora, palpitantes aún los triunfos pictóricos de Zuloaga, Beltrán, Masses, Anfladad y López 

Mezquita; los musicales de Falla con El retablo de maese Pedro y La vida breve; los de cantantes como 

Lucrecia Bori y José Mardones; los de tonadilleras como Amalia Molina y Raquel Meller y los de una 

bailarina como María Montero, se anuncia la presentación de María Guerrero y Fernando Díaz de 

Mendoza […] y reaparece en el Metropolitan la encantadora Elvira de Hidalgo […] Desde aquella 

memorable noche [su actuación ya aludida en el Met en 1924], Elvira de Hidalgo ocupó, por un 

indiscutible derecho de conquista, el trono […] de la ya hoy en decadencia Amelita Galli- Curci […] 

Chaliapin el más grande de los artistas líricos del mundo, va a dedicarse durante toda la próxima 

temporada a cantar una sola obra, y con ella como único programa se propone recorrer las principales 

ciudades de todos los Estados Unidos ¿Y sabéis, lectores quién fue la Rosina ideal que Chaliapin eligió 

como estrella de su cuadro? Pues sencillamente la que, entre todas las actuales más le cautivó desde la 

escena del Metropoolitan: la gentilísima Elvira de Hidalgo. 

Así Hidalgo pasaba a formar parte de esta suerte de liga de la cultura española de forma 

definitiva. Elegida por Chaliapin como mejor Rosina de su tiempo se aseguraba la fama en los 

Estados Unidos, aunque no podemos obviar que antes de esta gira, como ya hemos comentado 

en anteriores epígrafes, la soprano ya había consolidado su reputación y esto no era más que 

el broche de oro.  

La soprano, por tanto, después de estos conciertos con el bajo ruso, prosiguió su 

actividad como de costumbre, incluso diríamos que con menos impacto en la prensa de la 

época puesto que sus siguientes giras fueron en Helsinki (Finlandia) y en Grecia296. Alrededor 

del año 1934 la cantante ya se había establecido en la capital helena por lo que su personaje 

público estaría discretamente presente —aunque con gran influencia en la Ópera Nacional 

Griega, donde asesoró y se encargó de la dirección escénica de Lucia di Lammermoor297— 

desde las aulas hasta que, un tiempo después, María Callas se convirtiera en la alumna que la 

hiciera saltar a la fama de nuevo, aunque esto, lo reservamos para futuros estudios. 

 

296 PETSALIS-DIOMIDIS, N. The Unknown Callas: The Greek Years. Portland: Amadeus Press, 2001, p. 89. 
297 Véase el Archivo de la Ópera Nacional Griega donde se indican las temporadas 1943 a 1954 donde participó Hidalgo 

como directora escénica de esta ópera [última consulta 16-4-2021 https://virtualmuseum.nationalopera.gr/el/eikoniki-

ekthesi/prosopa/nte-intalgko-elbira-1306/ ]. 

https://virtualmuseum.nationalopera.gr/el/eikoniki-ekthesi/prosopa/nte-intalgko-elbira-1306/
https://virtualmuseum.nationalopera.gr/el/eikoniki-ekthesi/prosopa/nte-intalgko-elbira-1306/
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En suma, la imagen de Hidalgo quedó vinculada a la de Rosina, al imaginario de lo 

español y a la idea de la celebridad operística. Sin embargo, en ningún momento se hizo una 

alusión negativa a sus continuos viajes siempre sin la compañía de alguno de sus maridos. La 

cantante era, en sus actos, una mujer moderna. Los otros elementos que constituían su faceta 

pública soportaban toda la atención de la prensa (su identidad española, su pericia actoral, su 

alter ego como Rosina) por lo que su independencia y autonomía o se ocultaban o pasaban a 

un segundo plano. Algo que, sin duda, le permitió moverse por el mundo con más libertad que 

el común de las mujeres: sin tener que dar demasiadas explicaciones respecto a su vida privada. 

12.7. María Barrientos: factores relevantes en la construcción de su imagen 

pública a través de la prensa internacional 

En el estudio de la figura escénica de Barrientos tiene un papel esencial la imagen, no 

sólo iconográfica, sino pública, que generó la cantante. Desconocemos si este cuidado de su 

personaje público fue labor de la propia cantante, pero, en cualquier caso, parece medido al 

milímetro para crear expectación y suscitar interés en torno a su persona. 

En una entrevista realizada a María Barrientos en los albores de su carrera, en 1901, se 

preguntaba a la soprano por su físico y su edad. Las respuestas ya demostraban que era 

consciente de la importancia de ser joven y de contar con una apariencia física determinada 

para triunfar en la ópera. La cantante contestó con mucho aplomo y seguridad, diríamos que, 

hasta falsa modestia, sobre estas cuestiones: 

– ¿Tiene usted hermanos? 

—Una hermana. 

—¿Cuál es su gracia? 

—Ramona, y tiene veintiún años. 

—¿Soltera? 

—Soltera. 

—¿Y es también guapa? 

—Suprima usted el «también», que ya sé yo que no lo soy. De buena gana me cambiaría por ella 

físicamente; se entiende. 
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—Y usted, ¿qué edad tiene? | 

Una voz: 

—Veinticinco años. 

—¡Horror! No lo crea usted; tengo diez y siete298. 

Barrientos parecía saber que cuanto más joven, más futuro le esperaba como artista. 

Por tanto, sumar años no contribuía a su promoción sino todo lo contrario, significaba, en 

cierto modo, el acortamiento de su carrera o el demérito a sus facultades vocales y escénicas 

que se consideraban supuestamente precoces. Por otra parte, negaba poseer belleza física y se 

la atribuía a su hermana, en un intento quizá, de demostrar una faceta humilde ante la prensa. 

En otras reseñas de la época se apunta a que la imagen corporal de Barrientos quizá afianzara, 

en cierto modo, la imagen sonora que proyectaba: 

[María Barrientos en el Teatro Real] 

—¿Pero, ha visto usted qué voz, qué seguridad? 

—No me diga usted nada, estoy encantado, es una joya. 

—¡Y qué figura!299 

Es decir, ese culto a lo corporal formaba parte de su legitimación en el escenario. 

Incluso llegaba a ser una suerte de indulgencia que, como en el caso de otros géneros (ínfimo, 

chico etc.), podía servir de compensación a las posibles debilidades de las cantantes.  

Sin embargo, este tipo de apreciaciones eran de carácter volátil, en otras palabras, una 

misma artista podía ver su actuación afianzada o debilitada a causa de su aspecto físico 

dependiendo de la subjetividad del oyente. Los juicios estéticos no eran siempre positivos y a 

 

298 El globo, 14–VIII–1901, p. 2. 
299 El país, 18–I–1903, p. 1. 
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veces, iban en detrimento de las cantantes, cuya profesionalidad 

artística quedaba eclipsada por cuestiones superficiales y 

anecdóticas que los caricaturistas se ocupaban de acentuar, como 

señala Subirá (Imagen 15).  

Esta era la tónica habitual del discurso en prensa nacional 

sobre las artistas: fórmulas estereotipadas referidas ma mayor 

parte de las veces a los aspectos superficiales de la mujer300. La 

cantante de cuplé se sabía contonear bien y por eso triunfaba, 

aunque no tuviera una gran voz; la de ópera, destacaba no solo 

por su destreza vocal sino también por su apariencia física y por 

su presencia escénica. Es decir, su actuación, en todas sus facetas, 

estaba sometida a los juicios repetitivos de la prensa que 

prácticamente siempre hacía hincapié en los mismos aspectos. 

No obstante, la cuestión no era tan sencilla. Se trataba de un terreno ambiguo y que 

enlazaba con las ideas de fin de siglo XIX de la mujer como objeto de deseo, de ornato y de 

cualidades físicas que admirar, que desembocaba, finalmente, en su función reproductiva. Es 

difícil desvincular ese lenguaje sexista para referirse a la mujer artista —de ópera o de la índole 

que sea— del código periodístico de entre siglos. Tanto es así que, los cambios en pro de una 

crítica artística menos tendenciosa se sucedieron lentamente largo del siglo XX y, aún hoy, 

siguen en proceso301. 

Aun así, no se puede obviar que por lentos que fueran, hubo avances en las primeras 

décadas del siglo. Los cambios sociales que se iban produciendo en pro del cambio en la 

concepción de la mujer favorecían una transformación en la forma de referirse a ellas: 

Durante los años que siguieron al comienzo de siglo, la situación cambió en un sentido favorable para las mujeres. 

La realidad social evolucionó hacia una mayor integración femenina en diferentes parcelas de la educación y del 

 

300Ibidem. 
301 ELLIS–PETERSEN, Hannah. «Anger in opera world at 'cruel' criticism of female soprano star's appearance». The Guardian, 

20–V–2014, s.p. Disponible on–line:  https://www.theguardian.com/music/2014/may/20/opera–figures–angry–at–

description–of–soprano–stars–weight [última consulta: 17/12/2018].  

Imagen 15. Caricatura de María 

Barrientos «La tiple María Barrientos 

tenía fama de ser fea». SUBIRA, José. 

Historia y anecdotario…, p. 579. 

https://www.theguardian.com/music/2014/may/20/opera-figures-angry-at-description-of-soprano-stars-weight
https://www.theguardian.com/music/2014/may/20/opera-figures-angry-at-description-of-soprano-stars-weight
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trabajo, llegando incluso a afectar al ámbito científico […] En consecuencia, si el malestar de las mujeres no era 

nuevo, sí lo era su capacidad para imponer un cambio302. 

Barrientos se sumó a estos cambios y lo demostró, de forma evidente, a través de su 

estilismo y su apariencia física (Imagen 16303). La imagen de la izquierda es una miniatura de 

una foto tomada en Turín en 1900; la de la derecha está extraída de una fotografía del maestro 

Millet, María Barrientos y Joan Manén en la puerta del Royal Albert Hall en 1914. Aunque 

las cuestiones en torno a la indumentaria las trataremos en el siguiente epígrafe, no podemos 

eludir ese cambio de imagen de la moda eduardiana hacia los primeros vientos de la 

modernidad con una indumentaria incluso con rasgos exóticos —puesto que lleva una especie 

de kimono de seda—. En pocos años 

Barrientos se sumó a esas 

transformaciones de forma tácita, pero a 

la vez muy explícita. No hacía falta 

declararlo con palabras si la imagen 

podía demostrar mucho más con más 

rapidez y efectividad.  

En las reseñas de prensa nacional 

encontramos cada vez menos alusiones 

al físico de la cantante y más a su 

reputación como artista. Poco a poco se 

va configurando otro concepto de 

celebridad más atado a lo escénico y 

artístico que a lo superfluo. En 1914 se 

anunciaba en prensa que la soprano iba a crear un premio y se hacía en estos términos:  

FEMINAL se complace una vez más de rendir homenaje a la insigne cantatriz María Barrientos, la cual no contenta 

con llevar por el mundo con su gloria el nombre de Cataluña, acaba de dar a la tierra donde ha florecido una ejempla 

 

302 ARESTI, Nerea. Médicos, donjuanes y mujeres modernas…, p. 71. 
303 La imagen de la izquierda es una miniatura cedida por el MAE, Institut del Teatre. Signatura SD3508. La segunda imagen 

pertenece al CEDOC. Signatura F_OC_0265/1914. 

Imagen 16. La primera foto fue tomada en 1900, la segunda en 1914. En 

ellas observamos el cambio de estilismo de María Barrientos.  
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prueba de amor con la creación de un premio que llevará su nombre […] La eminente diva no ha señalado cantidad, 

pero ofrecerá toda la recaudación de unos conciertos […]304. 

Barrientos aparecía aquí como una estrella internacional, una diva de la ópera que 

promocionaba la identidad catalana en el mundo. No había rastro, por tanto, de adjetivos sobre 

su físico, ni comentarios sobre su elegancia, ni menciones a su condición femenina. Esto tenía 

que ver con que las revistas ya no estaban exclusivamente dirigidas por hombres. Estas líneas 

se publicaron en la revista Feminal que fue el suplemento 

femenino a la Ilustració catalana de 1907 a 1917. La 

publicación estaba dirigida por Carmen Karr, una de las 

representantes «de las mujeres de la burguesía catalana de 

las primeras décadas del siglo XX» que trataban de 

«elevar el nivel cultural de las mujeres y, con ello, su 

presencia en las diversas esferas del mundo social». Karr 

abogaba por «los principios sociales y culturales del 

noucentisme» que «se inspira en los principios del 

catolicismo social»305. 

Con estos datos se comprende mejor el hecho de 

que la apariencia física no tuviera una presencia 

significativa en la referencia a Barrientos y sí su estatus 

como artista. Por otro lado, también cobra sentido que sea 

una cantante de ópera y no de otros géneros musicales la 

que aparezca ocupando una página completa con fotografía 

incluida (Imagen 17). En otras palabras, una revista que se 

guiaba por los preceptos noucentistas defendía un modelo de mujer que quería prosperar y que 

reclamaba un lugar en el debate intelectual306. Pero además de eso, su ideal femenino era una 

mujer culta, sofisticada, cosmopolita y que cumpliera con el decoro religioso. Definitivamente, 

 

304 «FEMINAL se complau una vegada mes en rendir homenatge a la insigne cantatriu María Barrientes, la qui no contenta 

ab escampar pel món ab sa gloria el nom de Catalunya, acaba de donar a la térra hont ha florit una exemplar proba d'amor ab 

la creaciód'un premi qui portará'l seu nom […] L'eminent diva no ha senyaiat cantitat; pero ofereix tota la recaudació d'uns 

concerts […]». Feminal, 24-I-1914, p. 7. 
305 SUREDA GARCÍA, Bernat; MOTILLA SALAS, Xavier y COMAS RUBÍ, Francisca. «La revista “Feminal” fotografía y 

visualización de la aportación femenina a la renovación educativa en Cataluña 1907-1917». Historia de la educación: Revista 

interuniversitaria, 33 (2014): 215-230, p. 217. 
306 Carmen Karr reivindicaba que en la idea de noucentisme de Eugenio d’Ors la mujer no tenía ningún papel. Ibidem, p. 218. 

Imagen 17. Fotografía y artículo sobre María 

Barrientos publicada en Feminal, 24-I-1914, 

p. 7. 
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María Barrientos era esa mujer: con su imagen pública representaba a la perfección los ideales 

que estas feministas catalanas enaltecían y, sobre todo, demostraba que se podían hacer 

realidad.  

Esto nos conduce a otro de los pilares que vertebraba la imagen pública de Barrientos: 

su identidad catalana. El papel que jugó en su trayectoria nos ayuda a comprender su imagen 

pública no solo en el ámbito catalán, sino en el francés. Resulta llamativo el peso que tuvo 

esto en su carrera, en la de Graziella Pareto y en la de Mercedes Capsir —aunque de formas 

muy distintas—. Sin embargo, lo catalán no toma tanto protagonismo en Elvira de Hidalgo, a 

pesar de la relevancia que tuvo en su trayectoria temprana el ámbito catalán. La soprano se 

proyectó más como española-aragonesa que como catalana y apenas interpretó repertorio 

catalán307. Tampoco la soprano Josefina Huguet explotó demasiado esta faceta de su identidad, 

más allá de unas cuantas grabaciones sonoras que realizó de canciones catalanas308. 

Esto puede explicarse atendiendo a dos cuestiones: el nacimiento del ya aludido 

noucentisme catalán en el período de 1906 a 1923 —que, según Díaz Paja, es cuando se 

produce la época de mayor esplendor que coincide con los años de mayor actividad de 

Barrientos309—; y el contacto de la soprano con sus raíces catalanas que se intensificó a partir 

de 1912-1913 con conciertos en Cataluña y que se acentuó aún más con su colaboración con 

el Orfeó Catalá en Londres en 1914310.  

En cuanto al noucentisme en torno a la mujer, Martín Marty establece tres períodos de 

evolución dentro de esta corriente en los que la imagen femenina va transformándose311: la 

primera franja abarcaría desde1906 a 1911; la segunda desde 1911 a 1917; y la última desde 

1917 a 1923. La primera etapa proyectaría dos caras de la mujer como resultado de la tensión 

entre el modernismo y el novecentismo: como instrumento fatal para condenar al varón y como 

mujer romántica siguiendo el modelo germano.  

 

307 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Elvira de Hidalgo». Diccionario de cantantes líricos españoles…, p. 182.  
308 Se remite al lector interesado al epígrafe «5.2.7. La apertura a otros repertorios a través de los registros sonoros de las 

sopranos…» del «Capítulo V» presente estudio donde figuran las grabaciones de canciones catalanas de Josefina Huguet. 
309PIQUER SANCLEMENTE Ruth. El concepto estético de clasicismo moderno…, p. 90. 
310 SANCHEZ, Virginia. «El orfeó català y sus conciertos parisinos de 1914: de la estela de una diva al triunfo de lo popular» 

…, p. 131. 
311 MARTÍN MARTY, Laia. «La mujer en la ideología y la literatura del Novecentismo catalán». La imagen de la mujer en la 

literatura, 12 (1996): 101-128, p. 109. 
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La mujer fatal es esa que se 

proyecta en la primera novela larga 

modernista de 1901 Els sots fevéstecs312. 

En ella lo físico tiene un papel principal 

puesto que con sus rasgos infernales 

despierta la morbosidad en los hombres. 

Ciertamente, esa parece ser la idea tras las 

primeras reseñas citadas. Aunque no fueran 

del ámbito catalán reflejaban, como hemos 

visto, ese mismo tipo de ideas centradas en 

lo físico, pero sin resaltar abiertamente la 

cualidad pecaminosa puesto que se trata de 

una artista de ópera, un género social y 

moralmente aceptado por la España casta ya 

citada. 

La segunda idea de la mujer, como 

producto romántico es trazada por 

Maragall y en Ors que presentan dos 

modelos ligeramente diferentes en su 

literatura: el primero muestra una mujer 

—la abadesa Adalaisa— que representa la 

catalanidad y que trasciende su tiempo en 

el sentido «romántico centroeuropeo y sus secuelas de fin de siglo»313; el segundo, presenta a 

esa mujer como síntesis del espíritu catalán, como símbolo de Cataluña misma. Este tendrá 

especial relevancia el segundo período citado por Martín Marty y efectivamente, se materializa 

en la imagen pública de Barrientos, aunque con ciertas salvedades. Barrientos representaba 

ese sentir catalán trascendente pero también encarnando los ideales románticos más exaltados 

en las tablas operísticas: su praxis estaba en una dicotomía constante.  

 

312 Ibid. 
313 Ibid. 

Imagen 18. De izquierda a derecha: Luis Millet, María 

Barrientos y Joan Manén delante del Royal Albert Hall en 

junio de 1914. CEDOC. 



796 

 

Lo catalán lo manifestaba con el Orfeó Catalá 

interpretando cantos populares catalanes en 1914 en 

Londres y Francia, en su amistad con el director del coro, 

Luis Millet y con el violinista Joan Manén ya desde años 

antes314  (Imagen 18). Pero esto es recibido así solo en 

Cataluña y Francia315, puesto que en tierra anglosajona 

son tomados como algo exótico y español en línea con los 

estereotipos en torno al hispanismo que tenían también en 

Estados Unidos y que podemos decir que era común a 

comienzos del siglo veinte en el imaginario extranjero316 

¿Qué aparecía en el cartel la bandera de España o era la 

señera de Cataluña? ¿Les importaba acaso a los ingleses? 

(Imagen 19) Podríamos decir que poco o nada. La 

identidad española era, más allá de nuestras fronteras, 

parecida a un cajón de sastre del exotismo español que 

quizá era explotada por los propios intérpretes que 

tampoco desdecían o criticaban 

este tipo de mélanges porque 

suponían un buen anzuelo para el 

público extranjero. 

Aun así, Barrientos no 

perdía su estatus individual y 

sobresaliente. Aparecía como 

una celebridad internacional y 

solista elevada entre el coro 

como representante de ese 

hispanismo mezclado que 

gozaba de éxito en el imaginario 

 

314 SANCHEZ, Virginia. «El orfeó català y sus conciertos parisinos de 1914…», p. 129. 
315 En Francia los conciertos no tuvieron el sobrenombre de “españoles” como en Inglaterra y en las reseñas de prensa 

posteriores se distinguió entre el repertorio catalán y el español. Deux concerts donnés par la célèbre société chorale l'Orfeó 

Català de Barcelone, Royal Albert Hall, 1914. CEDOC [última consulta 13-5-2020 

http://mdc.csuc.cat/cdm/singleitem/collection/CartCEDOC/id/1/rec/101]. 
316 SÁNCHEZ, Virginia. «El orfeó català y sus conciertos parisinos de 1914…», p. 133. 

Imagen 19. Concierto del Orfeó Catalá en junio de 

1914, Londres. CEDOC. 

Imagen 20. Integrantes del Orfeó en coche delante de un cartel promocional 

donde figura la «Señora Barrientos» junto al Royal Albert Hall, 1914, 

Londres. CEDOC. 

http://mdc.csuc.cat/cdm/singleitem/collection/CartCEDOC/id/1/rec/101
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anglosajón. Su promoción destacaba junto al nombre del Orfeó en los anuncios colocados 

junto al auditorio Royal Albert Hall (Imagen 20). 

A pesar de este contacto intenso con su vertiente catalana, el repertorio de Barrientos 

era, aun en la primera década del veinte, esencialmente decimonónico y bel cantista, por lo 

que estaba lejos de la superación de lo romántico que tanto rechazaba el novecentismo por 

aquel entonces. Barrientos seguía siendo, no obstante, admirada por ser «cantatriu catalana» y 

ser «la regina de la fioriture»317 . Esta particularidad era la que, por otra parte, permitía 

precisamente que la soprano pudiera difundir su identidad catalana en todo el mundo, como 

afirmaba la revista Feminal, por lo que quizá fuera esto lo que la salvara de la acérrima crítica 

noucentista al sentimentalismo romántico. Es decir, el nacionalismo, europeísmo y 

universalismo que Ors contemplaba como elementos imprescindibles de la contemporaneidad 

habían culminado en la trayectoria de la soprano como realidades materializadas en la 

práctica318. 

En la última etapa marcada por Martín Marty de 1917 a 1923 la autora asocia el 

concepto de mujer a la obra «Camperolla latina» en Verger de les galanies (1911) de Josep 

Carner, entre otras obras posteriores. Se traza el concepto de mujer como campesina que 

trabaja y arbitra la tierra, pero también como latina de raza y de cultura. Esto es esencial para 

comprender el papel que toma Barrientos a partir de los años veinte, después de la guerra, y, 

sobre todo, para comprender su imagen en Francia y en España a partir de entonces. La soprano 

abogará por esa concepción latina ligada a lo mediterráneo entendido como reivindicación de 

la antigüedad clásica y la cultura occidental. En ese clasicismo, apostará por la pureza, la 

proporción y el orden, algo que no solo afectará a su repertorio, como veremos en posteriores 

epígrafes, sino también a la manera de presentarse ante su público. Es una Barrientos que no 

se identifica con los personajes románticos que ha representado —no es Lucía, no es 

Violetta— sino que se presenta en su vida real como una mujer mesurada y no de tipo 

extravagante, heroico, ni trágico319. 

 

317  El Teatre català, 11-I-1913, p. 19 [última consulta 12-5-2020 

https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1086608&idImagen=10679477&idBusqueda=1783&

posicion=5&presentacion=pagina]. 
318PIQUER SANCLEMENTE, Ruth. El concepto estético de clasicismo moderno…, p. 95.  
319 MARTÍN MARTY, Laia. «La mujer en la ideología y la literatura del Novecentismo catalán». La imagen de la mujer en la 

literatura, 12 (1996): 101-128, p. 123. 

https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1086608&idImagen=10679477&idBusqueda=1783&posicion=5&presentacion=pagina
https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/catalogo_imagenes/grupo.do?path=1086608&idImagen=10679477&idBusqueda=1783&posicion=5&presentacion=pagina
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Estas visiones masculinas de lo femenino en conjunción con las propias de las mujeres 

expresadas en Feminal es lo que hace que a partir de la década de 1910 Barrientos se comience 

a presentar como una mujer culta e intelectual que representa esas aspiraciones de las mujeres 

de la burguesía catalana, sobre todo, a través de la fotografía. Consideramos que estos 

documentos aportan mucha 

información sobre lo que la 

concepción de sí misma que deseaba 

exhibir Barrientos: 

La fotografía, como cualquier producto 

histórico, nos aporta información de su 

época. No una información en la que el 

soporte es neutro sino en el que todo el 

producto comporta historicidad tanto 

por el ejemplo de realidad que muestra 

como por la información que nos 

proporciona sobre las intenciones 

comunicativas de sus autores320. 

La captura de Barrientos 

tomada por el célebre fotógrafo 

americano Grantham Bain refleja de 

manera muy nítida estas cuestiones a 

las que nos referimos (Imagen 21). 

Barrientos deseaba proyectar una 

imagen de sí misma muy pulida y 

medida. Se presentaba sentada 

estudiando, leyendo y analizando 

como mujer intelectual en actitud 

reflexiva; ataviada con ropas 

sofisticadas en raso y lujosos detalles 

 

320  SUREDA GARCÍA, Bernat; MOTILLA SALAS, Xavier y COMAS RUBÍ, Francisca. «La revista “Feminal” fotografía y 

visualización de la aportación femenina a la renovación educativa en Cataluña 1907-1917». Historia de la educación: Revista 

interuniversitaria, 33 (2014), 215-230, p. 216. 

Imagen 21. María Barrientos en 1916 en Estados Unidos. Fotografía de 

Grantham Bain. Library of Congress, Bain collection. Signatura:LC-B2- 

3728-11 [P&P]. 
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de joyería de perlas. Una mujer a la moda, cosmopolita y erudita que poco tenía que ver con 

la imagen que proyectaba diez años antes.  

Esta instantánea fue tomada en 1916 en 

América cuando Barrientos debutó en el 

Metropolitan Opera House321. Estas fotografías en 

las que la cantante es la absoluta protagonista como 

artista, proyectaban una imagen de Barrientos de 

diva elegante y sofisticada. Los focos estaban 

pendientes de la cantante y también se capturó su 

partida hacia Nueva York en 1917 (Imagen 22). La 

soprano portaba un visón junto a sus perlas, un 

pequeño bolso y un vestido relativamente cómodo 

para el viaje. En una entrevista celebrada ese mismo 

año por la periodista Matilde Muñoz, Barrientos 

hacía hincapié en el revuelo que levantaba su 

persona, pero decía no dar demasiadas interviús: 

Tememos fatigar a la artista que aun estando enferma tan 

amablemente complace nuestra curiosidad y al decírselo, 

protesta: 

—No, no; yo soy muy parlanchina hablo muchísimo y no me 

fatigo. Interviús celebro muy pocas, casi ninguna. El público 

americano es muy aficionado a ellas y los periodistas no 

descansan por sorprender un gesto, una palabra… En cierta 

ocasión el tren en que yo llegaba a Nueva York llegó con un retraso muy grande, ya a las dos de la 

mañana que entró en la estación había periodistas esperándome para que les contase mis impresiones. 

—¿Y qué impresiones les contó usted? 

—¿Yo? Que llevaba un sueño enorme. Era mi impresión predominante. Yo, en cuanto se hace 

un poco tarde, tengo mucho sueño. Me asombra la hora en la que aquí terminan los teatros. En Nueva 

York, en el mismo París, de once a once y media los artistas estamos ya descansando. Esto facilita el 

estudio por la mañana322. 

 

321 New-York tribune, 4-V-1915, p. 9. 
322 MUÑOZ, Matilde. «Charlas musicales. Las grandes artistas. María Barrientos». El imparcial, 11-12-1917, p. 3. 

Imagen 22. María Barrientos en su partida a América del Sur desde 

Nueva York en mayo de 1917. Library of Congress, Grantham 

Bain Collection 
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Barrientos no concedió demasiadas entrevistas, es cierto, pero es de la que más 

testimonios de este tipo conservamos. La soprano parecía querer resaltar la atención de la que 

gozaba por parte del público neoyorquino, pero mostrarse, a la vez, reservada, no demasiado 

dadivosa. Teniendo en cuenta que contamos con palabras de la artista en The Forum323, en el 

libro Vocal Mastery324, en El globo325, El imparcial326, en La esfera327, consideramos que la 

cantante intentaba parecer inaccesible como parte de su imagen de estrella de la ópera que se 

tenía que hacer respetar, pero la realidad es que trató de dejar constancia de su testimonio en 

primera persona en varios medios. 

A pesar de que la cantante tratara de reivindicar iconográficamente su valor más allá 

de lo físico, los juicios de la prensa en Estados Unidos respecto a las artistas de ópera eran 

bien distintos a lo que proponía con su imagen, estaban en línea con las primeras reseñas aquí 

descritas en la prensa española. Además, estas visiones eran reforzadas también por los propios 

músicos y no solo por los tabloides. En la prensa americana, se recogían las palabras del 

director de orquesta Cleofonte Campanini en 1914, —dos años antes de que Barrientos 

debutara allí, aunque colaboró con el director en 1905328—, que no ocultaba la importancia de 

lo físico en la profesión de la cantante de ópera. Encontraba en ello una herramienta y reclamo 

comercial para con el público americano:  

[…] la masa del público americano es joven y llena de vitalidad suficiente como para no solo amar la 

belleza, sino demandarla. No basta con el “virtuosismo momificado” en el que la apariencia física de 

una gran artista es indiferente. La mujer cantante que es bella ya tiene hecho el 60% con los americanos 

antes de que haya abierto la boca329. 

 

323 BARRIENTOS, María. «A prima donna’s story in which it is revealed that happiness is not the reward of fame». The Forum, 

VII–1919, pp. 197–205, p. 203. [última consulta 11–2–2020 

https://archive.org/stream/theforum62newy/theforum62newy#page/198/mode/1up/search/barrientos]. 
324 BROWER, Harriette. «María Barrientos. Be your own critic». Vocal mastery…, pp. 152 y 153.  
325 El globo, 14-VIII-1901, p.1.  
326 La esfera, 12-I-1918, p. 15. 
327 MUÑOZ, Matilde. «Charlas musicales. Las grandes artistas…», p. 3. 
328 En 1905 María Barrientos trabajó con Cleofonte Campanini en el Teatro alla Scala de Milán para la representación de Il 

barbiere di Sivigllia y Dinorah. Véase «Anexo biográfico. María Barrientos» 
329 Texto original en inglés: « […] the mass of the American people are young, fresh and full of vitality enough not only to 

love beauty but to demand it. They have not got to the point of “mummified virtuosity”, where the personal appearance of 

even a gran artiste is indifferent. The woman singer who is beautiful has already made her way 60% per cent with Americans 

before she opens her mouth». Evening star, 26–VII–1914, p. 8. 
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La mercantilización de la imagen física como atractivo para la audiencia convierte el 

cuerpo en capital simbólico (en términos de Bordieu330), como requisito indispensable para la 

cantante, demandado por la audiencia, incluso situado por encima del virtuosismo técnico. 

Esta condición en que la perfomance de la feminidad supera al desempeño profesional es solo 

impuesta a las mujeres como algo inherente a su rol —no existen datos respecto a divos de la 

ópera, como Enrico Caruso, a los que se les exigiera ese porcentaje de belleza331, aunque 

también se pusiera en valor su apariencia física, no era en absoluto un factor determinante para 

su éxito como artista—. 

Otro testimonio anterior apunta en una dirección similar, aunque se refiera a décadas 

precedentes y se ubique en el contexto anglosajón, sin duda, coincide en lo señalado por 

Campanini en 1914: nihil novum sub solem. En el año 1856, Friederick Gye, empresario teatral 

británico, relataba en sus diarios distintas gestiones económicas de pagos a cantantes en sus 

expediciones en busca de talentos. Las menciones al físico como capital, como mercancía a 

tasar en la «compra del cantante», son exclusivas de los casos femeninos: «La soprano, apuntó, 

“tiene una agradable y dulce voz, no muy poderosa”». Añadió a continuación que «era 

tolerablemente atractiva» pero no valía «45000 francos por cuatro meses» que es lo que la 

cantante pedía332. 

No obstante, este capital simbólico que ponía más énfasis en lo físico y lo visual fue 

especialmente explotado por la artista en sus recurrentes viajes a Estados Unidos. En todos 

ellos, la imagen de la cantante jugó un papel esencial no solo en cuanto a la expectación que 

generaba, sino también, en cuanto a la asociación de su identidad escénica y su nacionalidad 

española. No podemos dejar de mencionar el papel de las cuestiones identitarias en la imagen 

de Barrientos en el extranjero. Su físico se asociaba con el estereotipo de la belleza española 

pero también con cierta sofisticación: «su personalidad es peculiarmente favorable para la 

delineación de la muchacha española, exhibiendo de forma natural el tipo español de belleza, 

 

330 «[…]es lo que Bourdieu (2000) denomina el cuerpo de la mujer como capital simbólico, en tanto objeto de apropiación y 

deseo, como cuerpo para el otro». MARTÍNEZ-HERRERA, Manuel. «La construcción de la feminidad: la mujer como sujeto de 

la historia y como sujeto de deseo». Actualidades en Psicología, 21 (2007): 79-95, p. 89. 
331 «La autora [Greer, 1979] plantea la posibilidad de que el aspecto físico hubiera podido determinar el mayor o menor éxito 

profesional de algunas artistas […],». RODRIGO VILLENA, I. «La galantería: una forma…», p. 150. 
332 SNOWMAN, D. «Fires of London», The Gilded Stage…, p. 14/31. 
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así como su gracia aristocrática»333. Este lugar preeminente de su nacionalidad tenía que ver 

también con lo que Salaverría definía en 1917 como «afirmación española» que reivindicaba 

el papel de España como nación y una visión más optimista de la 

realidad española334, algo que se proyectaba fuera de las fronteras 

españolas gracias a los artistas que habían logrado una gran 

reputación internacional335. 

En la prensa francesa también encontramos alusiones a la 

«joven y picante»336 cantante en fechas cercanas a las citadas, en 

1913. Junto al nombre de María Barrientos aparecían adjetivos que 

la sexualizaban y la convertían en un objeto de deseo. Aunque, lo 

cierto es que en este país encontramos pocas reseñas que aludan a 

Barrientos siguiendo el patrón indicado anteriormente. En la 

mayoría de los casos, la mencionan como protagonista de una ópera 

o simplemente comentan el concierto sin aludir a cuestiones físicas. 

Quizá se deba a que el período de mayor actividad de la cantante en 

Francia fue en los años veinte. Dos hipótesis pueden explicar esto: por un lado, el hecho de 

que se trate de una fecha más avanzada en la carrera de Barrientos consideramos que quizá 

desalentara a la prensa de seguir realizando estas apreciaciones que, como hemos indicado, 

tenían que ver con la juventud o incluso con la inmadura carrera de una artista femenina. Por 

otro lado, es posible que el relevante papel que jugaron las mujeres en la Primera Guerra 

Mundial hubiera transformado, por ende, el modo en que la prensa se refería a las artistas. El 

colectivo femenino estaba en 1917 en el centro del debate y se debatía su derecho al trabajo y 

al respeto social de su labor. L’Action Feministe defendía que las mujeres continuaran 

trabajando y que se adoptaran medidas para la conciliación familiar, como el incremento del 

número de guarderías; sin embargo, otras voces como la de Adolphe Pinard en Le Matin 

 

333 « Her personality is peculiarly favorable for the delineation of the Spanish maiden, exhibiting naturally the Spanish type of beauty, 

as well as of aristocratic grace». The New York Times, 06-II-1916, p. 11. Citado en SÁNCHEZ, Virginia. «La Metropolitan Opera 

House canta con voz española…», p. 241. 
334 FUSI, Juan Pablo. La patria lejana. El nacionalismo en el siglo XX. Madrid: Penguin Random House, ebook, 2010, p. 666. 
335 HESS, Carol A. «A “Puzzling Borderline Case?”: Manuel de Falla y la cultura de la posguerra…», p. 433. 
336 Gil Blas, 13–IV–1913, p. 2. 

Imagen 23. Fotografía de María Barrientos 

en 1917 como portada de una revista. La 

Rampe, 22-II-1917, p. 1 y 11  



803 

 

afirmaban que la mujer debía abstenerse de trabajar en las fábricas, para fabricar niños puesto 

que las tasas de natalidad habían caído en picado337. 

No obstante, en el caso francés, sí que observamos una relevancia de la imagen de 

Barrientos como celebridad, como personaje admirado desde la distancia. La soprano era 

contemplada por la prensa francesa como una de las estrellas del Metropolitan Opera House 

—donde las temporadas habían seguido celebrándose ininterrumpidas durante la guerra—338. 

Se la concebía, por tanto, como una artista sofisticada y famosa. Aparecía como portada de 

una revista francesa en primera plana en 1917 demostrando la relevancia de su personaje 

internacionalmente (Imagen 23). 

Además, Barrientos logra sumarse al clima de renovación de la música española a 

partir de 1915 que camina en paralelo a Francia en la mirada al pasado. Esto se acentuará 

especialmente después de la guerra y se convertirá en un referente del nacionalismo francés339. 

En este gusto por lo historicista y lo antiguo Landowska se convierte en un referente en 

Francia340. Barrientos comienza a colaborar con ella en 1922 en París341 y después en el Palau 

de la Música Catalana342. De este modo, se inserta la soprano en el panorama francés como 

una artista moderna y clásica. Estos conciertos tuvieron una buena acogida por parte de la 

crítica: son consideradas entonces como representantes de la ponderación, la mesura, el 

equilibrio y la pulcritud interpretativas esperadas343. 

En el programa de estos conciertos del Palau, Barrientos también midió, en esta ocasión 

junto con Wanda Landowska, el modo en que se presentaban ante el público344. El formato 

era limpio y sintético, sin ornatos ni excesos —en línea con el retorno a simplicidad asociado 

con las formas antiguas y con el retorno345—. Destacaban entre las páginas que contenían el 

 

337  GRAYZEL, Susan R. «Mothers, Marraines, and Prostitutes: Morale and Morality in First World War France». The 

International History Review 19, 1 (1997): 66-82, p. 69. [última consulta 11-5-2020 www.jstor.org/stable/40108084 ]. 
338  La Rampe, 22-II-1917, p. 1 y 11 [última consulta 11-5-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k57253581/f13.image.r=%22maria%20barrientos%22?rk=1008588;4]. 
339 PIQUER SANCLEMENTE, Ruth. El concepto estético de clasicismo moderno…, p. 17. 
340 Ibidem, p. 52. 
341  La lanterne, 4-V-1922, p 4 [última consulta 12-5-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k7512732w/f4.item.r=barrientos.zoom  
342 Revista musical catalana, XII-1922, p. 294. 
343 Ibidem. 
344  «Tres grans concerts de música antiga», 1922, Palau de la Música Catalana. CEDOC [última consulta 13-5-2020 

http://mdc.csuc.cat/cdm/compoundobject/collection/ProgPMC/id/9663/show/9657/rec/57]. 
345 El retorno a la simplicidad y lo sintético fue otro de los ideales que se asoció a esa vuelta a la Antigüedad en Francia. 

España «experimentó una expansión desde 1914 que prepararía el camino para las manifestaciones artísticas más importantes 

http://www.jstor.org/stable/40108084
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k57253581/f13.image.r=%22maria%20barrientos%22?rk=1008588;4
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k7512732w/f4.item.r=barrientos.zoom
http://mdc.csuc.cat/cdm/compoundobject/collection/ProgPMC/id/9663/show/9657/rec/57
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repertorio que iban a interpretar, las ilustraciones de las dos intérpretes como único elemento 

visual. La soprano escogió el dibujo de Ramón Casas: un sobrio retrato de busto hecho a 

carboncillo que representaba a la cantante de forma estilizada en blanco y negro. Landowska 

aparecía sentada al clave en una fotografía de fondo inmaculado. La economía de recursos 

quizá acentuaba la asociación de las artistas con esa ansiada claridad y sencillez que implicaba 

la mirada al pasado346. 

Después de 1928 Barrientos abandona los escenarios347 y su fama queda como la de 

una celebridad del pasado reciente. Su cambio de residencia a la localidad francesa de 

Cibourre, no obstante, llamó la atención de la prensa francesa que no perdía detalle de las 

reuniones que la reputada artista realizaba en su villa en 1927. Las estancias eran descritas con 

profusión y haciendo hincapié en los materiales más caros (las maderas y la cerámica). Es 

decir, se destacaba, de algún modo, el lujo y clase que rodeaban a la artista. Sus relaciones 

sociales eran minuciosamente descritas como si se quisiera dar cuenta de la nómina de 

distinguidos contactos sociales con los que contaba la soprano: 

Mme María Barrientos ha reunido a algunos amigos en su hermosa villa en Cibourre «Mario-labaita». 

Durante una hora, la célebre cantatriz obsequió a sus invitados con el encanto de su voz maravillosa. 

Estuvo acompañada de Joaquín Nin y Pierre Bouvet. En el grande y luminoso estudio, amueblado con 

viejas maderas españolas y vascas, decorado con cerámicas en tonos vivos y tapices antiguos, delante 

del horizonte de las colinas verdes y de las montañas de líneas onduladas, se agrupaba un grupo de 

entusiasta y atento de oyentes elegantes, entre los cuales: S.E.M. Cosme de la Toreinte y Mme S.E.M. 

Aguera, Condesa de Rivière, M. y MMe Price, M. y Mme  Escoriaga, Mmme la condesa de Laverne, 

Mme de la Iglesia […]348 

 

de los años veinte, e incide en los reajustes de la posguerra de 1918, económicos, políticos, sociales y culturales. Los españoles 

vivieron la inestabilidad ideológica y la prosperidad económica propias de los países neutrales. Esta puede ser una de las 

causas de ―un anhelo de simplicidad, de pureza, de retorno, de ―marcha atrás ante la catástrofe de la sociedad industrial del 

capitalismo avanzado». PIQUER SANCLEMENTE, Ruth. El concepto estético de clasicismo moderno…, pp. 86 y 17. 
346 Ibidem. 
347 A partir de 1928 las noticias en prensa corresponden a la promoción de sus discos y a las emisiones en radio de estos. Le 

Journal, 30-I-1930, p. 7. 
348 « Mme. Maria Barrientos a réuni quelques amis dans sa belle villa de Ciboure « Mario-labaita». Pendant une heure, l 

célèbre cantatrice, tint ses invités sous le charme de sa voix marveilleuse. Elle était accompagnée par MM. Joaquin Nin et 

Pierre Bouvet. Dans le grand clair studio, meublé de vieux bois espganols et basques, orné de faïences aux tons vifs et de 

tapis anciens, devant l’horizon de la verte champagne et des montagnes aux lignes onduleuses, se pressait un groupe 

enthousiaste et attentif d’auditeurs élégants, parmi lesquels: S.E.M. Cosme de la Toreinte et Mme. S.E.M. Aguera, Comtesse 

de Rivière, M. et Mme Price, M. et Mme Escoriaga, Mme la Comtesse de Laverne Mme de La Iglesia […]». La Côte basque: 

revue illustrée de l'Euzkalerria, 25-IX-1927, p. 761. 
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Los contactos sociales de la artista daban cuenta de los círculos musicales y 

aristocráticos que frecuentaba. Aunque, en primer lugar, figuraban Joaquín Nin, que por aquel 

entonces ya se había fraguado una reputación en Francia349, y Pierre Bouvet cuya identidad 

desconocemos. Además, Barrientos deleita a los invitados con un concierto por lo que añade 

un sello de distinción artística a la velada. 

En definitiva, la cantante supo cómo gestionar su imagen pública para generar el 

máximo impacto, aunque esto supusiera, en ocasiones, la sexualización de su presencia en 

escena y la desatención a su labor interpretativa por parte de la prensa. No obstante, en líneas 

generales logró que su persona se asociara con la sofisticación y la modernidad, sobre todo en 

el extranjero. Su identidad española fue otro factor relevante que jugó a su favor, sobre todo, 

en Estados Unidos, donde los estereotipos españoles estaban de moda en torno a 1916.  

Se convirtió, por tanto, en una celebridad moderna, admirada y también observada por 

los medios de comunicación de la época más allá de sus representaciones operísticas. Se había 

generado, en suma, otro espacio conceptual en torno a su imagen que operaba de modo 

paralelo pero efectivo y que incluía elementos como la nacionalidad, el físico, la juventud o la 

sensualidad. La cantante supo gestionar minuciosamente estos aspectos a su favor y con ello, 

amplificó el impacto de su actividad escénica.  

 

 

 

349 Nin realizó una labor paralela entre Francia y España durante años que le permitió publicar composiciones allí, como los 

Vingt chants populares espagnols en 1923. PEREZ DE ALEJO, Liz Mary. «Joaquín Nin y su legado: Valoración crítica y 

perspectivas de estudio en torno a Vingt chants populaires espagnols (1923)». Diagonal: An Ibero-American Music Review, 

1, 1 (2015): 54-88, p. 83. 
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Capítulo XIII. La interacción de la moda y la música 

en la construcción de la imagen pública de las 

sopranos de coloratura  

El atuendo, dentro y fuera de escena, era un ámbito de gran relevancia para estas 

artistas ya que a través de este expresaban su estatus y lo convertían en un acto performativo 

de su feminidad. En todas las sopranos investigadas se ha comprobado a través de 

documentación iconográfica y hemerográfica la función estratégica que jugaba la manera en 

la que vestían. Con ello lograban proyectar gran cantidad de información adicional pero 

igualmente relevante para su posicionamiento en el mundo artístico y en la sociedad de la 

época.  

Desafortunadamente y a pesar de la importancia innegable que este ámbito tuvo en sus 

trayectorias, la cantidad de estos materiales no era suficiente como para dedicar un epígrafe a 

cada cantante centrado en estos aspectos, salvo en el caso de María Barrientos. La abundante 

documentación relativa a su indumentaria nos llamó poderosamente la atención en el curso de 

este estudio y decidimos crear un espacio para investigar estas cuestiones que son 

extrapolables, en muchos sentidos, al resto de cantantes. Quizá la única particularidad que 

presenta el caso de Barrientos respecto a las demás es el hecho de que supo conjugar el interés 

por el atavío histórico —dieciochesco y decimonónico—, algo ciertamente exclusivo de su 

caso, con el de la moda de su época. Ahondar en ello nos parece esencial para revelar qué 

papel pudo tener esta fascinación por lo textil en su faceta escénica. 

13.1. La importancia de la moda y las artes plásticas en la imagen pública de 

María Barrientos 

Gracias a los documentos iconográficos conservados de la artista podemos hacer un 

seguimiento de estas cuestiones que, sin duda, reportan un interés fundamental en la 

comprensión de la figura de las artistas objeto de este estudio como parte de una dinámica 

cultural mucho más amplia que la del contexto de ópera. Barrientos no era una excepción, sino 

que seguía la regla manifestada en otros muchos ámbitos como el del cuplé. Raquel Meller 
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cuidaba sobremanera la ropa con la que se presentaba ante su público350, con la intención de 

proyectarse como una cupletista dignificada pero moderna y crear su propio nicho de mercado 

respecto a otras artistas del momento351. 

En la ópera la importancia del atavío resultaba —y resulta—esencial no solo en escena 

para la caracterización de los personajes, sino fuera de ella para la perfilación delpersonaje 

público. En este sentido, Barrientos dotó de especial relevancia a este ámbito a lo largo de su 

trayectoria. Lo particular de su caso es que existen muchos documentos iconográficos en los 

que la cantante no aparece caracterizada sino vistiendo un atuendo de diario. La configuración 

de su estilismo, entonces, fue mucho más allá de los personajes de las óperas que representaba. 

Nos centraremos, por tanto, en su atavío cotidiano, aunque señalaremos cuando convenga si 

se trata de un traje teatral, ya que son ámbitos bien diferenciados y con funciones harto 

diferentes. 

La soprano estableció vínculos con personalidades relevantes del mundo de la moda y 

del coleccionismo de la época. Barrientos colaboró con personajes de la cultura que estaban 

marcando un punto de inflexión a comienzos del siglo veinte en cuanto a la apertura a nuevas 

tendencias provenientes de fuera de Europa —como la India, por la que coleccionistas como 

Oleguer Junyent profesaron auténtica fascinación, algo que usó en su favor la soprano— e 

incluso en la liberación de los estereotipos hasta entonces imperantes en torno al género 

femenino —algo a lo que contribuyó activamente Jeanne Lanvin con sus diseños, algunos 

portados por Barrientos—. 

Respecto a las artes plásticas, encontramos en Barrientos un caso de particular interés. 

Su relación amistosa con artistas de estas disciplinas sirve de inspiración para estos y no dejan 

pasar la ocasión de capturar la esencia de la soprano. Esto resulta especialmente significativo 

porque demuestra la influencia que ejercían unos campos artísticos sobre otros, sobre todo a 

través de personalidades muy carismáticas como era el caso de la soprano catalana.  

 

350 Este aspecto se señala como parte de la identidad escénica de Meller en el siguiente artículo: GARCÍA CARRIÓN, Marta. 

«Peliculera y española. Raquel Meller como icono nacional en los felices años veinte». Ayer 106, 2 (2017): 159-181, p. 179. 
351 NAVARRO MORÓN, Laura. Ángeles caídos: cupletismo y prostitución en Barcelona (1880-1936). Tesis doctoral. Salvador 

García Castañeda (dir.) The Ohio State University, 2015, p. 89. 
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En suma, este recorrido nos ofrece una perspectiva diferente. De este modo, 

proponemos abordar estas cuestiones que nos transportan a la riqueza de enfoques de la Edad 

de Plata. Pero también nos conduce a la reflexión sobre la multiplicidad de campos con los 

que interactuaron estas artistas en parte por ser cantantes de ópera reputadas y en parte por ser 

mujeres y, por tanto, susceptibles de ser musas de la moda femenina y también del pincel y 

cincel masculino.  

13.2. María Barrientos y sus contactos con el mundo de la moda en el ámbito 

cotidiano (1890-1911) 

A su vuelta a los escenarios en 1911 en Buenos Aires 

después de su divorcio 352  la cantante había adoptado una 

presentación visual diferente. Antes de esta pausa, Barrientos 

vestía siguiendo la moda eduardiana de comienzos de siglo —que 

venía de tierras inglesas de la mano del nuevo rey Eduardo VII, 

aunque se extendiera 

rápidamente a Francia con 

modistas como Jeanne 

Paquin 353 —. Esta 

tendencia consistía en 

vestidos con silueta en 

forma de S, cuellos 

cerrados (sin escote), corsé 

como conditio sine qua 

non, talle muy estrecho, 

pecho proyectado hacia delante y decorado con sedas y 

encajes y accesorios como sombreros o mangas 

decorados con plumas (Imagen 1)— 354. 

 

352 Reapareció con Lucia de Lammermoor en el Teatro Colón de Buenos Aires en 1911. La correspondencia de España. 2-

VII-1911, p. 2. 
353 MILDFORD-COTTAM, Daniel. Edwardian Fashion. Londres: Bloomsbury Publishing, 2014, pp. 1 y 5. 
354 MONJARET, Anne. « Plume et mode à la Belle Époque ». Techniques & Culture , 50 (2008) [última consulta 13-5-2020 

http://journals.openedition.org/tc/3952 ]. 

Imagen 1. María Barrientos en 1900. Institut 

del Teatre.  

Imagen 2. María Barrientos en torno a 1900. Institut del 

Teatre. Signatura: Col celebridades XI_01 . 
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En cuanto al estilismo de Barrientos, podemos afirmar que iba en línea con el atavío. 

Los peinados siempre eran recogidos o con un moño en la parte superior o con todo el pelo 

retirado, sobrios, aunque con el cabello voluminoso. Los pendientes, collares de perlas, 

broches e incluso anillos tenían una presencia destacada en su iconografía, pensamos que 

como señal de lujo (Imágenes 2, 3, 4). 

En lo que respecta a su actitud ante la cámara, era bastante uniforme y monótona. Solía 

aparecer posando ayudada de mobiliario (sentada en una silla o apoyada en una mesa), 

mirando directamente a la cámara y con una postura similar en todas las imágenes (Imágenes 

2, 3 y 4). 

A su retorno, en 1911, la moda había 

evolucionado rápidamente y se había proyectado «hacia 

el futuro como uno de los fenómenos sociales más 

característicos del siglo»355. La soprano no hizo caso 

omiso a esta nueva realidad que encontró a su regreso, 

sino que se subió a la ola de cambios y reformó su 

apariencia física. El corsé había sido eliminado por Paul 

Poiret y los Ballet rusos ya habían demostrado cuánto 

podía innovarse en el atuendo escénico356. Barrientos 

cambió de forma drástica su atavío y volvió a los 

escenarios adaptada a las modas más avanzadas de la 

belle époque —que duraron hasta el estallido de la 

Primera Guerra Mundial—. 

Esta moda era liderada, cómo no, por París. 

Estaba influida por el Art Noveau, por los ya citados Ballets rusos que habían llegado a la 

capital francesa en 1909 y por la exposición cubista en el Salon d’Independants en 1911 que 

 

355 Catálogo de la exposición: 100% Siglo XX La colección de moda contemporánea del Museo del Traje. CIPE 29 de mayo 

de 2009 – 3 de enero de 2010. Madrid: Ministerio de Cultura (Subdirección General de Promoción de las Bellas Artes y 

Museo del Traje. CIPE), 2010, p.1. 
356 WOLLEN, Peter. El asalto a la nevera: reflexiones sobre la cultura del siglo XX. Madrid: Akal, 2021, s. p. [última consulta 

11-3-2022 

https://books.google.es/books?id=5wLwDwAAQBAJ&pg=PT8&dq=paul+poiret+cors%C3%A9&hl=es&sa=X&ved=2ahU

KEwjvhq2hj772AhUIzYUKHfCTDHgQ6AF6BAgFEAI#v=onepage&q&f=false]. 

Imagen 3. María Barrientos en torno a 1903 

en Milán. Institut del Teatre. Signatura: SD 

3559. (Datada a partir de la foto con 

signatura SD11712_10). 

https://books.google.es/books?id=5wLwDwAAQBAJ&pg=PT8&dq=paul+poiret+cors%C3%A9&hl=es&sa=X&ved=2ahUKEwjvhq2hj772AhUIzYUKHfCTDHgQ6AF6BAgFEAI#v=onepage&q&f=false
https://books.google.es/books?id=5wLwDwAAQBAJ&pg=PT8&dq=paul+poiret+cors%C3%A9&hl=es&sa=X&ved=2ahUKEwjvhq2hj772AhUIzYUKHfCTDHgQ6AF6BAgFEAI#v=onepage&q&f=false
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habían ayudado a desarrollar el Art déco357. La influencia exótica es uno de los pilares de esta 

estética: Japón o India eran algunas de las fuentes de las que bebían los/las diseñadores/as. Se 

usaban, por tanto, sedas, colores, diseños vivos y estampados que poco tenían que ver con la 

tendencia a los colores claros del estilo eduardiano358.  

Era también ropa mucho más cómoda: sin corsé o armazones de otros tipos, con formas 

más lineales y no tan voluminosas. Una moda pensada 

para una mujer mucho más independiente que viajaba 

e incluso hacía deporte 359 , una moda funcional y 

artística a un tiempo360. Además, el corsé comenzó a 

concebirse como algo detestable: las mujeres 

denunciaron la opresión de sus estómagos y vejigas 

con el fin de desterrarlo de su día a día361. 

La idea era dotar de flexibilidad de 

movimiento al atuendo, por lo que proliferaron las 

faldas de caída recta sin ningún tipo de sujeción 

adicional y el corte imperio. En este sentido, la 

inspiración clásica fue esencial en la moda más elitista 

—que era la que vestían las cantantes de ópera— que 

 

357 «The fashion illustrators of the early 20th century knew how to capture the slender silhouette and vibrant colours of 

contemporary designs. They had grown up under the influence of Art Nouveau and, inspired by the arrival in Paris of the 

Ballet Russes in 1909 and the Cubist exhibition at the Salon d’Independants in 1911, they helped to develop the decorative 

language that would become Art Deco». Costumes parisiens 1912-1914. Exposición temporal. Dublín: Chester Beatty 

Library, 11-10-2013 a 30-3-2015 [última consulta 18-45-2020 https://artsandculture.google.com/exhibit/intricate-

illustrations-of-parisian-costumes/1QISUVHTEPVjKA]. 
358 Costumes parisiens 1912-1914. Exposición temporal. Dublín: Chester Beatty Library, 11-10-2013 a 30-3-2015 [ última 

consulta 18-45-2020 https://artsandculture.google.com/exhibit/intricate-illustrations-of-parisian-

costumes/1QISUVHTEPVjKA]. 
359 PASALODOS SALGADO, Mercedes. «Algunas consideraciones sobre la moda en la Belle Époque». Indumenta: Revista del 

Museo del Traje, 0 (2007): 107-112, p. 111. 
360 Ibidem. 
361 CAMPOS POSADA, Ainhoa. Breve historia de le Belle époque (1890-1914). Madrid. Nowtilus, 2017, p. 160. 

Imagen 4. María Barrientos en torno a 1903 

en Milán. Institut del Teatre. Signatura: 

SD11712_08. (Datada a partir de la foto con 

signatura SD11712_10) 

https://artsandculture.google.com/exhibit/intricate-illustrations-of-parisian-costumes/1QISUVHTEPVjKA
https://artsandculture.google.com/exhibit/intricate-illustrations-of-parisian-costumes/1QISUVHTEPVjKA
https://artsandculture.google.com/exhibit/intricate-illustrations-of-parisian-costumes/1QISUVHTEPVjKA
https://artsandculture.google.com/exhibit/intricate-illustrations-of-parisian-costumes/1QISUVHTEPVjKA
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buscó su inspiración en prendas como el peplo griego, 

algo que tuvo especial éxito en el contexto 

norteamericano con figuras como Isadora Duncan362. 

En las fotos de alrededor de 1914 de Barrientos 

encontramos gran parte de las características citadas. 

La cantante aparecía sin corsé, con vestidos de líneas 

rectas que se ajustaban mucho más a su figura y eran 

más sencillos que los que llevaba alrededor de 1900. 

La artista, según evidencian todos los ejemplos, estaba 

muy pendiente de las novedades y estilos que se 

llevaban en cada momento. 

En la foto más temprana, de alrededor de 

1912363, Barrientos lleva un traje palabra de honor en 

caída lisa con broche central bordado y una gasa 

superior con ribetes que hace de mangas conformando 

un cuello cuadrado en su interacción con el cuerpo del 

vestido (Imagen 5). Desconocemos el origen de este 

diseño, pero resulta, a nuestro juicio, innovador y no encontramos nada similar hasta 1914364. 

Se trataba de un traje que, suponemos, era para ocasiones o eventos especiales por su 

elegancia, riqueza de telas y por la pulcritud de los detalles.  

 

362 Sobre este interés por la antigüedad clásica que se manifestó a través de representaciones de danza a comienzos de siglo 

remitimos al lector al siguiente artículo. SIMONSON, Mary. «Acting Ancient: Hellenism, Pageantry, and American Modernity». 

Body Knowledge: Performance, Intermediality, and American Entertainment at the Turn of the Twentieth Century. Oxford: 

Oxford Scholarship Online, 2013. 
363 La primera aparición de esta fotografía la encontramos en un programa de la temporada 1912-13 del Teatro Principal de 

Barcelona. Se muestra un detalle de la fotografía de cuerpo completo. Compañía Lírica Italiana. Tournée María Barrientos. 

La Traviata. Teatro Principal, 1912-1913. Registro 526887. Topográfico B 133-47, p. 2. Escena digital, MAE. 
364 Observamos un diseño similar en Francia en 1914. Longchamp, modes aux courses : [photographie de presse] / Agence 

Meurisse [última consulta 20-5-2020 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9041595x.r=mode%201913?rk=1974258;4]. 

Imagen 5. María Barrientos alrededor de 1912, 

CEDOC. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9041595x.r=mode%201913?rk=1974258;4
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En una de las imágenes la cantante 

aparece con un vestido de cuello fichú, 

ajustado a la cintura, con volantes en 

caída inclinada que en 1914 eran una 

novedad. En la revista La última moda se 

mostraba una «falda formada por cinco 

volantes escalonados» que constituía «la 

alta novedad del momento. Los volantes 

que la componen están festoneados por 

filas» 365 . La artista estaba a la última 

moda. Además, su pose arqueada con la 

mano en la cintura aportaba cierto 

movimiento en el vestido y nos da cuenta 

de que la cantante —o el fotógrafo que la 

capturó— sabía cómo debía colocarse 

para que las características de su atuendo 

resaltasen (Imagen 6). 

En otra de las fotografías, aparece 

Barrientos con un abrigo que se solía 

llevar específicamente para la salida del 

teatro (Imagen 7)366. Uno de estos abrigos-capa que se llevaban para ir a la ópera era el 

confeccionado por Philippe Doucet, uno de los grandes modistas de comienzos de siglo, que 

se conserva en el Metropolitan Museum of Art367. Esto demostraba el conocimiento de la 

cantante de la especificidad de la moda. Existía un atavío para cada ocasión: había un traje de 

baile, traje de calle, etc.368 El de la cantante estaba estampado con flores y contaba con un 

ribete en piel. Este tipo de franjas en piel eran algo muy de moda en la época: «se ven estas 

franjas de piel en todas partes […] Pero la piel más bonita es seguramente el blanco armiño 

 

365 La última moda, 18-I-1914, p. 7. 
366La última moda, 11-I-1914, p. 7. 
367 Remitimos al lector al siguiente enlace para ver el abrigo en alta resolución. DOUCET, Philippe. «Opera cape». Nueva 

York: Metropolitan Museum of Art [última consulta 22-V-2020 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/79775?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=doucet&amp;

offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=4]. Aunque la prenda se data alrededor de 1890, creemos que es ligeramente posterior. 
368 La última moda, 18-I-1914, p. 7. 

Imagen 6. María Barrientos alrededor de 1914. María Barrientos 

alrededor de 1914. Institut del Teatre. Signatura: Col 

celebridades XI_02. A la derecha, ilustración de vestido con 

volantes. La última moda, 18-I-1914, p. 7.  

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/79775?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=doucet&amp;offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=4
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/79775?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=doucet&amp;offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=4
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[…] con él se adornan las túnicas diáfanas de los vestidos de baile lo mismo que las túnicas 

de terciopelo de paño claro […]»369. 

En su viaje a Londres con el Orfeó Catalá, la artista también cuidó mucho su atuendo 

(Imagen 8). En la puerta del Albert Hall, como mencionábamos en el capítulo anterior, lucía 

un abrigo de noche en raso, con cuello kimono y un sombrero adornado con una pluma a la 

moda de los sombreros de verano que se llevaban en ese año370. Así proyectaba —de forma 

nada ingenua371— que no solo era una cantante de ópera, sino que era una mujer moderna y 

que vestía como tal. 

En Madrid y Barcelona se 

seguía muy de cerca lo que pasaba en 

París a través de las publicaciones y 

de las casas de moda instaladas en las 

dos grandes ciudades 372 . Aunque 

debemos tener en cuenta que 

Barrientos era más bien una mujer 

europea o, mejor dicho, una mujer de 

mundo que conocía horizontes mucho 

más allá de las ciudades españolas. 

Los años previos a esta nueva 

aparición en el escenario los pasó en 

Buenos Aires por lo que es probable 

que desde allí prepara al detalle su 

nueva apariencia. En la capital 

argentina, la moda francesa era el faro 

que guiaba las elecciones de la alta 

sociedad. Poco a poco, las grandes 

marcas como Paquin, Doucet y Poiret 

 

369 La moda elegante, 6-I-1914, p. 3. 
370 La moda elegante, 6-III-1914, p. 13. 
371 Las imágenes no solo ofrecen información de la época, sino que, además, proyectan las intenciones y objetivos del 

retratado o del fotógrafo. BURKE, Peter. Visto y no visto. Barcelona: Crítica, 2005, p. 22. 
372 PASALODOS SALGADO, Mercedes. «Algunas consideraciones sobre la moda en la Belle Époque». Indumenta: Revista del 

Museo del Traje, 0 (2007): 107-112, p. 107. 

Imagen 7. A la izquierda, María Barrientos alrededor de 1914. 

Institut del Teatre. Signatura: Col celebridades XI_02.A la 

derecha, Abrigo para la salida del teatro. La última moda, 11-I-

1914, p. 7. 
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mandaban comisionistas «con baúles repletos de ropa, para proveer a sus clientas y tomarles 

sus pedidos, ya que, para ese entonces, estaba mal visto que la mujer personalmente viajara a 

París a comprar sus prendas»373. 

Barrientos, como artista de ópera, 

quiso cuidar que su aspecto físico estuviera 

en línea con esa sofisticación propuesta 

desde París porque, lo que proyectabas por 

fuera, también tenía que ver con lo que eras 

por dentro. Las sopranos de este estudio eran 

mujeres respetable y de moral intachable que 

estaban más cerca del ángel del hogar que de 

la femme fatale374, por lo que su apariencia 

debía estar en línea con esto. Desde las 

páginas de los manuales se reflexionaba 

«acerca de la “belleza física” y de la “belleza 

moral”. La elegancia se expresaba en la 

forma de vestir, en los movimientos, en los 

gestos, en la mirada. Incluso, se llegaron a 

diferenciar unos grados asociados a la 

elegancia, como la distinción, el encanto, la 

fascinación y lo chic»375.  

Es decir, la moda podía ser parte de la performatividad de la feminidad, de la 

performance género —aunque también podía contribuir a transgredirla—. Si lo adaptáramos 

a términos de Buttler, la moda podría expresar la expectativa en torno a la feminidad y acabar 

produciendo el fenómeno mismo que anticipa, identificar a la persona con un género 

determinado, en este caso el femenino 376. Puesto que «el género resulta ser performativo, es 

 

373 KIM, Sandra. La evolución de la moda en Argentina. Desde los años 1920 a la actualidad. Trabajo fin de grado. Buenos 

Aires: Universidad de Palermo, 2009, p. 17. 
374GIL FARRÉ Nuria y BELTRÁN CATALÁN, Clara. «La mujer transparente: una aproximación a la evolución de la imagen 

femenina en la vidriera modernista en Cataluña. Strand 2. The Eye of an Era: Art Nouveau Interpretations of the Feminine. 

II CDF International Congress. Barcelona: Junio, 2015, p. 3. 
375 PASALODOS SALGADO, Mercedes. «Algunas consideraciones sobre la moda en la Belle Époque». Indumenta: Revista del 

Museo del Traje, 0 (2007): 107-112, p. 107. 
376 BUTLER, Judith. El género en disputa. Barcelona: Paidós, 2007, p. 11. 

Imagen 8. A la izquierda, María Barrientos, detalle 

de la salida del Royal Albert Hall, 1914. CEDOC. 

A la derecha, abrigo de noche. La moda elegante. 

14-III-1914, p. 111. 
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decir, que conforma la identidad que se supone que es. En este sentido, el género siempre es 

un hacer, aunque no un hacer por parte de un sujeto que se pueda considerar preexistente a la 

acción»377. Por tanto, la moda forma parte de esa praxis del sujeto, de esa performatividad, 

que es primero expectativa y después la identidad femenina en una de sus máximas 

expresiones. 

13.3. El atuendo del siglo XVIII: un campo de exploración del atavío teatral para 

María Barrientos (1916-1919) 

En esos mismos años, alrededor de 1914, se despertó en Barrientos un interés por la 

cultura del siglo XVIII. Esto lo manifestó en la inserción, primero esporádica, y después en 

los años veinte de forma continua378, de repertorio de Mozart, Haendel o Bach. La cuestión es 

¿cuándo y cómo comenzó este interés y qué tiene que ver esto con la moda teatral? Los 

primeros indicios de que la cantante comenzara a tomar contacto con este repertorio los 

hallamos en enero de 1915 en los conciertos con orquesta dirigida por Joan Lamote Grignon379. 

Desconocemos las circunstancias exactas que suscitaron esta mirada al pasado en la cantante, 

pero sí sabemos que esto se produjo en los años que estuvo retirada del escenario (1907-1911), 

por lo que, en 1911, según la propia cantante, ya conocía estos repertorios, aunque hasta 1915 

no los incluyera como parte de su rutina interpretativa habitual380. 

La cuestión es que esta curiosidad que expuso en los albores de 1915 se extendió 

también a otros contextos. Barrientos decidió reunir una colección de vestidos del siglo XVIII 

como una forma de generar una cadena de significados adicionales en torno a sus 

representaciones381. Según Beltrán Catalán y López Piqueras, la soprano era una más en un 

contexto barcelonés que manifestaba un gran interés por estas colecciones y, por tanto, contaba 

con un mercado muy activo. Había mucha afición por la indumentaria, los complementos de 

esta, los tejidos antiguos, artes decorativas, abanicos, mobiliario, joyas etc. Entre los célebres 

Miquel i Badia, Josep Pascó o Ricard Viñes emergió un grupo de coleccionistas femeninas 

 

377 Ibid., p. 85. 
378 Sobre esta cuestión remitimos al lector interesado al epígrafe «7.3.1. Neoclasicismo y arias de inserción de la lección de 

música…» del presente estudio doctoral. 
379 Conciertos María Barrientos. Dirigidos por Joan Lamote Grignon. Palau de la Música Catalana. 17-I-1915. CEDOC 

[última consulta 19-5-2020 http://mdc.csuc.cat/cdm/compoundobject/collection/ProgPMC/id/6322/rec/59]. 
380 El imparcial, 11-12-1917, p. 3. 
381 «For similar reasons the semiotic approach, used by Susan Pearce to explore the “chain of meanings” that individual 

objects accumulate over time, provides a pertinent means of documenting and investigating the “multiple identities” that are 

an inherent part of a stage costume». ISAAC, Veronica. «Costumes». Oxford Handbook of Opera, Helen M. Greenwald (ed.) 

Oxford: Oxford University Press On–line, 2014, pp. 11/33. 

http://mdc.csuc.cat/cdm/compoundobject/collection/ProgPMC/id/6322/rec/59
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que atesoraron objetos de gran valor como María Regordosa, Amelia Borrell de Vilanova, 

Maria Junyent, Carmen Tórtola Valencia o la soprano María Barrientos. Lamentablemente, 

según las autoras muchas de estas colecciones se encuentran extraviadas en paradero 

desconocido o diseminadas por diversos museos e instituciones382. 

En el caso de Barrientos creemos que no se trataba de un coleccionismo al uso. En la 

revista Vel i nou se recogía en 1915 la colaboración en materia de coleccionismo entre Oleguer 

Junyent y María Barrientos. Se afirmaba que la artista de ópera se había interesado en los 

vestidos del siglo XVIII con el fin de reproducirlos y poder lucirlos en su primera gira teatral 

por América del Norte. Además, en el texto de la publicación se da a entender que esos 

atuendos eran una recreación de la ropa de época y no los originales y que los había 

confeccionado la propia artista: 

Pero si María Regordosa ha tenido por los viejos trajes esta piadosa simpatía que le ha hecho recogerlos 

amorosamente, María Barrientos podría decirse que con la serie de vestidos que se ha hecho para sus 

próximos conciertos en América del Norte, les ha vuelto a dar plena vida. Labor meritísima y dificultosa 

de restituir el traje femenino de la época con tan bella pulcritud y con tan respetuosa veneración, con tan 

delicada delicadeza como lo ha hecho María Barrientos en confeccionar los vestidos que aquí 

reproducimos, exentos de toda carnavalesca exageración y de todo acartonamiento histórico383. 

Desconocemos si la cantante mandó hacer estos trajes a algún taller de costura, que era 

lo más habitual ya que los teatros no proveían de vestuario a los cantantes como en la 

actualidad 384  —o si se los cosió ella misma, algo que sí hacían otras cantantes como 

Capsir385—, en ambos casos aquí no se indica nada al respecto. Aunque no se conserven 

físicamente, sí que conocemos cómo eran gracias a la sesión fotográfica completa que hizo 

Barrientos con el célebre fotógrafo barcelonés Adolf Mas alrededor de 1915 (Anexo 3, parte 

 

382 BELTRÁN CATALÁN, Clara y LÓPEZ PIQUERAS, María Àngels. «La fascinación por la indumentaria: la colección de vestidos 

regionales de María Regordosa de Torres Reina (1888-1920)». I Coloquio de investigadores en textil y moda. 17 y 18 de 

noviembre de 2017. Tarrasa: Centre de documentació i museu textil, 2017, pp. 56-66, p. 56. 
383 «Mes si la María Regordosa ha tingut pels trajos vells aquesta piadosa simpatía quels hi fa recollir amorosament, la María 

Barrientos pot dir-se que, amb la serie deis vestits que s'ha fet per als séus próxims concerts a l'Amériea del Nort, els ha 

retornat a plena vida. Labor meritíssima i dificultosala de restituir el trajo femení d'época amb tant bella pulcritut, amb tant 

respectuosa veneració, amb tant delicada tendresa com ho ha fet la María Barrien tos en confeccionar els vestits que avui 

reproduim, exempts de tota carnavalesca exageració i de tot encartronament históric». Vell i nou, 1-9-1915, p. 3. 
384 TANZI CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir» …, p. 54.  
385 Ibidem. 
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I). De todas estas fotografías tampoco sabemos con certeza cuáles son trajes de época y cuáles 

no, pero de los que no cabe duda, son de los que publicó la revista Vell i Nou:  

• El traje regional de Cataluña (Imagen 9). 

• Un vestido de baile que datamos alrededor de 1850 y que le proporcionó 

Oleguer Junyent para la ópera La traviata386 (Imagen 10). 

• Un traje de inspiración popular con mantilla (Imagen 12); el de estilo romántico 

—lo ubicamos en esta etapa por la capota que porta en la cabeza, típicamente 

decimonónica387, además del uso del corsé y la crinolina388 (Imagen 1, 11031 a 11033, 

Anexo 3, Parte I)—. Este también lo vistió en La traviata aunque desconocemos si fue 

proporcionado por Junyent389. 

• El orientalizante (Imágenes 1 y 2, 11034 a 11049, Anexo 3, Parte I) —que es 

una caracterización de la ópera Lakmé a la que nos hemos referido anteriormente390— 

con telas traídas por Junyent de la India391. 

• Un traje popular nacional con el mantón de manila392  (Imagen 3, 11060 a 

11063, Anexo 3, Parte I) —cuyo estilo ubicamos también en el siglo XIX por la 

flocadura larga del mantón393— que probablemente usó para la ópera Il barbiere di 

Siviglia394. 

• Un vestido que suponemos que es de novia estilo siglo XIX por el velo, por el 

color blanco —que hasta ese momento no era el habitual para los atuendos nupciales 

 

386 DE NOVES, Laura. «Música». Siluetas, 1946, p. 8. 
387 Catálogo de la exposición: PREGO DE LIS, María y CABRERA LAFUENTE, Ana. ¡EXTRA, MODA! El nacimiento de la prensa 

de moda en España. 22 noviembre 2019-1 marzo 2020. Madrid: Museo del Traje, 2019 [última consulta 22-5-2020 

http://www.culturaydeporte.gob.es/mtraje/dam/jcr:650e60f0-8b42-45dd-a956-e3b30f171b75/folleto-extra-moda.pdf]. 
388Catálogo de la exposición La Moda romántica, una muestra sobre los usos sociales de la moda en el siglo XIX. 25 de 

octubre de 2016-5 de marzo de 2017. Madrid: Museo del Romanticismo, 2016 [última consulta 22-5-2020 

https://www.culturaydeporte.gob.es/dam/jcr:b92deb8e-bc13-413a-a02d-dcd5d669a121/dossiermodaromantica.pdf]. 
389 COLOMER PUJOL, Josep M. «María Barrientos», Gent Nostra. Barcelona: Edicions de Nou Art Thor, 1984, p. 11. 
390 Véase el epígrafe «4.2. Estudio del repertorio…» del «Capítulo IV». 
391 La vanguardia, 8-IV-1915, p. 9.  
392 El mantón de Manila, paradójicamente, se convirtió en atuendo típicamente español, sobre todo, en el siglo XIX. Pasó de 

ser, además, una prensa burguesa a una habitual en las clases populares. A finales del XIX ya era el atuendo típico de las 

mujeres trabajadoras, como modistillas y cigarreras. RODRÍGUEZ COLLADO, Mercedes. La pieza del mes… Mantón de Manila, 

1850 – 1860 Sala XX (Gabinete). Madrid: Museo del Romanticismo, febrero, 2012, pp. 10 y 11. 
393 «La flocadura es un componente fundamental para fechar estos textiles, ya que los más antiguos se ejecutaban con flecos 

pequeños y simples, mientras que a partir del siglo XIX el desarrollo del macramé permitió una mayor complicación y belleza 

de estas pasamanerías». Ibidem, p. 4. 
394 Así se indica en la publicación sobre Barrientos en Gent Nostra. COLOMER PUJOL, Josep M. «María Barrientos» …, p. 15. 
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femeninos—, por la crinolina y por los detalles de perlas395 (quizá lo pudo utilizar para 

las funciones de Lucia de Lammermoor en la escena de la moda en América396). 

• Un conjunto de camisa y falda estilo imperio lisa con complementos de motivos 

florales. Según Colomer Pujol estaba destinado a la ópera Dinorah397. Esto no parece 

encajar con el atuendo genérico de este rol que es muy diferente al que observamos en 

la imagen de Barrientos398. Sospechamos que pudo ser o para La Sonnambula —que 

representó en América en 1916 399  —o para Hamlet —por la similitud con la 

caracterización de 

Pareto (Anexo 13.2) y 

otras cantantes de la 

época como Nellie 

Melba o Emma 

Calvé400. 

Nos centraremos 

aquí en los cuatro 

primeros puesto que, de 

ellos, se conserva más 

documentación 

relevante que del resto 

—sobre los que no 

tenemos prácticamente 

 

395 MENDOZA URGAL, María del Mar. El vestido femenino y su identidad: El vestido en el arte de finales dEl siglo XX y 

principios dEl siglo XXI. Tesis doctoral. Francisco Molinero Ayala (dir.) Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2010, 

p. 253. 
396 Sabemos que Barrientos representó Lucia di Lammermoor en la Boston Opera House en 1916. CID:62790 

Lucia di Lammermoor {88} Boston Opera House, Boston, Massachusetts: 6-4-1916. Metropolitan Opera House Archives 

[última consulta 2-1-2022 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 
397 COLOMER PUJOL, Josep M. «María Barrientos» …, p. 12. 
398 Caracterización original de Le Pardon de Ploërmel o Dinorah de G. Meyerbeer en 1859. Mme. Cabel en el papel de 

Dinorah en Le Pardon de Ploërmel. Théâtre de l'Opéra Comique, BNF [última consulta 26-11-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b10541721j/f1.item.zoom ]. 
399 CID:62330. La sonnambula {16} Metropolitan Opera House: 3-3-1916. Metropolitan Opera House Archives [última 

consulta 22-V-2020 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 
400Marcella Sembrich. CID:2030. Metropolitan Opera Premiere. Hamlet {1}. Music Hall, Cincinnati, Ohio; 21-2-1884 [última 

consulta 26-11-2020 http://archives.metoperafamily.org/Imgs/CalveHamlet1.jpg ]; Nellie Melba CID:11570. Hamlet {7}. 

Metropolitan Opera House; 6-12-1893 [última consulta 26-11-2020 

http://archives.metoperafamily.org/Imgs/MelbaHamlet1.jpg]; Emma Calvé. CID:15640. Hamlet {8}. Metropolitan Opera 

House: 4-12-1895. Metropolitan Opera House Archives [última consulta 26-11-2020 

http://archives.metoperafamily.org/Imgs/CalvaHamlet.htm  

Imagen 9. María Barrientos con traje. Detalle de la tirada de fotos de Adolf Mas. 

Signatura SD4809_barrientos_04. Institut del Teatre, MAE.  

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b10541721j/f1.item.zoom
cid:62330
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
cid:2030
cid:11570
http://archives.metoperafamily.org/Imgs/MelbaHamlet1.jpg
cid:15640
http://archives.metoperafamily.org/Imgs/CalvaHamlet.htm
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ningún dato—. Además, en ellos podemos observar muchas de las implicaciones 

semánticas que Barrientos pretendía trasmitir a través de ellos o cómo se habían 

recibido en la época. 

Nos referiremos en primer lugar al traje regional de Cataluña que llevaba Barrientos 

en varias de las instantáneas (Imagen 9). Este atuendo se denomina pubilla en el caso femenino 

y hereu en el masculino. El hecho de que la cantante eligiera para salir ante la cámara el traje 

de su región natal llamó la atención de la revista Vell i nou que lo consideraba positivo como 

proyección del vestido regional401. Desconocemos la época en la que se inspira este vestido, 

aunque sí sabemos que el interés por el vestido regional ya estaba vigente a finales del siglo 

«cuando se alzaron las voces críticas de algunos intelectuales en contra del régimen de la 

Restauración, al que hacían responsable de los grandes problemas que, en todos los sentidos, 

afrontaba el país»402. Se reivindicó la necesidad de «profundizar en las raíces patrias» y se 

defendieron «la cultura y costumbres de cada región, para contribuir a crear una España más 

rica y diversificada» La idea era «diseñar un nuevo perfil de nación en concordancia con la 

Europa contemporánea. Será entonces cuando el gusto por el llamado traje regional o popular 

se generalizará en los medios literarios y artísticos, favoreciéndose su difusión»403. 

El regionalismo había triunfado, en otras artes, especialmente en el ámbito de la pintura 

a raíz de la creación de una nueva imagen por parte de los escritores regeneracionistas como 

Azorín que buscaban en la cultura popular y en el folclore nuevos caminos para la cultura del 

país. Sorolla y Zuloaga son los ejemplos más representativos de este despertar del interés por 

esas particularidades del crisol cultural español. En definitiva, esta era otra cara del 

nacionalismo puesto que ambos reivindicaban la quintaesencia de la tradición, aunque desde 

enfoques diferentes —uno nacional y el otro regional, aunque este era entendido como 

nacional por los propios de ese territorio—404. 

 

401 Vell i nou, 1-9-1915, p. 3. 
402 BELTRÁN CATALÁN, Clara y LÓPEZ PIQUERAS, María Àngels. «La fascinación por la indumentaria: la colección de vestidos 

regionales de María Regordosa de Torres Reina (1888-1920) …», p. 57. 
403 Ibidem. 
404 CATALUÑA SERRANO, Carlos y SALAÜN, Serge. Los felices años veinte: España, crisis y modernidad. Madrid: Marcial 

Pons Ediciones de Historia, 2013, p. 214.  
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Siguiendo la estela vigente en el ocaso del XIX, en los albores del XX se trataba de 

proyectar una visión de España al mundo a través de sus regiones, una pluralidad que era en 

sí, unidad. Así lo concibió Sorolla cuando realizó un encargo sobre las regiones españolas para 

la Hispanic Society of America405. El caso de Barrientos y el de las colecciones de trajes 

regionales segovianos de María Regordosa406 demuestran el interés de algunas mujeres de la 

alta burguesía catalana en enriquecer una visión similar. No sorprende, por tanto, que 

Barrientos usara estos trajes para Rosina en Il barbiere puesto que la imagen de una visión 

plural y unitaria a un tiempo de España estaba condensada en estos atavíos. 

En este diálogo entre lo regional y lo universal, entre la diversidad y la unidad 

intervenía también lo tradicional y lo moderno. Estos conceptos no eran opuestos, sino que se 

complementaban y generaban iniciativas como la de Barrientos. La soprano, por tanto, trataba 

de hacerse partícipe de esto de algún modo y se centraba en recrear esos trajes como parte de 

 

405Catálogo de la exposición SAILLARD, Olivier. Iconos de estilo. Una mira a la indumentaria tradicional (15 de marzo - 3 de 

junio 2018). Madrid: Museo del Traje, 2018, p. 87. 
406 BELTRÁN CATALÁN, Clara y LÓPEZ PIQUERAS, María Àngels. «Tres trajes de segoviana de la colección de María Regordosa 

de Torres Reina». Enraiza2, 30 (2018): 8-10. 

Imagen 10. María Barrientos con traje de siglo XVIII. Detalle de la tirada de fotos de 

Adolf Mas. Signatura SD4809_barrientos_01. Institut del Teatre, MAE. 
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su identidad nacional-regional más tradicional y usarlos para sus viajes internacionales como 

mujer cantante cosmopolita —puesto que todos estos trajes los configuraba pensando en su 

gira por Estados Unidos—. 

En la sesión fotográfica de Mas y Barrientos, todo estaba medido al detalle. Se fue 

variando el decorado para adecuarlo a las necesidades de la escena que Barrientos quería 

recrear. Para ello contó con la ayuda del coleccionista de muebles antiguos Oleguer Junyent 

que también era escenógrafo y decorador407; de hecho, según Colomer Pujol, esta sesión se 

realizó en el estudio de Junyent408. 

Con ello se pretendía crear una ilusión idealizada 

de un tiempo pasado algo indeterminado —ya que, como 

veremos a continuación, no todos los vestidos eran del 

XVIII— y asociar la imagen de Barrientos a esa 

modernidad que buscaba su inspiración en lo histórico y 

lo arcaizante. Incluso juzgamos que se pretendía evocar en 

aquel que contemplara las fotografías, la impresión de que 

hacía un viaje al pasado a través de la imagen; la idea de 

que Barrientos era una especie de outlander que realizaba 

ese recorrido y nos transportaba a un tiempo pretérito. 

Igual que haría Frieda Hempel unos años después cuando 

se vestía como Jenny Lind e incluso imitaba sus gestos 

para crear un espectáculo retroactivo hasta en los detalles 

más nimios409.  

En esta evocación del pasado también Barrientos 

utilizó los abanicos en muchas de las instantáneas como 

 

407Sobre este coleccionista ecléctico y sus múltiples facetas remitimos al lector interesado al artículo de Beltrán Catalán. 

BELTRÁN CATALÁN, Clara. «Oleguer Junyent: colleccionista i antiquari. El mercat de l’art a la Barcelona de la primera meitat 

del segle XX». Quaderns del Museu Frederic Marès: exposicions, Ejemplar dedicado a: Oleguer Junyent, col·leccionista i 

fotògraf. Roda el món i torna al Born, 21 (2013):13-28, p. 18. 
408 COLOMER PUJOL, Josep M. «María Barrientos» …, p. 11. 
409TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical Imagination». Journal of the American Musicological Society, 66, 

2 (2013): 437–474, p. 445. 

Imagen 11. Vestido de baile ca. 1864, Émile Pingat. 

The Metropolitan Art Museum.  



822 

 

recurso para enfatizar su lenguaje corporal (Imagen 10, Anexo 3, Parte I), aunque, 

lamentablemente, desconocemos la procedencia de estos ejemplares. 

Respecto al atuendo, consideramos un error que en Vell i nou se afirmara que era del 

siglo XVIII. Por las características que presenta, pensamos que es un vestido de corte 

decimonónico de alrededor de 1840 de baile que podría haberse inspirado en el estilo del 

modisto francés Emile Pingat410 (Imágenes 10 y 11). Los hombros al descubierto, la forma del 

cuello, el uso de la crinolina con el volumen cargado en la parte trasera411 y los detalles 

decorativos que nos parecen muy similares a los que muestra Barrientos en ese traje. La 

cantante añade una mantilla oscura a modo de chal, algo que también se había puesto de moda 

en España y Francia en el siglo XIX —y no en el XVIII—, gracias a la emperatriz Eugenia de 

Montijo412 y que se había convertido en un emblema de la moda española en el extranjero413.  

La confirmación de esta hipótesis la da Subirá que ofrece, al mismo tiempo, un 

testimonio del uso de este vestido. El autor afirmaba haber asistido a una de las funciones de 

Barrientos en los últimos años del Real: 

Transcurridos no pocos años establecieron igual enlace fraterno nuestra Marcha Real y La Brabangonne, 

que es el himno belga. Ello aconteció allí en la memorabilísima función de gala con que se acogería en 

Madrid a los reyes de los belgas D. Alberto y Doña Isabel, cuando visitaron nuestro país tras el prestigio 

de la victoria lograda después de sufrir un cautiverio que hubo de prolongarse cuatro años. En aquella 

función, inolvidable para cuantos la presenciamos, se representó La Traviata y su protagonista fue María 

Barrientos, la cual lució un traje negro estilo 1830, ahuecado por la crinolina y salpicado de camelias 

rojas. Además, actuó "La Argentinita", deslumbrando a todos con la ·exquisitez de su vestido y la 

maravilla de sus danzas. Esta fue la postrera función de gala en aquel desventurado Teatro Real que no 

mucho después cerraría para siempre sus puertas a todos los entusiastas del género operístico...414 

 

410  PINGAT, Émile. «Ball gown», ca. 1864. Nueva York: The Metropolitan Art Museum [última consulta 22-5-2020 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/82642?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=Emile+Pingat

&amp;offset=20&amp;rpp=20&amp;pos=25]. 
411 MENDOZA URGAL, María del Mar. El vestido femenino y su identidad: El vestido en el arte de finales del siglo XX y 

principios dEl siglo XXI. Tesis doctoral. Francisco Molinero Ayala (dir.) Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2010, 

p. 121. 
412CUESTA GONZÁLEZ, Beatriz. Un patrimonio histórico singular: la moda española en el siglo XIX. Trabajo fin de máster. 

Eloy Gómez Pellón. Cantabria: Universidad de Cantabria, 2017, p. 31. 
413 PENA GONZÁLEZ, José Pablo. «Indumentaria en España: el periodo isabelino (1830-1868)», Indumenta: Revista del Museo 

del Traje, 0 (2007): 95-106, p. 103. 
414 SUBIRÁ, José. «Nuestro pretérito Teatro Real. Páginas históricas». Academia. Boletín de la Real Academia de Bellas Artes 

de San Fernando, 24 (1967): 33-63, p. 58. 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/82642?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=Emile+Pingat&amp;offset=20&amp;rpp=20&amp;pos=25
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/82642?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=Emile+Pingat&amp;offset=20&amp;rpp=20&amp;pos=25
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Subirá se refería a un vestido negro, algo que podría hacernos pensar que no se refería 

al atuendo al que hemos aludido. Sin embargo, hay dos datos clave que nos conduce a pensar 

con certeza que sí se trataba de ese atavío de las fotografías: la crinolina —que ya habíamos 

mencionado— y las camelias salpicadas por la tela —que, efectivamente, son camelias en el 

caso de las fotografías y están cosidas al raso fruncido del vestido en línea diagonal—. El color 

negro que mencionaba Subirá sería, probablemente, el efecto que habría provocado la mantilla 

oscura extendida sobre el vestido. Además, el autor apunta otro dato relevante: Barrientos 

utilizó este vestido para representar La traviata, algo que daría una vigencia más longeva al 

uso de estos conjuntos de época, desde 1915 hasta cerca de los primeros años veinte que es 

cuando cerró el Real. 

En cuanto al uso que hace la cantante del abanico combinado con este vestido, 

consideramos que no es nada azaroso. Aunque la existencia del abanico se ha documentado 

desde la Edad Media, «su momento de mayor apogeo se sitúa, al igual que ocurre con peinetas 

y joyas, en los ambientes cortesanos del siglo XVIII, muy influenciados […] por las modas 

francesas difundidas entre nosotros por los Borbones»415. La cuestión es que el éxito del 

abanico se extendió hasta dos centurias después y es lo que favoreció que el abanico pasara a 

formar parte del «traje nacional» en el XIX. Esto explicaría el uso que hace Barrientos de este 

complemento combinado con este traje de baile: lo utiliza como elemento simbólico de la 

identidad nacional y de distinción social aplicado a un traje de baile romántico burgués 

(Imagen 10); pero también de acompañante inseparable de la mantilla y la peineta (Imagen 

12; Imagen 1 y 2, Anexo 3, Parte I). Es decir, la artista no lo emplea como un mero ornato, 

sino que parece darle dos significados: el de vestigio de la historia del pasado y el de emblema 

de la cultura española en su máxima amplitud —puesto que no debemos obviar el hecho de 

que estos conjuntos eran para ser lucidos en los escenarios de su gira teatral en América donde 

este tipo de visiones de lo español triunfaban notablemente416—. 

Otro significado inherente al abanico de herencia decimonónica era el de la 

performatividad de la feminidad. El abanico era un elemento de coquetería cuyo movimiento 

 

415 Catálogo de la exposición La tradición en el espejo. Pervivencia de elementos históricos en la indumentaria popular 

española (1 octubre - 5 diciembre de 2010). Madrid: Museo del Traje, 2010, p. 25. [última consulta 22-V-2020 

http://www.culturaydeporte.gob.es/mtraje/dam/jcr:cb041302-ea51-4609-9624-44ef964034d0/catalogo-la-tradicion.pdf]. 
416 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. 

http://www.culturaydeporte.gob.es/mtraje/dam/jcr:cb041302-ea51-4609-9624-44ef964034d0/catalogo-la-tradicion.pdf
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y gestualidad había sorprendido a los extranjeros que habían visitado España en el XIX. 

Teófilo Gautier afirmaba que el «manejo del abanico es un arte completamente desconocido 

en Francia», pero «las españolas lo realizan a la perfección; el abanico se abre, se cierra, se 

revuelve entre sus dedos con tal viveza y tan ligeramente, que un prestidigitador no lo podría 

hacer mejor»417. 

Las fotos de Adolf Mas en 

las que la soprano llevaba el traje 

con mantilla y peineta (Imagen 

12) eran una manifestación 

materializada de la concepción 

romantizada de la esencia 

española, de tintes arcaizantes 

muy marcados que ya 

aventuraban el contexto estético 

de los años veinte418. La peineta 

era «quizás, uno de los elementos 

del adorno personal más 

relacionados con la idiosincrasia 

española» 419  que conforme 

avanzó el XIX creció en tamaño 

y se convirtió en el ornato femenino por excelencia420. Estas prendas, además, habían pasado 

a ser parte de la estilización de la música popular, como en el caso del cuplé con la Goya y 

con Raquel Meller (Imágenes 13 y 14) que utilizaban vestimentas similares que pretendían 

evocar en el caso de la primera, a las tonadilleras dieciochescas. Quizá Barrientos también 

pretendiera emular ese pasado tonadillesco aunque desconocemos si utilizó estos trajes en los 

 

417 PENA GONZÁLEZ, José Pablo. «Indumentaria en España…», p. 104. 
418 SALAÜN, Serge. «Las mujeres en los escenarios españoles (1890-1936). Estrellas, heroínas y víctimas sin saberlo». 

Dossiers Feministes,10 (2007): 63-83, p. 77. 
419 Catálogo de la exposición La tradición en el espejo. Pervivencia de elementos históricos en la indumentaria popular 

española (1 octubre - 5 diciembre de 2010). Madrid: Museo del Traje, 2010, p. 23. [última consulta 22-V-2020 

http://www.culturaydeporte.gob.es/mtraje/dam/jcr:cb041302-ea51-4609-9624-44ef964034d0/catalogo-la-tradicion.pdf]. 
420 Ibídem. 

Imagen 12. María Barrientos con traje de siglo XVIII. Detalle de la tirada de 

fotos de Adolf Mas en torno a 1914-15. Signatura SD4809_barrientos_03. 

Institut del Teatre, MAE. 

http://www.culturaydeporte.gob.es/mtraje/dam/jcr:cb041302-ea51-4609-9624-44ef964034d0/catalogo-la-tradicion.pdf


825 

 

conciertos de 1923 con Joaquín Nin y en los de 1925 con Tomás Terán, pues esta fue la única 

ocasión en su trayectoria en la que sabemos que interpretó tonadillas421.  

Lo llamativo de 

esta sesión de fotos no es 

solo la variedad de trajes 

y escenarios, sino la 

capacidad expresiva que 

demuestra la cantante a 

lo largo de toda la tirada 

de fotografías, algo que 

contrasta con las 

fotografías de alrededor 

de 1900 antes analizadas. 

La expresión facial y 

corporal de Barrientos 

nos aporta una idea 

aproximada de cómo 

podía actuar en escena en 

esos años. Ciertamente, la artista proyectaba una 

imagen de seguridad ante la cámara que le permitía mostrar emociones radicalmente diferentes 

con aparente facilidad. En la Imagen 15, la artista pasa de una pose de imploración o súplica 

a una de risa pícara y hasta infantil. La cuestión que podría debatirse es si estas poses eran más 

o menos espontáneas en comparación con otras cantantes de la época como Emma Calvé que 

exploraban otras técnicas actorales más tendentes al naturalismo, como hemos analizado en 

epígrafes previos de este estudio422. 

 

421 Véase el epígrafe «8.1.2. Eventos oficiales: embajadoras informales». 
422 Véase el epígrafe «4.2.3. María Barrientos» del «Capítulo IV». 

Imagen 14. Raquel Meller con mantilla y 

peineta en 1910 pintada por Julio Romero de 

Torres. 

Imagen 13. Aurora M. Jauffret, La Goya, 

en torno a 1920. Autor: Calvache. Escena 

Digital, MAE. 
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Otra cuestión en la que 

debemos detenernos es el impacto 

que estos trajes tuvieron en el 

ámbito de la moda de la época. A 

pesar de la dificultad que entraña 

su búsqueda, hemos logrado 

encontrar un documento que nos 

ofrece una faceta diferente de los 

trajes de Barrientos. En la revista 

La moda elegante se proponían 

distintos vestidos para bailes de 

máscaras y, entre ellos, figuraban 

los que la artista llevaba en el 

escenario (Anexo 4, parte I). 

Aparecía el traje estilo imperio con 

la leyenda «Traje de señora antigua. Falda de seda; manto de terciopelo; abanico de encaje» 

(Imagen 16)423. No se indicaba en ninguna parte que se trataba de María Barrientos ni se daban 

más detalles sobre el traje. Quedaba así reducido a un disfraz de una 

época indeterminada —«antigua»— recomendado para las señoras 

del momento que buscaban 

ideas para los bailes de 

máscaras.  

Por otro lado, aparecía 

una foto de Barrientos de 

alrededor de 1905, en la que se 

indicaba lo siguiente «Traje 

de fantasía. Falda de raso; 

túnica de tul; bolero abierto; 

camiseta de tul y peineta de 

gran tamaño» (Imagen 

 

423La moda elegante, 6-II-1914, p. 6. 

Imagen 15. María Barrientos con traje de siglo XVIII. Detalle de la tirada de 

fotos de Adolf Mas. Signatura SD4809_barrientos_04. Institut del Teatre, 

MAE. 

Imagen 16. María Barrientos en 

traje del siglo XVIII. La moda 

elegante, 6-II-1914, p. 6. 

Imagen 17. A la izquierda, María Barrientos caracterizada. 

La moda elegante, 6-II-1914, p. 6. A la derecha, la 

fotografía original. Registre 323515. Institut del Teatre, 

MAE. 
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17)424. Desconocemos a qué se referían con «fantasía» respecto al traje, pero la cuestión es 

que lo consideraban también un disfraz. Aunque, en este caso, se trataba de una caracterización 

de la ópera Il barbiere que, hasta donde sabemos, no tenía nada que ver con los trajes de época 

de Barrientos. En cualquier caso, el hecho de que la soprano apareciera como parte de una 

revista de moda, refuerza la idea de que la cantante, de modo intencionado o no, tenía un 

vínculo sólido con este ámbito desde las primeras décadas del siglo.  

Parece que en la moda de disfraces existía cierta 

predilección por los trajes de períodos pretéritos en 1914. En esa 

misma revista, aparecen vestidos de la época de Luis XV y de 

1850-70 como sugerencia para los eventos de disfraces425. Es 

decir, se concebían como parte del imaginario del ocio de las 

mujeres de la alta sociedad. 

El uso de estos trajes de época también era tendencia en 

los conciertos, sobre todo en Francia. En ese retorno al pasado 

que se estaba produciendo, las instituciones operísticas jugaron 

un papel esencial. Esa mirada a la historia de la música francesa 

también tenía un fin político pues se buscaba propagar el 

refuerzo de la identidad nacional mediante esa cultura musical 

compartida. «Los teatros y salas de conciertos se orientaron 

hacia estos fines, mediando en la conformación del gusto y 

controlando los modos de transmisión del arte». Fue entonces 

cuando «La ópera cumplió un papel fundamental […] por medio 

de selecciones de ópera (divertissements de danse) con trajes de 

época, en matinées con precios asequibles. La idea era enseñar 

al público, didácticamente, los momentos culminantes de la 

historia de la música francesa»426. 

 

424 Ibidem, p. 6. 
425 Ibidem, p. 13. 
426 PIQUER SANCLEMENTE, Ruth. El concepto estético de clasicismo moderno en la música española (1915-1939). Tesis 

doctoral. María Nagore (dir.) Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2000, p. 90. 

Imagen 18. María Barrientos con 

mantilla. Arizona republican, 6-

III-1916, p. 3. 



828 

 

En estos años también había cierta afición por este tipo de iniciativas en Estados 

Unidos. En los «costume recitals», los intérpretes llevaban atuendo histórico o vestidos étnicos 

o locales. Aunque estas aproximaciones tan teatrales serían cada vez menos frecuentes en los 

años veinte. No obstante, aún entonces tendrían buena acogida, como la tuvieron las ya citadas 

apariciones de Frieda Hempel emulando a Jenny Lind en Nueva York427. Barrientos utilizó 

estos vestidos, no en recitales, sino en sus representaciones de ópera en Estados Unidos.  

En síntesis, respecto a estos trajes y su recepción en Estados Unidos, podríamos 

apuntar, igual que lo hemos hecho en el caso del género, hacia una performatividad de la 

identidad nacional y regional —en el caso del traje regional de Cataluña— a través de una 

vertiente arcaizante del atuendo. Esto era evidente en los anuncios de prensa en los que 

aparecía como titular «Spanish Singer» y 

figuraba un detalle de una de las fotos de la 

sesión de Barrientos y Mas (Imagen 18). 

Barrientos, por tanto, aunque ya fuera una 

cantante internacional de hecho, seguía 

explotando los aspectos de su identidad 

nacional y regional aprovechando el gusto 

por lo español, en todas sus variedades, en 

Estados Unidos. 

Nos centraremos, no obstante, en 

otras caracterizaciones que construyó la 

cantante, como la de la ópera Lakmé. 

Barrientos portaba un sari indio, telas 

estampadas de estilo orientalizante y adornos 

en la cabeza de perlas y corales, así como un 

bandeau en raso. Si observamos con 

detenimiento, en las fotos de primer plano, la 

cantante tiene pintado un bindi en la cara —

un elemento decorativo de significado 

 

427 TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical Imagination»…, p. 445. 

Imagen 19. María Barrientos y Giovanni Martinelli 

caracterizados para la ópera Lakmé, 1917. Library of Congress. 

Bain News Service photograph collection 
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religioso en India— (Imagen 1 y 2, 11034 a 11049, Anexo 3, Parte I). Se deduce de esto que 

la artista trataba de evocar esa cultura exótica de la India. 

Si rastreamos su trayectoria, hallamos que en 1917 la soprano interpretó la ópera 

Lakmé en el Metropolitan Opera House con Giovani Martinelli428 y que, en las fotografías 

conservadas429, Barrientos lleva prácticamente el mismo atuendo que en las imágenes tomadas 

por Adolf Mas (Imagen 19). Esto quiere decir que la soprano ya había determinado lo que 

llevaría en su gira desde 1915 sin consultar al Metropolitan Opera House o, al menos, no 

contamos con ningún indicio de que lo hiciera. La cantante, por tanto, contaba con una idea 

muy clara de cómo debía ser el atavío que representara a la protagonista india. 

Lakmé era rebelde pero también bella y sensual. El oficial inglés no podía más que 

enamorarse de ella430. Esta actitud misteriosa pero atractiva es la que Barrientos lograba 

proyectar en su mirada ante la cámara: conseguía reflejar esa lejanía del personaje tan propia 

de una visión colonialista de la India. En definitiva, la propia ópera Lakmé era el retrato de la 

dominación colonial que entendía lo foráneo como algo desconocido, fascinante, excitante y 

pintoresco, generando una visión estereotipada del «otro»431. Con una sola instantánea la 

soprano era capaz, a nuestro juicio, de plasmar estas ideas que encarnaba Lakmé como 

personaje, como mujer india contemplada por hombres occidentales: hermética, huidiza, 

mística y exótica.  

 

13.4. Barrientos es una mujer moderna: los años veinte, la moda y la ópera (1920-1925) 

En los años veinte, la moda ya se había consolidado como un ámbito en máximo 

florecimiento. Aunque en el ámbito español muchas de las novedades de las grandes modistas 

y modistos de los años veinte no solían llegar, salvo en el caso de «la burguesía catalana donde 

 

428 Lakmé {9} Matinee ed. Metropolitan Opera House: 24-III-1917. Metropolitan Opera House Archive [última consulta 26-

1-2022 http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm ]. 
429 Para consultar la imagen de Barrientos y Martinelli en plena resolución remitimos al lector interesado a la siguiente 

referencia. Library of Congress. Bain News Service photograph collection. [última consulta 22-5-2020 

https://www.loc.gov/item/2014713904/]. 
430 WENDEROTH, Valeria. The making of exoticism in French operas of the 1890s. Tesis doctoral. Hawai: University of Hawai, 

2004, p. 92. 
431 LOCKE, Ralph P. «Constructing the Oriental 'Other': Saint-Saëns's "Samson Et Dalila"». Cambridge Opera Journal 3, 3 

(1991): 261-302, pp. 263 y 264 [última consulta 22-5-2020 www.jstor.org/stable/823619 ]. 

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
https://www.loc.gov/item/2014713904/
http://www.jstor.org/stable/823619
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se concentraba la industria textil española, y vasca»432. Hasta los años treinta, con Balenciaga, 

España no tendría un lugar en la alta costura. «Mientras tanto, las señoras elegantes se 

compraban la ropa fuera» o «simplemente la hacían copiar a sus costureras. La silueta de la 

mujer flor, de Doucet, y el estilo de gasas superpuestas con escotes cuadrados, de Lanvin, 

fueron favoritos entre las escasas clientas de la época»433.  

Estos avances que proponían Poiret, Doucet o Lanvin se habían materializado porque 

el concepto de la mujer había variado mucho en apenas una década. Las circunstancias para el 

colectivo femenino habían cambiado considerablemente:  

Será una mujer cosmopolita, que va en contra de los prejuicios, practica deportes, lleva el pelo a lo 

garçonne, fuma, se pinta, va sola a las cafeterías y tiene 

un nuevo concepto de la pareja, ya que quiere llegar al 

matrimonio por amor, separando éste de la procreación, 

y considerando la familia como un escenario 

privilegiado para la intimidad emocional y la expresión 

personal y sexual. Desmitifican la virginidad, 

defienden el amor libre y aceptan el divorcio […]434. 

Así era también para Barrientos que, tras 

haberse divorciado hacía diez años, era una mujer 

independiente y moderna que, para cuando llegaran 

los años veinte, estaría en París, en el núcleo de la 

creación de moda. Fue entonces cuando comenzó a 

dar recitales de música del de los siglos XVII y XVIII 

en París. Aunque, en esta ocasión, no lo hizo ataviada 

con trajes de época sino que se adhirió a la nueva 

forma de vestir que implicaba una nueva idea de 

mujer. La cantante se hizo un corte garçonne con 

ondas al agua sumándose a la moda de la época, pero 

 

432 VAQUERO ARGÜELLES, Isabel. «El reinado de la Alta Costura: la moda de la primera mitad del siglo XX». Indumenta: 

Revista del Museo del Traje, 0 (2007): 123-134, p. 125. 
433 Ibidem. 
434  MONLLEÓ PERIS, Rosa. «Moda y ocio en los felices años veinte. La maternidad moral de las mujeres católicas en 

Castellón». Asparkía, 17 (2006): 197-228, p. 200. 

Imagen 20. Le Théâtre et Comoedia Illustré, III-

1922. Bibliotèque Musée de L’Opera, BNF.  
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también al proceso social de cambio que llevaba implícito estos nuevos estilos de pelo435. 

También destacaba el uso marcado de maquillaje, sobre todo el de labios, así como el tinte en 

el cabello, que reflejaba el creciente interés por los cosméticos a comienzos del veinte436. Esto 

no era algo baladí, sino que reflejaba que la propia soprano participaba del cuestionamiento 

de las normas entre la masculinidad y la feminidad que se comenzaban a debatir en los años 

veinte con estos gestos en la moda. 

Aunque en muchas ocasiones la transgresión 

era más una moda que un acto de rebeldía en sí 

misma. Las revistas alentaban a las mujeres a 

travestirse para los bailes de disfraces, no tanto por 

lo reivindicativo, sino porque así era como más 

podían realzar su belleza437. En este sentido, no hay 

unidad de enfoques por parte de los historiadores 

respecto al rol de la moda en los años veinte. Hay 

visiones que la conciben como un impulso para el 

cambio cultural femenino; pero las teorías feministas 

apuntan a lo contrario, a la moda como un ámbito al 

que las mujeres se adecuaban con facilidad y con ello 

evitaban tomar parte en el debate político y en el 

cambio social real de la mujer. Según estas 

perspectivas, la moda se convertía en un ámbito 

individualista y egocéntrico que atendía el consumo 

y a la sexualidad, pero no al activismo, como señala 

Bonnie Smith438. Pero no cabe duda de que, a pesar de que no todas las mujeres lo tomaban 

como una rebelión contra el orden androcéntrico, la idea de que la mujer era la que dirigía el 

 

435 Zdatny considera que el corte garçonne fue, en sí, un proceso social ZDATNY, Steven. « La mode à la garçonne, 1900-1925 

: une histoire sociale des coupes de cheveux.» Le Mouvement Social, 174 (1996) : 23-56, p. 32. 
436 Ibidem, pp. 23 y 28. 
437 Les Modes : revue mensuelle illustrée des arts décoratifs appliqués à la femme, I-1922, p. 4. [última consulta 24-5-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6543521b/f14.image]. 
438 ROBERTS, Mary Louise. «Samson and Delilah Revisited: The Politics of Women's Fashion in 1920s France». The American 

Historical Review 98, 3 (1993) : 657-84, p. 662. 

Imagen 21. María Barrientos alrededor de 1922. 

Signatura: SD11712_06. Institut del Teatre, MAE. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6543521b/f14.image
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mundo —sobre todo a través de la moda— y no el hombre, había calado profundamente en 

ambos sexos439. 

De todo este escenario participaba también María Barrientos que llegaba a París 

representando, con su imagen, cada una de las transformaciones que la moda francesa había 

propuesto. La soprano, de hecho, aparecía como portada en Le Théâtre et Comoedia illustré 

en 1922 (Imagen 20), el año en que comenzaba sus conciertos con Wanda Landowska en la 

capital francesa. La cantante se presentaba ante la sociedad gala con un bandeau de tela 

metalizada, collar de perlas de doble vuelta y un vestido negro sencillo de cuello redondo. Su 

vuelta a la capital parecía haber causado cierto impacto en la prensa teatral: la soprano se 

merecía, por tanto, una primera plana completa. Desafortunadamente, no contamos con más 

imágenes de la cantante en Francia, aunque sí contamos con la tirada de fotografías de la 

misma sesión a la que perteneció la foto de la portada que se conserva en el Institut del Teatre 

(Imagen 21). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

439 Les modes : revue mensuelle illustrée des Arts décoratifs appliqués à la femme, I-1922, p. 2 [última consulta 24-5-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6543521b/f12.image]. 

Imagen 22. María Barrientos alrededor de 1922. Signatura: SD11712_05. Institut del 

Teatre, MAE. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6543521b/f12.image
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Llama la atención que, en una de ellas 

(Imagen 22), Barrientos vuelva a aparecer 

con el abanico, aunque esta vez cerrado. 

Esto confirma que, aun en los años veinte 

el abanico formaba parte de su identidad 

pública y visual. Un elemento tradicional 

que se había afianzado como parte de su 

proyección como mujer moderna española 

en el ámbito francés. A esto se suman 

elementos como las perlas que reflejaban 

el estatus social de élite que ostentaba la 

artista, pero también, reforzaban que la 

mujer seguía conservando, según algunas 

voces, la función ornamental que la había 

acompañado en décadas precedentes. Las 

joyas se convertían en una herramienta 

para que el conjunto femenino luciera más 

atractivo a los ojos masculinos440. Aunque, 

en cualquier caso, estas cuestiones siempre 

quedarán como reflexiones puesto que no 

sabemos con certeza cuál era la intención 

de Barrientos, ni qué mensaje pretendía transmitir —si es que trataba de emitir alguno— con 

su vestimenta. 

 

440 GLENNON, Jenny. «The Big Bribes: Jewelry, American Taste, and Globalization in Wharton's Twenties Novels». Edith 

Wharton Review, 27, 1 (2011) : 17-23, p. 17. 

Imagen 23. María Barrientos vestida por Jeanne Lanvin, alrededor de 

1925. Signatura: Col celebridades XI_01. Institut del Teatre, MAE. 
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La cuestión es que la relación de Barrientos con la moda no 

terminó en esos años, sino que se prolongó en el tiempo. En 1925 

la cantante aparecía directamente relacionada con una de las 

diseñadoras francesas más importantes de comienzos de siglo: 

Jeanne Lanvin (Imagen 23). Esta información es de carácter 

inédito ya que, hasta ahora, no se sabía que una artista de ópera 

española hubiera tenido una relación 

cercana con una modista como 

Lanvin. Sí se conocía que Raquel 

Meller —a la que se relacionó con 

Barrientos en París por su 

expresividad 441 — fue una de las 

grandes inspiradoras y portadoras de 

los modelos de la autora francesa442, 

pero más allá de eso no se habían 

explorado otros vínculos. 

Comprendemos el porqué de esta laguna, ya que 

ciertamente, los documentos que informan sobre estos lazos entre 

la cantante y la modista no son los más abundantes ni los más 

destacados. Solo contamos, además de lo citado, con una noticia 

posterior, de 1934, en la que se indica que Lanvin y Barrientos 

coincidieron en una cena de despedida de Monsieur Luis P. 

Canas443. Por ello, resulta complejo dilucidar desde cuándo Barrientos se interesó por la moda 

de Lanvin o cuáles de los atavíos que llevó en los años veinte pertenecían a esta marca444. Esto 

sucede así en todos los casos, salvo en una fotografía que hallamos en la Bibliotèque Nationale 

de France (Imagen 24). En la imagen (Imagen 25445), Barrientos aparece llevando un vestido 

 

441  Les Potins de Paris, 11-IX-1919, p. 15 [última consulta 24-5-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55601822/f17.image.r=%22%20barrientos%22?rk=4592297;2]. 
442LABANYI, Jo y PAVLOVIĆ, Tatjana. A Companion to Spanish Cinema. Chischester: Wiley Blackwell, 2016, p. 295. 
443  Adam : revue des modes masculines en France et à l'étranger , 15-I-1934, p. 10 [última consulta 21-1-2021 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4222533j/f11.image.r=%22mar%C3%ADa%20barrientos%22?rk=987129;2 ]. 
444 Agradecemos la ayuda prestada a Laure Haryvel, encagardada del Archivo histórico Jeanne Lanvin que trató de identificar 

alguno de los trajes de Barrientos casándolos con el catálogo Lanvin, aunque fue imposible. 
445  Le Théâtre et Comoedia illustré, 1925, pp. 26 y 27 [última consulta 25-5-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1162082j/f59.item]. 

Imagen 24. « La mode au 

théâtre». Le Théâtre et 

Comoedia illustré, 1925, pp. 

26 y 27. 

Imagen 25. María Barrientos vestida por 

Jeanne Lanvin, alrededor de 1925. Bibliotéque 

Musée de L’Opera, BNF. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k55601822/f17.image.r=%22%20barrientos%22?rk=4592297;2
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4222533j/f11.image.r=%22mar%C3%ADa%20barrientos%22?rk=987129;2
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en forma de tubo, de caída recta y ancho. Se marcaba la división entre la parte superior y la 

falda con una especie de cinturilla que llegaba hasta la mitad de la pantorrilla. Esta tenía una 

caída asimétrica. La decoración consistía en unas franjas de tela rectangulares metalizadas 

superpuestas a la tela del vestido y de la cinturilla. De la falda salían dos extensiones de tela 

laterales que se convertían en un chal. 

Esto casa, a nuestro juicio, con dos de los ámbitos 

que más inspiraban a la diseñadora en aquellos 

años: lo religioso y medieval; y el geometrismo y 

el art déco446. La sobriedad del vestido lo toma 

del primero pero la linealidad del corte y las 

formas de la decoración son del segundo. Las 

marcas del estilo Lanvin estaban precisamente en 

la sencillez, en el gusto por las franjas y en la 

asimetría. Vestidos similares a este que portaba 

Barrientos tuvieron mucho éxito en Biarritz, 

Touquet y en España447, por lo que no sabemos 

dónde lo pudo adquirir Barrientos —si en París o 

en alguno de estos lugares citados—. Estos vestidos eran la última moda en las artistas de 

teatro tal y como se reflejaba en las revistas de la época (Imagen 25). Otros diseñadores como 

Paquin también apostaban por ese estilo de atuendo para la mujer de la escena. 

En 1925 Barrientos, además, participó en dos conciertos en el Musée d’Arts Decoratifs 

de París donde se celebraba la Exposition internationale d’arts decoratifs et industriels 

modernes. El concierto se realizó en el Pavillon de l’élégance (Imagen 25) donde se 

encontraban las joyas de Cartier, entre otras marcas como la propia Lanvin o Callot (Imagen 

26)448. 

 

446 Sumario del Catálogo de la exposición Jeanne Lanvin 8 Mars – 23 Août. París: Palais Galliera, 2015, p. 14 [última consulta 

25-5-2020 

https://www.palaisgalliera.paris.fr/sites/galliera/files/cp_dp_visuels/dossiers_de_presse/dp_jeanne_lanvin_fr_bdef.pdf]. 
447 Ibidem, p. 7. 
448  La Liberté, 27-6-1925, p. 2 [última consulta 24-5-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4100266g/f2.item.r=%22%20barrientos%22lanvin.zoom]. 

Imagen 25. Pavillon de l’élegance, Exposition internationale 

d’Arts decoratifs et industriels modernes, 1925. Musée des 

Arts décoratifs, fonds. 

https://www.palaisgalliera.paris.fr/sites/galliera/files/cp_dp_visuels/dossiers_de_presse/dp_jeanne_lanvin_fr_bdef.pdf
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4100266g/f2.item.r=%22%20barrientos%22lanvin.zoom
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El concierto se realizaba en beneficio, precisamente, de esos diseñadores 

especializados en la moda de lujo: Callot, Jenny, Lanvin y Worth. Además de la cantante, en 

el evento colaboró la célebre actriz Berthe Bovy, M. Komari con sus danzas japonesas inéditas 

y después, se realizó un desfile de modelos449. Sabemos que Barrientos en concreto sorprendió 

por su virtuosidad técnica (trinos etc.) pero también por su expresividad en la interpretación 

de Elegía eterna de Granados y de las Siete 

canciones populares españolas de Manuel de 

Falla450. Este programa de música española era 

exótico y triunfaba entre el público francés de 

aquellos años. Este interés por lo lejano había 

experimentado un auge en 1880 y aún seguiría 

resonando en Francia hasta 1930. Se manifiesta 

en una atracción por un oriente impreciso e 

indeterminado que se había originado un siglo 

atrás, con la 

expedición de 

Bonaparte en 1798 a Egipto y que se desarrolla gracias a la 

arqueología, el islamismo y el interés de escritores y artistas 

por la cultura oriental. Una de estas olas de exoticismo la 

representa la cultura hispana y lo ibérico con la llegada de 

artistas españoles a París a finales de siglo como Pablo 

Sarasate. Esto siguió teniendo vigencia en los años veinte, 

sobre todo, a través de los compositores españoles, como 

Manuel de Falla que explotaban los elementos que 

españolizaban la música —como las segundas aumentadas o 

la cadencia andaluza—. El hecho es que Barrientos ya 

llevaba ese exoticismo en su ADN escénico 

internacionalmente. Además de su identidad española, se 

 

449  La Liberté, 27-VI-1925, p. 2 [última consulta 24-5-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4100266g/f2.item.r=%22%20barrientos%22lanvin.zoom]. 
450  Le Gaulois : littéraire et politique, 26-VI-1925, p. 1 [última consulta 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5858747m/f14.image.r=barrientos%20arts%20decoratifs?rk=171674;4]. 

Imagen 26. Diseños de las hermanas Callot de inspiración 

oriental. Maniquís de Siegel. Pavillon d’élegance, 1925. 

Musée des Arts décoratifs, fonds Jean Collas. 

Imagen 27. Retrato de María Barrientos para 

el concierto en el Théâtre des Arts Décoratifs. 

Musique et théâtre : le moniteurr musical et 

théâtral, 15-III-1925, p. 11.  

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4100266g/f2.item.r=%22%20barrientos%22lanvin.zoom
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5858747m/f14.image.r=barrientos%20arts%20decoratifs?rk=171674;4
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había aproximado a otras evocaciones lejanas con la representación de Lakmé o Les pêcheurs 

des perles451. 

Con estos conciertos, Barrientos también lograba promocionarse mejor, como lo 

habían hecho artistas de otros géneros como Catalina Bárcena452. La relación entre vestuario 

de teatro y alta costura parisiense había «comenzado a nutrirse recíprocamente y los modistos 

vieron en el escenario un espacio desde el cual difundir sus criterios particulares sobre la 

moda». Por ello, las actrices «se incorporaron a esta relación y la aprovecharon para crearse 

una imagen moderna con el fin de tener una mayor repercusión en los espectáculos que 

representaban»453. Se dijo de la actuación de Barrientos en el Théâtre des Arts Décoratifs 

(Imagen 27) que 

«[…] la señorita María Barrientos se ha cubierto de gloria cantando una serie de melodías españolas, entre las 

que se encontraba Siete canciones populares [españolas] de Falla  […] hay pocas voces en el mundo capaces de 

hacer sombra a la suya en el bel canto […] La respiración, la articulación, la precisión a través de los contrastes, 

todo milagrosamente en su sitio, probablemente porque la señorita Barrientos es precavida con su facilidad y, en 

lugar de abandonarse a ella, la vigila y la controla severamente […]454» 

Barrientos parecía mantener su estatus en el bel canto, pero, sobre todo, su nivel de 

exigencia interpretativo que, lejos de haber decaído por completo con el paso del tiempo, 

parecía encontrarse aún en un buen lugar. Estos conciertos también reflejaban los intereses 

interpretativos de Barrientos que en 1925 abogaba abiertamente por la música española en sus 

recitales, siempre combinada con música vocal del siglo XVIII (Mozart, Rameau etc.). A este 

nuevo formato de concierto siempre le acompañó el vestido de Lanvin, ya que la cantante 

utilizó esas mismas fotografías en que aparecía con el atuendo de alta costura para el programa 

del concierto de música española con Tomás Terán en el Palau de la Música (Imagen 28). 

 

451 Western Music and Its Others: Difference, Representation, and Appropriation in Music. Georgina Born, and David 

Hesmondhalgh (eds.). California: University of California Press, 2000, p. 88. 
452 ALBA NIEVA, Isabel María. Cuerpo y figurín Poéticas de la modernidad en la escena española (1866-1926). Tesis doctoral. 

Carmen González Román (dir.) Málaga: Universidad de Málaga, 2015, p. 12. 
453 Ibidem. 
454 « Au Théâtre des Arts Décoratifs, le 10, Mme. María Barrientos s’est couverte de gloire en chantant une série de mélodies 

espagnoles, dont les Sept Chansons de Falla […] il y a peux de voix au monde capables de rivaliser avec la sienne dans le bel 

canto […] La respiration, l’articulation, la justesse à Travers les plus grands écarts, tout miraculeusement en place, 

probablement parce que Mme Barrientos se méfie de sa facilité et, au lieu de s’abandonner à elle, la surveille et la contrôle 

sévèrement […]». Musique et théâtre: le moniteur musical et théâtral, 15-III-1925, p. 11. [última consulta 3-12-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k936286v/f223.image.r=%22maria%20barrientos%22?rk=1931340;0# ]. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k936286v/f223.image.r=%22maria%20barrientos%22?rk=1931340;0
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Aunque el público español probablemente no supiera que se 

trataba de un diseño de Lanvin sí se observaba que era un 

vestido sofisticado y a la última moda. 

Debemos tener en cuenta que, tanto en los conciertos 

de Francia como en los de España de los años veinte, la 

soprano ya no se presentaba tras el biombo del personaje de 

ópera, sino que siempre aparecía exhibiendo su propia 

personalidad escénica. Barrientos encarnaba a Barrientos y 

por ello, la cantante debía construir una nueva imagen, una 

nueva máscara, para presentarse más allá de Lucía, Violetta 

o Lakmé. Por ello, la elección de un vestido de Lanvin no nos 

parece algo casual sino un aspecto cuidadosamente meditado. 

La alta costura parisina era sinónimo de distinción, de una 

feminidad moderna. Barrientos quería asirse a esos ideales 

que ya proyectaban otras cantantes de otros géneros— como 

la ya citada Raquel Meller— que se sumaban a esa 

performance visual que proliferaba en la prensa y con el 

desarrollo frenético del cine 455 . Las voces católicas que 

criticaban las nuevas modas —sobre todo en España— no podían evitar que estas tendencias 

proliferaran y, sobre todo, si lo hacían de la mano de artistas que conocían las últimas 

tendencias de París y cuya voz era difícil de silenciar. 

Esa es la última referencia que encontramos al respecto en la trayectoria de Barrientos. 

Sin duda, la moda había formado parte de su performatividad, al menos, en tres de sus facetas: 

la escénica, la identitaria y la de género. No obstante, la cantante también ponía de manifiesto 

su estatus social a través de su atuendo, puesto que la alta costura no estaba al alcance del 

usuario medio y simbolizaba el estilo de la élite. La soprano utilizaba la moda como una forma 

de proyectar su mentalidad moderna, de mujer cosmopolita, pero también para demostrar su 

feminidad y elegancia, así como para continuar llevando su identidad nacional al extranjero.  

 

455AGUADO HIGÓN, Ana y RAMOS PALOMO, María Dolores. «La modernidad que viene. Mujeres, vida cotidiana y espacios de 

ocio en los años veinte y treinta», Arenal, 14. 2 (2007): 265-289 p. 267. 

Imagen 28. Programa concierto María Barrientos- 

Tomás Terán. Palau de la Música de la Música 

Catalana, 1925. CEDOC. 
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13.5. El retrato de la artista de ópera: María Barrientos como musa de las artes 

plásticas 

No conocemos con precisión cuáles fueron los contactos de Barrientos a partir de 1911, 

ya que carecemos de un epistolario de la cantante en esa fecha456; pero sí que podemos trazar, 

a través de los vestigios dispersos sobre su figura, su relación con algunos artistas de 

comienzos de siglo veinte. Resulta interesante cómo la cantante se relacionó, en especial, con 

el ámbito de las artes plásticas. Conocemos tres vínculos con creadores que dejaron una huella 

muy significativa en la historia artística internacional. Nos referimos a Mariano Benlliure 

(1862-1947), Josep Cardona (1878-1922) y Ramón Casas (1866-1932). 

Estas redes con las artes plásticas ponen de relieve, en primer lugar, la amplia red de 

networking que manejaba María Barrientos, que trascendía el ámbito musical demostrando la 

permeabilidad de los círculos artísticos a comienzos de siglo y la admiración cruzada que se 

generaba entre sus principales protagonistas. Por otro lado, consideramos que el hecho de que 

la soprano se convirtiera en un referente para estos artistas refleja el impacto que generó la 

cantante en su época como una figura inspiradora y carismática en lo musical, pero creemos 

que también en lo visual, en lo puramente físico. Su presencia corporal y escénica debía ser 

particularmente llamativa por algún motivo —quizá por su gestualidad o por su aplomo, es 

difícil dilucidarlo sin testimonios audiovisuales de ningún tipo— y por ello juzgamos que estos 

tres artistas plásticos decidieron aventurarse a plasmar su percepción de cómo era la soprano 

en este sentido. 

 

456 El único epistolario conocido es el de juventud (1905-1906). Remitimos al lector interesado en su consulta a la siguiente 

referencia: SÁNCHEZ RODRÍGUEZ, Virginia. La soprano María Barrientos y sus epístolas de juventud (1905-1906). Málaga: 

Universidad de Málaga, 2018. 
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Centrándonos en la primera de las 

tres obras, la obra de Josep Cardona, no 

poseemos demasiados datos que iluminen 

nuestra investigación. Contamos con la 

fotografía que inmortalizó el momento en 

que el escultor retrataba a Barrientos en 

formato pequeño, quizá se trataba de un 

busto (Imagen 29). Sabemos que Cardona 

era un asiduo artesano de estos bibelots 

puesto que estaban de moda como 

decoración de las casas más suntuosas y 

realizó varias que se comercializaron 

posteriormente. Esta representación de la 

cantante debió ser muy precisa puesto que 

de este artista se decía que era capaz de 

reflejar a la perfección a sus retratados, 

aunque con un estilo abocetado, similar al 

que usaba Ramón Casas en sus dibujos, 

con la intención de no retener demasiado 

tiempo a sus modelos457. 

Este último, Ramón Casas 

también tuvo un vínculo con María 

Barrientos. Alrededor de 1915 pintó dos 

retratos de la cantante: uno de cuerpo 

 

457 LÓPEZ PÉREZ, Fátima. «L’escultor Josep Cardona i Furró (1878-1922)». Locus amoenus, 13 (2015): 197-217, pp. 203 y 

204. 

Imagen 29. María Barrientos y Josep Cardona. Foto de Francesc 

Serra.Fecha 19¿?. Colección Zoila Martínez. 
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entero y uno del busto. El de cuerpo entero es un 

cuadro creemos que al óleo (Imagen 31) y el de 

busto está realizado con carboncillo y el original 

firmado y fechado en 1915 se conserva en el 

CEDOC (Imagen 30). 

Este pintor, icono de la élite modernista 

catalana 458 , era un melómano —tenía algunas 

nociones de guitarra y violonchelo— y wagnerista. 

De hecho, organizó una velada en honor a D’Indy 

tras los tres conciertos que dirigió en torno a 

Wagner en Barcelona. Aunque este no fue el único 

evento que promovió el pintor. En muchas 

ocasiones amalgamaba en sus fiestas a músicos 

(Albéniz, Arbós), artistas plásticos e intelectuales, 

por lo que resulta sencillo imaginar que en alguno 

de ellos podría haber conocido a Barrientos459. 

Desconocemos el lugar en el que se 

realizaron el cuadro y el dibujo a carboncillo, pero sí que sabemos que se expusieron en 1915 

en la Sala Parés de Barcelona junto con obras de Rusiñol y Clarasó460. Antes de 1914, cuando 

estalla la Primera Guerra Mundial, el artista viaja a Madrid, Galicia, Viena, Budapest, Países 

Bajos y Múnich por lo que es difícil determinar la ubicación en que sucedió ese encuentro 

pictórico. Aunque lo cierto es que en 1913 compró una casa en Barcelona, una torre en el 

barrio de Sant Gervasi, por lo que puede que ambos retratos los pintara allí, pero no lo podemos 

aseverar con certeza461. 

 

458 CHICA, Carmen. «Ramon Casas (1866–1932), portrait of a time Carmen Chica». Contributions to Science, 10, 2 (2014): 

229-234, p. 230.  
459 CAZURRA, Ana. «Catalan Modernism Reflected in Paintings by Ramon Casas at the Gran Teatre del Liceu in Barcelona». 

Music in Art, Music in Art: Iconography as a Source for Music History Volume II, 31, 1/2, (2006): 153-163, p. 155.  
460 Ilustració catalana, 24-I-1915, p. 2. 
461 RODRÍGUEZ DÍAZ, Nuria. Las mujeres y un pintor. La imagen de la femme fatale y la mujer española de principios de siglo 

XX. Trabajo fin de máster. Asunción Bernárdez Roda (dir.) Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2012, p. 17. 

Imagen 30. María Barrientos. Obra de Ramón Casas. 

CEDOC. 
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En el cuadro en que Barrientos es 

representada de cuerpo entero (Imagen 31), 

observamos que lleva el mismo vestido que 

en las fotografías descritas en epígrafes 

anteriores que habíamos datado alrededor de 

1914. No podemos precisar si este retrato se 

hizo en la misma ocasión. Pero, observamos, 

no obstante, diferencias notables. Aquí 

Barrientos ha dejado descubierto el hombro 

permitiendo que el velo caiga. Mira al pintor 

directamente y posa para el cuadro.  

Nos parece significativo el hecho de 

que Casas retratara a Barrientos de este 

modo ciertamente sugerente para el 

espectador y diferente a cómo se presentaba 

la soprano en otros escenarios. Aparecía, 

además, con una expresión sobria y diríamos 

que hasta desafiante; aunque lejana, solitaria 

y espiritual en medio de un vacío impreciso 

—ya que no hay un fondo definido, sino 

lleno de brochazos y nebulosas—. El pintor 

parecía demostrar un interés por retratar a 

mujeres modernas y poco convencionales, 

solas pero seguras e independientes en su 

forma de vivir: 

Imagen 31. Reproducción del cuadro de María Barrientos. Obra de 

Ramón Casas. Signatura Col celebridades XI_03. Institut del 

Teatre, MAE. 
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Sus féminas, además de interesarse por la lectura y la escritura, hacen deporte, disfrutan de sus 

hobbies, pero solas. Se trata de imágenes de mujeres solas e independientes, lo que resultaba 

ser más un ideal a conseguir que una realidad social en aquel momento […] A pesar de la 

estricta etiqueta que presidía las relaciones sociales o del papel meramente representativo que 

ocupaban las señoras en la vida social, el ocio aristocrático resultó fundamental para liberar a 

las mujeres. Su carácter redentor se ponía de manifiesto en su capacidad para unir a ambos 

sexos, separados en la vida cotidiana, para mezclar a las diferentes clases sociales y para liberar 

el cuerpo de las mujeres con una nueva moda más acorde con las prácticas deportivas que se 

imponían entre las elegantes […] La mentalidad autoerótica, la agresividad y la independencia 

sexual que los hombres creyeron descubrir en buena parte de las damas, introducía a la elegante 

en los ámbitos ideológicos reservados a la femme fatale. El mismo esnobismo que llevaba a las 

elegantes a retratarse como mujeres fatales, también las empujaba a 

realizar prácticas definitivamente liberadoras […]462 

Barrientos encajaba, efectivamente, en ese canon 

femenino. Era una mujer divorciada desde 1911, hacía 

vida social en el ámbito aristocrático de forma autónoma, 

se mostraba como una artista independiente en las revistas, 

se vestía con la nueva moda y era una mujer de mundo. 

¿Era, entonces, una femme fatale? ¿Fue ese el motivo que 

condujo a Casas a retratarla? En cierto modo, podríamos 

decir que sí que lo era, porque reflejaba en su persona el 

progreso que el colectivo femenino estaba experimentando 

y porque no se mostraba ante el público masculino como 

un ángel del hogar sino como una cantante cuya identidad 

y voz solo pertenecía a sí misma. 

En el dibujo a carboncillo esto era aún más 

evidente. La cantante, representada de forma sintética por 

el artista —como solía hacer en sus dibujos—, presentaba 

una faz seria quizá melancólica, pero de una gran 

seguridad y autoridad. No tenemos demasiados datos sobre este busto, pero sabemos que la 

cantante utilizó esta ilustración en sus conciertos con Wanda Landowska en Barcelona en 

 

462 RODRÍGUEZ DÍAZ, Nuria. Las mujeres y un pintor. La imagen de la femme fatale y la mujer española de principios de siglo 

XX. Trabajo fin de máster. Asunción Bernárdez Roda (dir.) Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2012, p. 10. 

Imagen 32. María Barrientos y Mariano Benlliure. 

Casa Moreno. Archivo de Arte Español (1893-

1953). .Instituto del Patrimonio Cultural de 

España, MDC. Véase Anexo 4.3 para máxima 

resolución. 
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1922, en lugar de utilizar una fotografía. Barrientos, por tanto, parecía expresar con este gesto, 

que ese retrato representaba con gran acierto la imagen que ella deseaba proyectar. 

En torno a 1921, Mariano Benlliure realizó una escultura de la cantante (Imagen 32, 

Anexo 4.3). Desconocemos si Barrientos y Benlliure tuvieron un vínculo amistoso, ni tampoco 

cómo llegó la cantante a ser retratada por el escultor, aunque suponemos que quizá pudo ser a 

través de su mujer, Lucrecia Arana, que también era una artista del mundo vocal. 

La escultura principal estaba hecha de bronce (Imagen 35) —esta la conservó la 

cantante y actualmente pertenece a una colección particular—, la réplica en yeso se extravió 

o se rompió y la miniatura en cerámica se conserva en la Hispanic Society de Nueva York463. 

Sobre las diferentes versiones y su proceso de elaboración no nos extenderemos demasiado 

porque excede marco de este estudio464. 

Años antes, Benlliure ya se había adentrado en el 

trabajo del bronce. Desde finales del siglo XIX había 

trabajado con el fundidor Achille Crescenzi en Roma donde 

se familiariza con la técnica a la cera perdida. A comienzos 

del veinte realiza varias esculturas en bronce y en torno a 

1917, cuando nace en Madrid la fundación artística 

Campins y Codina (que después sería Codina Hermanos) 

Benlliure retoma las obras con este material. Es en esa etapa 

cuando comienza a hacer la estatua de María Barrientos. 

Para ser representada, la artista eligió el vestido de baile de 

alrededor de 1830 que hemos estudiado en anteriores 

epígrafes de esta tesis traje de baile de estilo decimonónico. 

Llevaba, además, el peinado con camelias, como en la foto 

de Mas (Imagen 10), el abanico y la mantilla. En el cuello 

 

463  «Estatuilla de María Barrientos», The Hispanic Society of America [última consulta 26-5-2020 

https://hispanicsociety.org/museum/arts-of-spain-portugal/sculpture-of-spain-portugal/]. 
464 Remitimos al lector interesado al libro sobre la estancia de Benlliure en Nueva York donde se trata en detalle el proceso 

de elaboración de esta escultura. Mariano Benlliure y Nueva York. recia Enseñat Benlliure y Leticia Azcue Brea (dirs.) 

Madrid: CEEH, la Hispanic Society of America y el CSA, 2020. 

Imagen 33. Figurilla de María Barrientos. 

Blanco y negro, 26-X-1924, p. 41. 

https://hispanicsociety.org/museum/arts-of-spain-portugal/sculpture-of-spain-portugal/
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portaba un collar de perlas largo —el que aparece en sus fotos de los años veinte ya 

estudiadas— (Imagen 35). 

El pie de la escultura confirma la hipótesis de que el vestido de baile de Barrientos 

inspirado en la moda de alrededor de 1830 lo utilizaba la cantante para caracterizarse de 

Violetta en La traviata (Imagen 35). Por ello, juzgamos que quizá en uno de sus viajes a 

Madrid para cantar en el Teatro Real —más concretamente en marzo de 1921 para cantar La 

traviata, entre otras óperas465—, la cantante debió acudir al taller del artista.  

La escultura tenía todo lujo de detalle (los pliegues del vestido, los bordados, las flores, 

el abanico, el collar de perlas, el peinado de la cantante, etc.) lo cual se debe al grado de 

precisión con el que trabajaba Benlliure el bronce466.  Este retocaba cada una de las etapas de 

la técnica de la cera perdida: el yeso, la cera y el bronce final. Su actitud era proactiva hasta el 

último momento para lograr el mejor 

acabado posible. Desafortunadamente, 

como hemos mencionado, no se conserva el 

yeso a partir del cual se obtuvo el positivo 

en cera. Pero sí podemos apreciar la 

minuciosidad con la que Benlliure realizó 

la escultura. 

Respecto a la estatuilla de porcelana 

conservada en la Hispanic Society (Imagen 

33), debemos señalar que es algo posterior 

(alrededor de 1924) cuando Benlliure 

estrenó nuevo estudio, mucho más amplio 

que el anterior, y pudo colocar el 

equipamiento para realizar cerámica. Así 

pudo desarrollar libremente su creatividad y se dedicó a hacer pequeñas figuras de porcelana, 

 

465 TURINA, Joaquín. «Cronología de las 75 temporadas de ópera. 1850–1925» …, p. 475. 
466 ENSEÑAT BENLLIURE, Leticia. «El quehacer artístico de Mariano Benlliure». Mariano Benlliure. El dominio de la materia. 

Madrid-Valencia: Dirección General de Patrimonio Histórico, Consejería de Empleo, Turismo y Cultura de la Comunidad de 

Madrid Consorcio de Museos de la Comunitat Valenciana, 2013, 45-90, pp. 76 y 77 [última consulta 26-5-2020 

http://www.madrid.org/bvirtual/BVCM019041.pdf]. 

Imagen 34. A la izquierda, estatuilla de María Barrientos en la 

exposición de Benlliure en el Club Femenino Español 

Lyceum. Blanco y negro, 20-XI-1927, p. 2. 

http://www.madrid.org/bvirtual/BVCM019041.pdf
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una de ellas, la de Barrientos, que era policromada y se basaba en la escultura de bronce 

previa467.  

En Blanco y Negro en 1927 se hablaba de esta figurilla y otras, como ensayos y obras 

menudas, aunque no por ello exentas de perfección. La técnica de la cerámica, según se 

indicaba en el periódico, no era demasiado apoyada por el gobierno español a diferencia de 

otros europeos. Aun así, este tipo de figuritas de porcelana estaban muy de moda para la 

decoración del hogar. Este artículo se publicaba con ocasión de la exposición de Benlliure en 

el Club Femenino Español Lyceum (Imagen 34)468 —que fue una de las asociaciones que se 

preocupó por elevar el nivel cultural de la mujer en esos años469—. Finalmente, en 1929 llegó 

a la Hispanic Society de Nueva York y allí se preservó470. 

La siguiente cuestión sobre la que nos hace reflexionar esta escultura es la razón por la 

que Barrientos eligió caracterizarse de ese modo. Juzgamos que quizá fuera por practicidad, 

puesto que iba a representar La traviata en el Teatro Real. Pero esta hipótesis no tiene 

demasiado sentido si tenemos en cuenta que también cantó Lakmé y Lucia di Lammermoor. 

Sabiendo que debía tener en su poder solo los atuendos de esas tres óperas, es probable que 

eligiera La traviata porque quizá era el más lucido de las tres opciones que tenía a mano. Fuera 

como fuese, Barrientos quedaba para la posteridad retratada con un vestido del siglo anterior 

al suyo, es decir, de modo anacrónico, pero también por ello, poniendo de manifiesto que era 

 

467 Ibidem, p. 74. 
468 Blanco y negro, 20-XI-1927, pp. 3 y 5. 
469 BELMONTE RIVES, Paloma. Sobre la situación de las mujeres en España (1800-1930) un ejercicio de microhistoria. Tesis 

doctoral. Mª Pilar Escanero de Miguel (dir.) Alicante: Universidad Miguel Hernández, 2017, p. 23. 
470 Información recogida en la carpeta: María Barrientos (D842). Consulta respondida por Constancio del Álamo. Curator of 

Archaeology, Sculpture and Textile. The Hispanic Society of America. 
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artista de ópera porque se 

caracterizaba de La traviata y que 

tenía cierto esmero por cómo se vestía 

en escena, puesto que utilizaba un 

vestido de un estilo cercano a la fecha 

de estreno de la obra de Verdi (1853). 

Es decir, a un tiempo que sintetizaba 

lo que había sido su trayectoria 

musical: bel canto e interés por el 

pasado. 

 

  

Imagen 35. Escultura de María Barrientos vestida de La traviata. 

Obra de Mariano Benlliure. Archivo de la Fundación Mariano 

Benlliure. 
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Conclusiones 

Se alega que la frivolidad natural de la mujer es un obstáculo insuperable para 

darle una personalidad sólida, grave, firme. Confesemos humilde y razonablemente que 

todo lo que decimos todos respecto a la mujer, debe tomarse, hasta cierto punto, a 

beneficio de inventario, es decir, a rectificar por el tiempo; porque, después de lo que han 

hecho los hombres con sus costumbres, sus leyes, sus tiranías, sus debilidades, sus 

contradicciones, sus infamias y sus idolatrías, ¿quién sabe lo que es la mujer, ni menos lo 

que será? 

Concepción Arenal471 

 

Las palabras de Arenal son, probablemente, la mejor síntesis de esta investigación. El 

canto se consideraba una disciplina perfectamente apta para las mujeres, incluida como parte 

de su educación femenina desde el siglo XIX. Dominar la disciplina vocal significaba contar 

con un elemento esencial de ornato y feminidad que, por supuesto, alimentaba la frivolidad 

natural de la mujer, aunque progresivamente se convirtiera en un desempeño profesional. Sin 

embargo, las cantantes de este trabajo demuestran a través de su ejemplo a comienzos del siglo 

XX que solo con una «personalidad sólida, grave y firme» consiguieron alcanzar una 

reputación internacional como celebridades de la ópera. 

El primer aspecto que constatamos es que, precisamente esta contribución al panorama 

lírico requería una profundización urgente que esperamos, como desiderátum, haber ofrecido 

a través de este trabajo. Las biografías de estas sopranos, solo incluidas anecdóticamente en 

diccionarios de referencia y en alguna monografía puntual, no ahondaban en lo que supusieron 

sus trayectorias en los albores del siglo XX tanto social como musicalmente, ni tampoco 

 

471 ARENAL, Concepción. «Lo que piensan las mujeres acerca de los problemas de su educación. IV. La educación 

de la mujer». La escuela moderna. Revista Pedagógica Hispano-Americana III-1893, n.º 24. Citado en FLECHA, 

Consuelo. «Lo que piensan las mujeres acerca de su educación». Historia de la Educación 26 (2007): 395-345, 

p. 418. 
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revisaban si la información ofrecida era fiable, sino que simplemente la perpetuaban. En este 

sentido, hemos descartado aquellos datos no corroborados científicamente. Uno de los más 

llamativos es la asunción de que tanto Huguet, como Barrientos e incluso, colateralmente, 

Hidalgo y Pareto, estudiaron con el método de Manuel García ya que las dos primeras 

estudiaron con Bonet, y las dos segundas con Vidal, siendo ambos depositarios de la escuela 

de canto española según Sagarmínaga. Esta información no sobrepasa la categoría de 

especulación y así deberíamos indicarlo para no perpetuar afirmaciones no fundamentadas. 

Esto afecta directamente a la noción de «escuela española de canto». Esta es una de las 

principales cuestiones que ponemos en tela de juicio en este estudio. La existencia de esa 

supuesta escuela o incluso de una «escuela española de sopranos de coloratura» nos conduce 

a una abstracción romantizada —a un trasvase del nacionalismo de las esencias al plano 

vocal— de lo que era en realidad un panorama heterogéneo técnica y pedagógicamente. En 

primer lugar, nos parece cuestionable la línea de continuidad o incluso de progreso trazada 

entre las sopranos de coloratura objeto de estudio. En testimonios de la época y 

posteriormente, en referencias que han perpetuado este discurso, aparecen como herederas 

unas de otras de una suerte de legado inmaterial que las une de algún modo.  

En el mismo sentido, estas sopranos estuvieron a caballo entre la enseñanza privada y 

las instituciones musicales y pronto comenzaron su vida profesional lo que probablemente 

favoreció que se permearan del estilo de otros cantantes internacionales. ¿Podemos, por tanto, 

referirnos a una «escuela de canto española» como un constructo estable y lapidario desde el 

punto de vista musicológico? La conclusión que extraemos de este trabajo es que quizá no sea 

lo más prudente. 

La autora de este texto considera que la noción de «escuela de canto» debe ser tomada 

con extrema cautela. Aunque existieran aproximaciones pedagógicas atribuibles a 

determinadas escuelas que alimentaran ciertos aspectos vocales en detrimento de otros y que, 

por tanto, esto implicara algunos manierismos estilísticos; nos parece arriesgado englobar a 

cantantes con particularidades considerablemente heterogéneas, que además desarrollaron su 

carrera mayoritariamente cantando un repertorio extranjero —y en muy menor medida 

español—, rodeadas de intérpretes foráneos y en teatros extranjeros; como parte del concepto 

homogéneo y genérico de «escuela de canto española» o «escuela española de sopranos de 

coloratura». 
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Apostamos por un modelo que identifique estos conceptos como ideales teóricos y 

sonoros funcionales en el pasado para legitimar una ideología musical concreta. Pero 

sostenemos que no deberían seguir perpetuándose en el futuro sin la precaución crítica 

necesaria. Quizá la noción de «escuela española de canto» o «escuela española de sopranos de 

coloratura» sirva más para referirnos a un ambiente musical favorable al canto o a este tipo 

vocal en concreto a lo largo de varios siglos en España, sin considerarlo una tradición porque 

no se ha tratado de un proceso uniforme de traspaso de un legado inmaterial, sino de un 

fenómeno fluido y cambiante repleto de pedagogos, intérpretes e investigadores españoles y 

extranjeros volcados en el florecimiento de la disciplina en nuestro país. 

Por otro lado, en las escasas narraciones biográficas existentes, se repetían también 

ciertos patrones que requerían de identificación y análisis. En todos los casos se mencionaban 

tres ejes: sus mentores/as en la materia vocal, su origen social y los lazos familiares en torno 

a la música. Se omitía cualquier aspecto negativo en torno a esto o en torno a cualquier 

dificultad a la que pudieran haberse enfrentado. Se generaba así un relato idealizado sobre un 

ascenso en el estatus vital y social. Si bien estas historias debieron de alentar a otras mujeres 

a sumergirse en el campo musical, también obviaban las complicaciones y desigualdades que 

estas mujeres encontraban en un mundo competitivo como era la escena operística. Aunque, 

en casos concretos sí que las citaban como un elemento polarizante que segmentara y 

fanatizara a la audiencia. La rivalidad entre divas se alimentó generando la idea de que 

Barrientos e Hidalgo eran competidoras, algo que, a juzgar por la falta de datos al respecto, 

respondía más a un estereotipo que a la realidad. 

Consideramos que estas lagunas y faltas de revisión crítica también hay que 

extrapolarlas al estudio general de las mujeres intérpretes en la historia de la música. 

Conocemos más datos, aunque aún haya mucho por hacer, sobre las compositoras que sobre 

las intérpretes y trabajos como este demuestran la carencia que sigue existiendo en la 

musicología actual. Es decir, aún se prioriza el estudio de los/las creadores/as dejando en la 

sombra la incansable labor de otros eslabones igualmente importantes para la historia de la 

música general, ya no solo la femenina, como la interpretación, la gestión, la escenografía etc. 

Si nos centramos en la ópera como género lo cierto es que la situación tampoco es auspiciosa; 



851 

 

en el The Oxford Handbook of the Operatic Canon472 apenas se cita la labor de los intérpretes 

que parecen meros nombres al servicio de lo que se considera realmente parte del canon: las 

obras y los autores. 

Por tanto, cabe preguntarnos, si existía cierta inopia sobre la labor de estas sopranos de 

coloratura, ¿qué se ha podido descubrir en esta investigación? En primer lugar, se ha 

demostrado cómo desde la praxis contribuyeron al desarrollo de la ópera en España, aunque 

paradójicamente fuera mediante la interpretación de repertorio eminentemente italiano y 

francés —bel canto y grand opéra—. Si dejamos a un lado la lectura nacionalista, lo cierto es 

que esta música es una parte esencial de la historia de la música española. Esta dicotomía, que 

algunos sectores del ámbito musical identificaban como peligrosa para el despegue de la ópera 

nacional, fue precisamente la que les abrió las puertas de los mejores teatros internacionales, 

ya que en estos se demandaba repertorio italiano y no español. Asimismo, fue esta vertiente 

italiana la que les permitió competir con las divas internacionales del momento e incluso 

ocupar el liderazgo en teatros tradicionalmente copados por figuras italianas —o, en cualquier 

caso, extranjeras— como el Teatro Real473. 

Josefina Huguet, María Galvany, Mercedes Capsir y también fundamentalmente Elvira 

de Hidalgo se ciñeron al repertorio de bel canto y grand opéra a lo largo de toda su trayectoria. 

Esto les granjeó grandes éxitos, como lo hizo también en el caso de Barrientos, Ottein y Pareto 

que transitaron, además, otros repertorios. Lo que juzgamos relevante en todos los casos es 

que, precisamente, se observe un canon de obras nítido. Esto lo hemos podido comprobar 

también en las sopranos de coloratura internacionales coetáneas 474 . En los coliseos 

internacionales se pedían las mismas obras repetidamente y se requerían este tipo de cantantes 

de coloratura. El canon al que nos referimos también se trasvasó a las nuevas tecnologías de 

grabación disponibles en la época con intereses comerciales, por lo que encontramos 

coincidencias en las arias grabadas por las distintas sopranos de coloratura españolas —y 

también en las extranjeras— que no dudaron en dejar sus voces preservadas para la posteridad. 

 

472 NEWARK, Cormac y WEBER, William. The Oxford Handbook of the Operatic Canon. New York: Oxford University Press, 

2020. 
473 A esto aludimos en el «Capítulo II», epígrafe «2.4. Las sopranos españolas en la competencia…». 
474 Gracias a esa estandarización del repertorio hemos podido clasificar a las sopranos del período como coloraturas en la 

Tabla 4 que aportamos en el subepígrafe «2.5. Las sopranos de coloratura en el ámbito internacional: ¿vigencia en el mercado 

operístico de comienzos de siglo XX?» del «Capítulo II». 
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Este canon estaba integrado por óperas de bel canto como La traviata, Rigoletto, Lucia 

di Lammermoor, La sonnambula, Il barbiere di Siviglia, L’elisir d’amore Linda de 

Chamounix, I puritani y otras de grand opéra como Lakmé, Hamlet o Dinorah. Se trataba, en 

todos los casos, de obras que demandaban una voz lírico-ligera o ligera en sus papeles 

femeninos protagonistas. Se requería una soprano capaz de abordar los retos virtuosísticos que 

planteaban estas partituras o los que ella misma adicionara, ya que estas cantantes solían 

introducir ornamentaciones complejas como parte de su modus operandi —ya fuera en partes 

concretas de la ópera o en momentos cadenciales— para lucir su pericia técnica. Este era uno 

de los mayores reclamos para muchos sectores de la audiencia que acudían al teatro para 

escuchar las osadías acrobáticas de estas sopranos que, además, conjugaban con una 

excelencia dramática que demostraba que ambas facetas eran más que compatibles475.  

La circulación de este repertorio de bel canto y gran opéra estaba, por tanto, en plena 

forma en la Edad de Plata tanto en los coliseos nacionales como internacionales algo que queda 

patente en el incansable ritmo laboral de estas sopranos españolas y de las internacionales que 

también citamos en este estudio. No obstante, uno de los mayores logros de las españolas fue 

generar un renovado interés por estos papeles gracias a su aportación dramática y escénica. A 

través de una gestualidad más espontánea y menos estereotipada y del uso, entre otras técnicas, 

de la voz de pecho cuando la circunstancia narrativa o musical de la ópera era propicia, las 

sopranos de coloratura españolas aportaron, en la medida de lo posible, una nueva perspectiva 

a papeles que se consideraban manidos y agotados y que, sin duda, lograron refrescar con su 

visión. En otras palabras, dieron el paso hacia una actuación ligeramente más realista 

alejándose de las convenciones idealizadas del siglo XIX que estaban, en cierto modo, 

ancladas al repertorio de bel canto y grand opéra y que generaban, en cierto modo, su propia 

obsolescencia. Además, el cuidado de su imagen en escena y la incorporación de trajes con 

tintes historicistas, arcaizantes y folcloristas, como hizo María Barrientos, también fueron 

importantes acicates en sus propuestas. 

Esto se ha demostrado a través del estudio de los personajes que interpretaron estas 

cantantes. Gracias a las estadísticas realizadas a partir de los datos recogidos en fuentes 

hemerográficas, de la labor realizada de arqueología sonora y del análisis iconográfico de las 

 

475 BROWER, Harriette. «María Barrientos. Be your own critic»…, pp. 147-149. 
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imágenes conservadas hemos podido abordar los personajes más representados por cada 

cantante, que solían coincidir con los que más éxito les proferían. Hemos concluido que lo que 

cada soprano aportaba al papel a nivel dramático y vocal era lo que favorecía el vínculo, en 

ocasiones longevo, de la cantante con el rol. El ejemplo que mejor ilustra esta cuestión quizá 

es el de Rosina y Elvira de Hidalgo que formaron un matrimonio indisoluble gracias a la 

vivacidad, expresión corporal y recursos vocales que la soprano supo integrar en el papel. Esto 

sorprendió al cantante F. Chaliapin que la seleccionó como protagonista femenina para su gira 

por América, algo que quizá nos demuestra que la forma de actuar de Hidalgo no andaba lejos 

de la perspectiva innovadora del bajo ruso que tanto inspiró a Stanislavsky en su metodología 

actoral. 

La cristalización de un canon de repertorio de voces de coloratura fue, no obstante, 

criticado por algunos sectores de la opinión de la época. Este repertorio tildado de arcaico por 

algunas voces del momento aludía no solo a los títulos italianos de bel canto de Donizzeti, 

Bellini, Rossini y algunas óperas de Verdi —Rigoletto y La traviata—, sino también a grand 

opéras francesas como Hamlet de Ambrois Thomas y algunas germanas como Martha de 

Flotow. Consideraban que esa música estaba obsoleta y que también lo estaba la manera de 

interpretarla. En el ámbito español esto tenía también que ver con la acritud hacia lo italiano 

en el ámbito musical como una traba para la creación y estreno de ópera nacional en pro de la 

programación de las mismas óperas año tras año. Efectivamente, las bases de datos del Teatro 

Real configuradas por Luis París y presentadas en esta investigación arrojan luz sobre la 

prioridad en la producción de óperas de bel canto y grand opéra con la intención de 

rentabilizar al máximo las óperas con títulos familiares y de éxito casi asegurado para la 

audiencia.  

Por tanto, aunque estas críticas a esos repertorios fueran un ardid encubierto para 

legitimar la ópera nacional en el caso español, o para defender las tendencias veristas o 

expresionistas de nuevo cuño; o, en cualquier caso, no bel cantistas ni grand operistas, esto 

ponía sobre la palestra muchos aspectos reseñables. Uno de ellos es la noción de un canon 

interpretativo asociado a ese repertorio consistente en añadir ornamentaciones, agilidades y 

florituras virtuosísticas, como ya hemos mencionado anteriormente. Colateralmente esto se 

asociaba al tipo vocal que protagonizaba este repertorio: de la soprano de coloratura se 

esperaban acrobacias y piruetas vocales en cada actuación. Es decir, primaba la figura de la 
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intérprete, su habilidad y su creatividad sobre el texto musical, algo que entraba en conflicto 

con el modus operandi de otros repertorios en boga como el citado verismo donde esas 

libertades no hallaban cabida476.  

En relación con esto, otra cuestión significativa es la del canon actoral ya citado que 

estaba en tránsito en el plano internacional y que huía de los gestos estereotipados 

decimonónicos y abogaba por las nuevas corrientes realistas. Esto, por supuesto, afectaba al 

tratamiento de la voz, que debía ser mucho más orgánico y visceral, algo difícil de conseguir 

si tenemos en cuenta el canon interpretativo citado tendente al ornato. Incluso en las escenas 

de locura, un tropo recurrente en las sopranos de coloratura en óperas como Lucia di 

Lammermoor, Dinorah o Hamlet, la exaltación o enajenación emocional se expresaba en 

complejas florituras que no otorgaban demasiado margen a lo realista. De hecho, muchas 

voces de la época consideraron que estas eran precisamente las lacras de esta tipología vocal: 

el mecanicismo y la frivolidad virtuosística.  

No obstante, las sopranos de coloratura también interpretaron composiciones en 

español y esto tuvo un efecto determinante en el panorama lírico de su tiempo. Huguet grabó 

en cilindros de cera algunas obras catalanas y protagonizó en una ocasión Los amantes de 

Teruel pero, más allá de eso, no poseemos más noticias sobre su implicación en el repertorio 

español. Graziella Pareto, hasta donde hemos podido saber, no profesó demasiada fascinación 

por el repertorio nacional en línea con Huguet, más allá de algunas grabaciones conservadas 

de canciones populares catalanas. 

Galvany usaba el número «Carceleras» de Las hijas del Zebedeo de Chapí como encore 

o como aria de inserción, pero no se volcó en la difusión de esta música de manera deliberada. 

 

476 El verismo explotaba el registro agudo de la voz, ritmos irregulars, partes prácticamente habladas o cantadas, 

melodías cargadas de potencia expresiva pero no solía incluir pasajes cadenciales donde el virtuosismo copara la 

escena porque dramáticamente tampoco procedía. «These features include a marked musical characterisation of 

the geographic or social milieu, simple, well-constructed plots, vocal writing exploiting the high register of each 

voice type; irregular rhythms and phrases, spoken or shouted utterances, heavily charged melodies; 

'physiological' rhythmic ideas, breathless harmonic rhythm, overall tonal stability; a dynamic progress through 

climaxes of tension, orchestral build-ups and loud, excited vocal climaxes; and recurring themes, mostly 

identified with the voice». GUARNIERI CORAZZOL, Adriana y PARKER, Roger. «Opera and Verismo: Regressive 

Points of View and the Artifice of Alienation». Cambridge Opera Journal, 5, 1 (1993): 39–53, p. 40; ERLICHMAN, 

Gretchen. Bel Canto: The Beauty of The Past in the Voice of the Present. Berlín: Studienforum Berlín, 2013, pp. 

13-14 [última consulta 17-2-2022 http://www.verenarein.de/resources/BelCanto.pdf ]. 

http://www.verenarein.de/resources/BelCanto.pdf
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Algo similar sucedía con Hidalgo, que solo incluía piezas españolas como algo anecdótico y 

efectista en sus actuaciones, pero no como parte de su repertorio de cabecera. 

María Barrientos, sin embargo, mediante su incursión en el modernisme y el 

catalanismo difundió activamente las composiciones de Enrique Granados, Joan Lamote de 

Grignon o Amadeo Vives entre otros y se convirtió en una de las representantes femeninas de 

la burguesía cultural catalana más relevantes de su tiempo. Su colaboración con el Orfeó 

Catalá también tuvo un especial calado para la causa musical catalana en el panorama 

internacional. Con ello pretendía, en suma, europeizar su actividad, pero sin perder el referente 

catalán. 

Su interés por la recuperación del repertorio español vocal del siglo XVIII se 

materializó en los conciertos en los años veinte con Joaquín Nin y Tomás Terán. La soprano 

se afanó por llevar a la urbe parisina la tonadilla escénica española en línea con el interés por 

la mirada al pasado que manifestó principalmente en esa década. También se centró en difundir 

música popular de distintas regiones de España como el País Vasco o Cataluña. Esta labor de 

recuperación musical, de reivindicación de un pasado glorioso de la música española y de 

exaltación de la música regional a través de estos conciertos, indirectamente, tenía resonancias 

regeneracionistas que aún seguían candentes en época de Barrientos de la mano de voces 

intelectuales como Salazar o Gómez, entre otros; aunque, por supuesto, el ámbito teórico 

distaba mucho de la praxis. 

Barrientos también mostró interés respecto al repertorio en castellano coetáneo. Su 

anhelo era estrenar la obra El abanico duende de Amadeo Vives, pero esto nunca llegó a 

producirse, aunque hemos podido observar a través de los manuscritos conservados que, sin 

duda, esta obra explotaba los recursos vocales más arquetípicos y virtuosísticos de la soprano 

de coloratura lo cual demuestra la confianza del compositor en las habilidades vocales de la 

artista. Esperamos que en el futuro se pueda llevar a cabo una reconstrucción de los fragmentos 

que faltan para poderla llevar a escena. 

Ángeles Ottein, en el seno de la compañía Ottein-Crabbé, estrenó Fantochines de 

Conrado del Campo y planeaba hacer lo propio con El pájaro de dos colores —algo que se 

demuestra por primera vez en este estudio gracias a una epístola inédita—. Estas obras nos 

permiten también vislumbrar las habilidades dramáticas de la soprano, que debían estar cerca 
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de la pantomima por la vivacidad y concreción del gesto, y que debieron favorecer la 

interpretación de estos papeles que, además de pericia vocal extrema, requerían de una 

expresión corporal muy particular —ya que se trataba de dar vida a marionetas en un caso y a 

personajes alegóricos en el otro—. 

En suma, la soprano tenía un firme compromiso con la difusión de la ópera de cámara 

española como una vía rentable y fructífera para la creación lírica nacional, algo que siguió 

defendiendo en los años treinta en sus apariciones en Unión Radio y en su colaboración en la 

JNMT. En el formato de recital, del que fue asidua, también incluyó obras de compositores 

españoles como Oscar Esplá. 

Sin embargo, en ningún caso estos repertorios fueron su opción prioritaria, por lo que 

se creó una circunstancia harto particular en cuanto a su identidad. Eran españolas, pero en los 

grandes coliseos internacionales no cantaban repertorio español, sino mayoritariamente 

italiano como cantantes cosmopolitas internacionales, algo que les costaba cierto recelo en 

territorio español por las fobias aún vigentes en torno a lo italiano y el debate de la ópera 

nacional. Eran españolas, pero tampoco cantaban Carmen como hacía Elena Fons porque no 

encajaba con sus características vocales; cantaban Il barbiere di Siviglia encarnando a la 

sevillana Rosina. Eran españolas, pero en algunas ocasiones, como en el caso de Galvany se 

pensó que provenían de Italia por el apellido —y así podría haber sucedido con Pareto, que 

tenía ascendencia italiana u Ottein que había reformulado su apellido «Nieto»—. ¿Cuál era su 

identidad entonces? Podríamos definirla como una amalgama etnográfica entre lo italiano y lo 

español que, en cualquier caso, no dependía tanto de las propias cantantes como de la 

consideración que la audiencia en cuestión quisiera brindarlas.  

Por otro lado, Hidalgo y Barrientos explotaron, de hecho, su identidad española como 

reclamo de cara a las audiencias neoyorquinas. Se sirvieron del imaginario exoticista e 

hispanista para presentarse como españolas de gracejo y de raza —en armonía con las teorías 

pseudocientíficas que circulaban en la época sobre la influencia de lo racial en el individuo—

. Morenas, misteriosas e independientes no iban a interpretar repertorio español, sino bel 

cantista y sobre todo Il barbiere, durante toda su estancia en Nueva York. Es decir, estas 

cantantes desarrollaron una estrategia comercial que utilizaban en su beneficio de cara al 

público extranjero. Había un juego de identidades por su parte, según el escenario y las 

circunstancias. Lo que podría haber sido un lastre esencializante y sustancialista que desluciera 
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el resto de sus facetas artísticas, resultó ser en su caso un recurso nada ingenuo que usaban a 

su favor y conveniencia. 

No obstante, a nivel internacional estas cantantes intentaron apostar por nuevos 

repertorios que expandieran su horizonte más allá del bel canto y la grand opéra. Barrientos 

desde 1915 comenzó a sumarse paulatinamente a las sensibilidades neoclásicas a través de los 

conciertos miscelánea de tintes también noucentistas —puesto que también incluía repertorio 

de canción de concierto de inspiración popular catalana— con la Orquesta Sinfónica de 

Barcelona dirigida por Lamote de Grignon donde comenzó a realizar incluso monográficos 

dedicados a G.F. Haendel. En los años veinte, emprendió un proyecto en formato de recital 

con Wanda Landowska. Esta última ejerció el liderazgo interpretativo y ejecutivo del tándem 

que se centró en difundir en París y Barcelona obras vocales e instrumentales de Rameau o 

Haendel, entre otros. Consideramos, a la luz de los datos aportados a lo largo de este trabajo, 

que esta unión artística se produjo no solo por el interés de la artista por ahondar en esa música 

del siglo XVII y XVIII en línea con las corrientes del momento; sino también con la intención 

de salvaguardar su reputación como cantante ya que su voz estaba ciertamente fatigada para 

afrontar el repertorio que había cantado una década antes. 

Por su parte, Ángeles Ottein se centró en la ópera de cámara con obras de nueva 

creación como Les noces d’or, Les noces de Jeanette o La Guitare y otras dieciochescas como 

La serva padrona —en línea con lo expresado en el caso de Barrientos— o Il segreto di 

Susanna e hizo giras por Buenos Aires o Lima, entre otros lugares, con el ánimo de despertar 

interés por el género. Estos proyectos los llevó a cabo en la ya mencionada compañía Ottein-

Crabbé donde ejerció un liderazgo dramático y gestor, hasta ahora poco reconocido en el 

ámbito musicológico. Además de ser la protagonista en todas las óperas, acaparando la mayor 

parte del espacio musical y del argumento y demostrando una vis escénica envidiable, la 

soprano demostró tener un compromiso de índole casi ideológica para con la ópera de cámara, 

algo que la impulsó a seguir su particular cruzada en los años treinta, aunque ya desde el 

ámbito radiofónico antes mencionado. 

Como en el caso de Barrientos, se inclinó también por el formato de recital en los años 

treinta e incluyó piezas de Scarlatti y Pergolessi, así como lieder de Schubert, entre otros. Esto 

también ponía de relieve la desaparición de la frontera entre los cantantes especializados en 

ópera y los que lo hacían en recital, algo que sucedía antes de 1915 en cantantes como Rosa 
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Ponselle o Enrico Caruso —que no eran asiduos del pequeño formato— y que ya en los años 

treinta parecía haberse disuelto. 

No obstante, conviene puntualizar en el caso de Ottein que las grabaciones posteriores 

de repertorio zarzuelístico —género en el que se sumergió a partir de los años treinta— 

demuestran que en su caso el motivo tras estos conciertos no fue el agotamiento vocal —como 

en el caso de Barrientos—, sino la voluntad de promulgar las piezas vocales que consideraba 

interesantes por algún motivo. 

Elvira de Hidalgo cantó en una ocasión en Il matrimonio segreto en el Liceo, pero no 

repitió una actuación de este tipo. Graziella Pareto se convirtió en una intérprete pionera de 

referencia en las óperas mozartianas Don Giovanni y Le nozze di Figaro que, en aquel 

momento, aún no eran demasiado conocidas ni aclamadas en España. Todo ello demuestra la 

capacidad de adaptación de estas cantantes ante un panorama compositivo yermo en lo que a 

sus voces respecta. Como se ha estudiado a lo largo de esta investigación, la mayoría de las 

obras de nueva creación, tanto nacionales como internacionales, se enfocaban a voces más 

lírico-spinto, salvo contadas excepciones como Le rossignol de Stravinsky, Ariadne auf Naxos 

de Strauss o papeles concretos como Musetta o Mimí en La bohème que sí permitían una voz 

más lírico-ligera. Por ello, la actividad de las sopranos de coloratura españolas adquiere mayor 

relieve ya que supieron aprovechar las sensibilidades neoclásicas, así como las corrientes de 

interés en géneros de pequeñas dimensiones como la ópera de cámara para encontrar 

repertorios aptos para sus voces que les permitieran insertarse además en el discurso de la 

modernidad, desmarcándose del canon asociado a su tipología vocal, al que nos referiremos 

en el siguiente párrafo.  

Lo que nos sorprende es que, aún hoy, algunas de las percepciones negativas antes 

citadas sobre los personajes de las sopranos de coloratura y sobre la forma de interpretarlos no 

estén superadas ni por las propias cantantes. La propia Sabine Delvielhe afirmaba en una 

entrevista en 2020 para France Musique que la falta de expresividad y la mecanicidad en las 

sopranos de coloratura seguía siendo uno de los clichés más recurrentes en torno a su tipología. 

Esto se acentuaba, decía la cantante, por la falta de profundidad psicológica de muchos de los 

personajes interpretados. La conclusión a la que llegamos es que, si bien esto pueda ser cierto 

a nivel dramático, no juzgamos que lo sea en lo musical. La voz de la soprano de coloratura 

en cualquiera de sus papeles puede lograr conmover al espectador precisamente por esas 
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cualidades sonoras únicas que tanto distinguen a estas voces. Pero, en cualquier caso, esto lo 

dejamos en manos del oyente. 

Volviendo a las sopranos objeto de esta investigación, otra de las cuestiones que 

emergen a partir de este estudio son los circuitos operísticos que comparten estas cantantes. 

Tal y como mostramos a partir del mapa interactivo incluido en el Capítulo II, epígrafe «2.6. 

La movilidad laboral y el cosmopolitismo…», estas sopranos transitaron por prácticamente 

los mismos escenarios en el margen temporal que abarca desde 1890 a 1930. Algunas de ellas 

incluso coincidieron en los mismos coliseos alternando papeles, aunque no tenemos noticias 

de una conexión directa entre ellas. Esto significaba que el repertorio que interpretaban aún 

gozaba de éxito internacional sobre todo en grandes teatros de ópera situados en capitales. Así 

se abría también la puerta a descubrir centros operísticos que fueron relativamente frecuentes 

como Suecia, Rusia, Inglaterra —bajo el amparo del ciclo de conciertos «International 

Subscription Concerts»—, Bélgica, Dinamarca o Finlandia y que hasta ahora no se 

consideraban núcleos habituales para las cantantes españolas. Por otro lado, la ingente 

cantidad de conciertos y localizaciones registradas alude al ritmo incesante de trabajo de estas 

cantantes, así como a la tremenda movilidad laboral que las acompañó a lo largo de sus 

trayectorias como parte inherente de su oficio.  

En ese sentido cabe destacar que, en la Primera Guerra Mundial, Graziella Pareto, 

María Barrientos y Elvira de Hidalgo prosiguieron su quehacer operístico entre el marco 

nacional — en escenarios como el del Gran Teatro del Liceo— y el internacional —el 

Metropolitan Opera House o el Casino de Montecarlo—. Mercedes Capsir por su parte decidió 

fundar una compañía de ópera junto con su padre para poder, al menos, seguir actuando en 

territorio nacional. Es decir, estas artistas lograron seguir activas en medio de una crisis bélica, 

social y económica a nivel mundial refugiándose en la vida escénica de los coliseos de aquellos 

centros urbanos relativamente a salvo de la guerra. 

En medio de esa vorágine, estas sopranos emergieron como celebridades de la ópera 

comparables a las de otros ámbitos del ocio como el teatro —como Sarah Bernhardt— o 

incluso del cine mudo —como Mary Pickford—. En cierto modo, la ópera como mercado se 

vio acorralada por el auge de estas y otras formas de entretenimiento que aceleraban su 

decadencia. En la ópera se trató de importar el modelo del star system, propio de la industria 

cinematográfica, que en teatros como el Metropolitan Opera House demostró tener una 
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vigencia ciertamente exitosa. La cultura de divos y divas aseguró el triunfo en las taquillas y 

en esto tuvieron mucho que ver las prima donne que eran las protagonistas y heroínas de óperas 

como Lucia de Lammermoor o La traviata que atraían multitudes al teatro. 

Esto se tradujo en una enorme repercusión mediática. Las cantantes de ópera ocuparon 

las páginas de las revistas y periódicos de la época y su imagen circuló en las tarjetas postales, 

muchas de ellas con su propia firma, algo que las revalorizaba tremendamente. Su estancia en 

países extranjeros despertaba el interés de las agencias de noticias, como los Grantham Bain 

Services en Estados Unidos, que estaban pendientes de la llegada, estancia y partida de estas 

artistas capturándolas para la posteridad como en el caso de María Barrientos, Elvira de 

Hidalgo y Ángeles Ottein en sus viajes a Nueva York. Iconográficamente estas imágenes 

poseen un gran valor, puesto que nos muestran a las sopranos en un amplio abanico de 

circunstancias. En ocasiones se presentaban como mujeres elegantes, chic, de alto nivel 

económico —siempre luciendo perlas y telas lujosas—; pero en otros momentos preferían 

mostrarse leyendo música, concentradas, como mentes versadas, cultas e independientes que 

generaban sus propias riquezas en sus viajes internacionales. Tanto es así que incluso sacaron 

rentabilidad económica de su propia imagen. Algunas llegaron incluso a anunciar marcas de 

agua —como Barrientos—, algo que también hicieron otras sopranos celebérrimas de la época 

como Lillian Nórdica que fue imagen de una conocida marca de refresco de cola en el ámbito 

norteamericano477.  

En todo ello el papel de la moda como elemento generador de significado en torno a la 

imagen fue esencial dentro y fuera de escena. En el caso particular de Barrientos hemos podido 

ofrecer numerosos datos inéditos al respecto que nos muestran la evolución del aspecto de la 

cantante a lo largo del tiempo que se ajusta también a su cambio como artista femenina. 

Barrientos pasó de ser una mujer eduardiana a una flapper que manifestaba sutilmente, a través 

de los modelos de la pionera Jeanne Lanvin, cómo se concebía así misma: como una mujer 

moderna y cosmopolita. En lo escénico la soprano también cuidó el atavío, sobre todo en su 

gira en Estados Unidos, para la cual configuró unos trajes de inspiración dieciochesca, 

regionalista, orientalizante y decimonónica para salir a escena. En este sentido, nos parece 

 

477  «Madame Nordica. First American diva». Casa-Museo Lillian Nórdica [última consulta 4-3-2022 

http://www.lilliannordica.com/lillian-nordica ]. 

http://www.lilliannordica.com/lillian-nordica
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especialmente relevante que, para dotar de más credibilidad a su propuesta, organizara una 

sesión fotográfica previa con Adolf Mas como fotógrafo y Oleguer Junyent como escenógrafo 

y coleccionista de muebles antiguos para crear auténticos tableaux vivants. Estas fotos inéditas 

y su correcta datación ponen de manifiesto la previsión y precisión con la que planificaba la 

cantante estas cuestiones. 

La vinculación de Barrientos con artistas plásticos como Ramón Casas, Josep Cardona 

o Mariano Benlliure era, hasta ahora, desconocida, pero apunta en la misma dirección. Las 

obras de estos relevantes artistas preservarían para la historia tres versiones diferentes pero 

meditadas de la imagen de la soprano. Esto, a su vez, confirma la trascendencia de la cantante 

en su época como personaje artístico, más allá del mundo de la ópera. Aunque no sabemos en 

qué medida intervino Barrientos en los procesos de creación de estas obras y esto siempre vaya 

a ser una incógnita, nos parece improbable que se mantuviera totalmente al margen. 

Ciertamente, además de las estrategias que ellas mismas desarrollaban, la admiración 

profesada por el público, sobre todo el masculino, alimentaba su estatus como celebridades. 

Aunque  la ópera fuera un espectáculo aristocrático circunscrito a la pompa de la élite, no 

dejaba de ser un panóptico en el que la contemplación sensual se convertía, en cierto modo, 

en deseo sexual. Este, a su vez, evolucionaba en un intento de conquista de la artista mediante 

el ofrecimiento de regalos entre bambalinas que las cantantes difícilmente podían rechazar 

para no perder el favor de ese sector mayoritario del público. 

La crónica de estos acontecimientos la narraba la crítica que basaba sus observaciones 

en fórmulas estereotipadas de galantería —tanto en el caso de que la pluma tras el texto fuera 

masculina como femenina— que, a menudo, desatendían la tarea de ofrecer una valoración 

artística de calidad —en gran medida porque no poseían suficiente criterio musical para 

hacerlo—, para realizar observaciones superficiales sobre el aspecto físico de las cantantes. 

No obstante, esto no es aplicable al total de la hemerografía consultada. Quizá la excepción 

más notable son las reseñas publicadas en la prensa americana sobre las actuaciones en el 

Metropolitan Opera House que aportan datos concretos sobre cuestiones vocales y musicales 

sobre las sopranos de coloratura españolas de gran valor para el investigador. Asimismo, 

conforme avanzó el siglo y la imagen de la mujer fue evolucionando, las reseñas consultadas 

demuestran que los aspectos físicos pasaron a un segundo plano eclipsados por el estatus 

artístico consolidado de estas cantantes. 
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No obstante, a lo largo de las décadas que abarca este trabajo, hemos comprobado que 

existía un tropo recurrente que incluso tenía cierta presencia a lo largo del siglo XIX en otras 

cantantes internacionales. Nos referimos a la relación entre las sopranos de coloratura y lo 

ornitológico. Este vínculo consideramos que, si bien no es exclusivo del siglo XIX, sí que se 

acentúa especialmente en ese momento y así lo atestiguan no solo las reseñas, sino las 

ilustraciones, caricaturas y fotografías que recurrieron a este tópico incluso hasta las primeras 

décadas del siglo XX, incluyendo a las sopranos de este estudio. 

En el marco de la educación burguesa de herencia decimonónica se consideraba que la 

educación vocal femenina era indispensable y sobre todo si esta se llevaba hasta su máxima 

expresión. En palabras de Rutherford: «El canto se contemplaba como un ornamento más de 

la feminidad de la mujer, pero aún más si era tan espectacular que se podía comparar con las 

aves»478. 

En este sentido, la voz de la soprano de coloratura era fácilmente comparable al canto 

de las aves por sus cualidades sonoras y por el estilo de escritura musical usual para estas 

voces en el siglo XIX —agilidad extrema, profusión en el uso del registro sobreagudo u 

ornamentación abundante—. Las sopranos decimonónicas como Jenny Lind o Adelina Patti y 

también las protagonistas de este estudio, explotaron estos recursos vocales en la mayoría de 

las arias de concierto que interpretaban como encores o en la lección de música de Il barbiere. 

De hecho, algunas de estas piezas tenían vínculos directos con temáticas ornitológicas como 

«Charmant oiseau» de La perle du Brésil (1851) de F. David o «La capinera» de Julius 

Benedict. 

Además, se generalizó entre estas cantantes la interpretación de cadencias basadas en 

vocalizaciones sin logos y en el uso de la flauta como instrumento dialogante con la voz, como 

las que realizaba María Galvany, especialmente reseñables por su virtuosismo. Estos juegos 

sonoros, sin duda, alentaban la perpetuación de esos vínculos ornitológicos por parte de la 

crítica de la época.  

Por un lado, estas comparaciones eran un elogio hacia sus capacidades vocales que 

llegaban a ser equiparables a las de las aves canoras; pero, por otro lado, algunos sectores de 

 

478 RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera, 1815-1930. Cambridge: Cambridge University Press, 2006, p. 47. 
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la crítica hacían uso de estos símiles como un argumento en contra de la tipología de 

coloratura, de su estilo interpretativo y de su repertorio. El parecido ornitológico se empleaba 

como una metáfora peyorativa sinónimo de frivolidad, inexpresividad, irracionalidad y 

mecanicismo, pues se consideraba que las aves no tenían siquiera alma479. 

En relación con esto, encontramos otros elementos que fomentaban la conexión entre 

las sopranos de coloratura y esos conceptos. Los experimentos pseudocientíficos realizados 

en el siglo XIX con mujeres que sufrían histeria para comprobar la conexión entre músculos 

y nervios conducían a la percepción de la mujer como un mecano, como una caja de música. 

Estas ideas se plasmaban en personajes para voz de soprano de coloratura como Olympia en 

Les contes de Hoffmann, que encarnaba esa idea del estilo bamboleggiante. Otros roles como 

Dinorah en Dinorah o Amina en La sonnambula tampoco contribuían a despojarse de esas 

consideraciones, ya que, aunque estas no fueran muñecas propiamente dichas, su 

comportamiento cándido y abstraído las convertía en marionetas de su propia sandez. Por otro 

lado, la enajenación mental histérica también tenía lugar en las protagonistas más célebres del 

repertorio de coloratura como Lucia en Lucia di Lammermoor u Ofelia en Hamlet, algo que 

tampoco contribuía a desembarazar a esta tipología vocal de esos prejuicios citados. 

Sin embargo, a partir de 1915, fueron precisamente estas cuestiones las que sirvieron 

de inspiración a compositores como I. Stravinsky que en el ya citado Le chant du rossignol 

(1917) que jugaron con la voz de las sopranos de coloratura como algo intangible, casi 

incorpóreo por su ausencia en escena y cuya representación se realizaba a través de un pájaro 

autómata. Otras obras como El pájaro de dos colores de Conrado del Campo, especialmente 

compuesta para la voz de Ángeles Ottein en los años treinta, culminaban estos símiles y 

convertían a la soprano de coloratura en un personaje dual: Ella y El pájaro, explotando todos 

los recursos vocales que habían caracterizado a esta tipología vocal hasta entonces y situando 

a la mujer moderna y liberada en primer plano. 

En suma, estas vinculaciones eran parte del imaginario sonoro y estético especialmente 

del siglo XIX y de comienzos del XX. El conocimiento de estas cuestiones debe servirnos para 

adentrarnos en la mentalidad de la época y contextualizar mejor la percepción de los rasgos 

 

479  BATES A.W.H. «Have Animals Souls? The Late-Nineteenth Century Spiritual Revival and Animal Welfare». Anti-

Vivisection and the Professi on of Medicine in Britain. London: Palgrave Macmillan, 2017, p. 59. 
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estilísticos de esta tipología vocal en aquellas décadas. Así pretendemos evitar que se sigan 

aplicando y revisitando estas ideas sin la revisión crítica necesaria o generalizando una falta 

de expresividad en las sopranos de coloratura —incluso extrapolándolo a las intérpretes 

actuales— que ni siquiera en el siglo XIX era una cuestión consensuada y que era más una 

opinión subjetiva y no exenta de intereses vertida por algunos sectores de la crítica.  

En lo que respecta a la imagen moral que proyectaban estas cantantes cabe destacar 

que la rectitud era su signo de distinción frente a las cantantes de otros géneros como el music 

hall. Esa idea de la reputación intachable de la cantante de ópera no era nueva, la fomentaron 

escritoras decimonónicas previas como George Sand (Aurore Dupin). En 1842 en su novela 

Consuelo retrataba, indirectamente, el carácter de Pauline Viardot como una prima donna 

cuyo  

talento era equiparable a su bondad […]. Estudiosa y perseverante, viviendo en la música como un pájaro 

en el aire o un pez en el agua […] Consuelo se caracterizaba por una afortunada peculiaridad en su 

personalidad: para ella el trabajo era un regocijo, un reposo verdadero, un estado normal y necesario, ya 

que la inacción sería una fatiga, una desesperación, un estado terrible, si es que la inactividad es posible 

en alguien de tal naturaleza […]480 

Este tipo de concepciones se fueron consolidando a lo largo del siglo XIX, como indica 

Rutherford, de la mano de otras escritoras como George Elliot o Willa Carther que presentaron 

a las prime donne como mujeres de «indomable autoestima, dedicación a su arte, inteligencia 

creativa y de maneras, ideas y comportamientos poco convencionales»481. 

Lo interesante es cómo esta concepción la encarnan las sopranos de coloratura 

españolas a comienzos del siglo XX. Consideramos que ellas mismas tuvieron un papel activo 

en la construcción de esa sobriedad moral. En varias entrevistas algunas de ellas confesaron 

ser devotas creyentes y no se conocieron escándalos públicos en torno a sus personas. Por 

supuesto, la correspondencia casi inevitable que se estableció entre los papeles que 

 

480 «Il s’aperçut alors que Consuelo était aussi nécessaire à son talent qu’à son bonheur. Studieuse et persévérante, vivant 

dans la musique comme l’oiseau dans l’air et le poisson dans l’eau, […] Consuelo avait une de ces rares et bienheureuses 

organisations pour lesquelles le travail est une jouissance, un repos véritable, un état normal nécessaire, et pour qui l’inaction 

serait une fatigue, un dépérissement, un état maladif, si l’inaction était possible à de telles nature». SAND, George. Consuelo. 

Québec: La Bibliothèque électronique du Québec, 2004, p. 104 [última consulta 26-12-2021 

https://beq.ebooksgratuits.com/vents/Sand-Consuelo-1.pdf ]. 
481 «Their imaginary singers were portrayed as proto feminists evincing indomitable self-confidence, dedication to their art, 

intelligent creativity and unconventionality of manner, ideas and behavior». RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and 

Opera…, pp. 59 a 68. 

https://beq.ebooksgratuits.com/vents/Sand-Consuelo-1.pdf
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representaban y sus propias personas les benefició enormemente. Esos roles —como Gilda en 

Rigoletto o Amina en La Sonnambula, entre otros— cuya pureza moral e ingenuidad rozaban 

el absurdo, alimentaban colateralmente la percepción de que las sopranos eran similares en 

conducta a esos personajes. Es este sentido, es notorio el ejemplo de cómo se relató en la 

prensa el incidente en torno a Josefina Huguet, como víctima ingenua de las circunstancias, y 

el duelo a muerte de dos de sus enamorados —uno de los cuales después se convertiría en su 

marido, Jorge Brown—. La realidad quizá superaba —o se entrelazaba— con la ficción que 

representaban estas cantantes en escena. 

En este sentido, las sopranos de coloratura españolas se mostraron como filántropas 

para, por un lado, generar un impacto positivo en la sociedad de su tiempo gracias a su posición 

de poder; y, por otro, para poner de manifiesto deliberadamente que no eran frívolas, 

ambiciosas ni codiciosas —tal y como reflejaba el estereotipo de prima donna— sino 

generosas y cercanas a los problemas sociales y culturales de su época. 

En la gestión de la vida familiar también trataron de construir una imagen positiva de 

sí mismas. Aunque lo enfocaran de manera distinta, en todos los casos —salvo Hidalgo— 

demostraron tener una vocación maternal, que se entendía como el curso natural de la mujer 

aún a comienzos del siglo XX. No obstante, sus biografías desvelan que el panorama era 

mucho más complejo de lo que podría parecer a priori. Algunas optaron por abandonar las 

tablas para dedicarse a la familia, como Huguet o Pareto; otras solo lo hicieron temporalmente 

para retornar a la escena tras un lapso de unos años, como Ottein que encontró el respaldo 

incondicional de su marido; Capsir estuvo muy activa en los años cuarenta cuando su hija era 

aún una niña; o incluso Barrientos que volvió tras su divorcio en Argentina en 1910 antes de 

que en España existiera ley que contemplara esta situación. Estas últimas, por tanto, 

compatibilizaron su vida escénica con su faceta familiar y maternal, haciéndolas compatibles. 

Es decir, había tantos cauces como mujeres artistas, respondiendo a los cambios que se estaban 

produciendo en torno a la concepción de la mujer en aquellos años, y por ello, los estudios de 

caso adquieren aún más relevancia como única alternativa para conocer la heterogénea 

realidad de las cantantes. 

En cuanto a la vida laboral, a partir del estudio de caso de los contratos de Huguet y de 

Barrientos para con el Teatro Real hemos obtenido conclusiones significativas. En primer 

lugar, estos acuerdos difieren en la persona encargada de su gestión: en el primer caso es el 
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marido de Huguet que respondía como manager de la cantante; en el segundo es la propia 

Barrientos la que negocia con el teatro asumiendo esas funciones. En segundo lugar, los 

contratos de Huguet muestran la profusión de detalles que implicaba una negociación de este 

tipo y las tensiones entre el Teatro y los artistas que esto generaba hasta que se alcanzaba un 

acuerdo satisfactorio para las partes. 

La comparación con contratos de otras cantantes de esas temporadas, como Haricleé 

Darclée demuestran que, sin embargo, el montante económico que percibía la cantante 

española distaba mucho del que recibía la extranjera que era mucho más cuantioso. En el caso 

de Barrientos no sucedía así, ya que la soprano, gracias a su popularidad, cobraba un montante 

similar al de las cantantes extranjeras, porque el teatro se aseguraba el éxito en taquilla con su 

mera presencia. 

Por su parte Barrientos negociaba en su propio nombre con el Teatro y exigía, como 

en el caso anterior, qué óperas estaba dispuesta a interpretar. La soprano conseguía amoldar 

las condiciones a lo que consideraba más propicio para su actividad, algo que reflejaba la 

necesidad del teatro de ceder para no perder la oportunidad de tener a una celebridad que les 

interesaba por cuestiones de taquilla y más en la situación tan compleja que atravesaba el 

Teatro Real a comienzos de siglo.  

Aunque en estos contratos no se pueda vislumbrar el ritmo de trabajo que asumían 

estas cantantes, lo cierto es que los datos mostrados a lo largo de este trabajo demuestran 

sobradamente la intensidad vocal y física a la que se enfrentaban estas cantantes. Si bien tenían 

un repertorio considerablemente estable, el número de funciones por semana de óperas 

diferentes era desorbitado comparado con la actualidad; todo ello sin contar con los viajes en 

ferrocarril y trasatlántico que prácticamente enlazaban sin descanso y que implicaban días de 

travesía. Esto explicaría que muchas cantantes se retiraran pronto, no solo por motivos 

familiares, sino por agotamiento vocal y físico como la ya citada Barrientos. 

En lo que respecta a las conclusiones que podemos extraer de la configuración de sus 

espectáculos, los datos son reveladores. A través de este estudio se pone de manifiesto que el 

uso de las arie di baule que se suelen asociar al siglo XVII, gozaban a comienzos del siglo XX 

de una vitalidad renovada en las sopranos de coloratura a nivel internacional. En el caso de las 

sopranos de coloratura españolas no solo utilizaron estas arias en sus recitales, sino que 
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también formaron parte de sus interpretaciones operísticas como arias de inserción e incluso 

de la lección de música de Il barbiere. Esto generó un espacio interpretativo meta-operístico 

y libre en el que las cantantes lucían sus habilidades vocales más acrobáticas para ganarse el 

favor del público y, quizá también, fidelizarlo. 

La principal diferencia que hemos encontrado con el modus operandi de siglos 

anteriores es que las sopranos dejaron de incluir, por norma general, arias dondequiera que lo 

considerasen oportuno y empezaron a ceñirse a momentos concretos de la ópera que quedaron 

fijados como los canónicos para introducirlas. No obstante, también hemos concluido que la 

repetición de arias por aclamación del público era algo usual en el caso de las sopranos de 

coloratura españolas. Era una muestra de interés por parte de la audiencia ante un número 

concreto con el que querían familiarizarse o que simplemente querían volver a escuchar en 

voz de esa cantante. Aunque supusiera un gran desgaste físico para la cantante y hoy no 

contemplemos la idea de paralizar una ópera para repetir un aria, a comienzos del siglo XX y, 

al menos en los casos estudiados, parecía ser un protocolo habitual. 

Por otro lado, las cantantes también trufaban arias externas a la obra en los intermezzi 

de las óperas y al final, como encores. En este sentido, se esperaba cierta espontaneidad por 

parte de la cantante, es decir, que no avisara con antelación que lo iba a hacer y que mantuviera 

la intriga sobre el repertorio que iba a interpretar hasta el último momento. La pauta que se 

seguía, no obstante, era la de incluir dos arias contrastantes en carácter y/o estilo que mostraran 

las capacidades virtuosísticas de la artista. 

La elección de las sopranos españolas de estos encores de virtuosismo brillante 

recuerda a las que incluía Sarasate en sus conciertos decimonónicos. La puerta a la exhibición 

de la técnica extrema del intérprete no había quedado totalmente cerrada en el ocaso del 

diecinueve y así lo demuestran estas cantantes. Otros instrumentistas como Alfred Cortot, 

Vladimir de Pachmann, Jan Kubelík —con quien se comparó a María Barrientos482— o 

Alexander Petschnikoff —con el que compartió un concierto de obras virtuosas en Badén 

 

482 La época, 21-XII-1904, p.  



868 

 

Badén en 1900483— también optaron por mantener ese elemento virtuoso quasi sorpresa que 

tan efectista resultaba. 

En el caso de la ópera, lo estudios de caso que presentamos apuntan a que la audiencia 

lo entendía como un espectáculo dentro del espectáculo que servía como reclamo para ir a 

escuchar a estas cantantes. Además, en esos momentos, las consecuencias iban mucho más 

allá: se desligaba a la cantante del rol y se la aplaudía como artista y no como personaje, lo 

cual suponía un reconocimiento y validación explícita de su faceta como intérprete. 

En este sentido, el espacio de la lección de música en Il barbiere di Siviglia se convirtió 

en el momento de expansión protocolario y por excelencia para las sopranos de coloratura 

internacionales. En el caso de las españolas, esta faceta no había sido estudiada hasta ahora 

por lo que nuestra principal pregunta era si estas prácticas habían existido y si así era, de qué 

manera se realizaban, qué patrones se seguían o qué particularidades presentaban. Se demostró 

que, efectivamente, era algo tremendamente frecuente en las sopranos de coloratura españolas 

y que el estudio de las arias que introducían en esta parte de la ópera desvelaba ciertos códigos 

interpretativos y dramáticos, así como criterios personales de elección para estas arias. 

En primer lugar, este estudio ha revelado que existía una serie de obras de habitual 

inserción en Il barbiere en las sopranos de coloratura españolas de las que además se 

conservan registros sonoros en varios casos. Nos referimos a las variaciones «Deh, torna mio 

bene» de H. Proch o Frühlingsstimen [Voci di Primavera] de J. Strauss hijo, entre otras. Sin 

embargo, otras piezas como el vals de Mireille de C.Gounod, «Ombra leggera» de Dinorah  

de G. Meyerbeer, «Ah, non sai qual pena», K. 416 de W.A. Mozart o el «Air de rossignol» de 

Les noces de Jeanette, no eran tan usuales, aunque algunas sopranos optaron por usarlas en la 

escena de la lección de música. Esto evidenciaba el trasvase entre la evolución interpretativa 

de las sopranos —que pasaba por el descubrimiento del repertorio dieciochesco y de la ópera 

de cámara que implicaba otros ideales sonoros como la precisión y la pureza— y su praxis bel 

cantista en Il barbiere. Lo realmente meritorio es que lograran combinar repertorios que 

 

483 Konzert-Program-Austauch. 1900-1901. TS, Konzert Programm Austausch, p. 130. British Library. Nineteenth Century 

Collections Online [última consulta 20-4-2020 https://link-gale-

com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7 ]. 

https://link-gale-com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7
https://link-gale-com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7
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representaban la polarización del tránsito estético de su tiempo en su práctica interpretativa de 

un modo tan orgánico y simbiótico. 

Dos de las sopranos de coloratura de este estudio insertaban, además, piezas 

pertenecientes a zarzuelas o incluso cuplés: Elvira de Hidalgo y Mercedes Capsir. Esto no 

sucedía en el ámbito internacional de la época por lo que parece algo exclusivo de estas dos 

sopranos de nacionalidad española. En el caso de la inserción de cuplés en el aria de la lección 

de música, se pone de manifiesto la facilidad de intersección e integración entre el ámbito 

culto y el popular. Con la inclusión de estas piezas las sopranos no solo ganaban en dinamismo 

y en expansión dramática, sino que también lo hacían en autenticidad de cara a las audiencias 

extranjeras y por supuesto, demostraban estar al tanto de las novedades más populares de la 

época. 

Gracias a los registros sonoros disponibles de esas piezas —aunque grabadas en 

estudio y no en directo—, hemos podido indagar en cómo debían interpretar estas piezas 

españolas. Uno de los aspectos más destacados que hemos podido observar es el juego entre 

el subtexto, ese significado adicional que el intérprete aporta a las notas, el texto y la voz. En 

«Clavelitos» interpretado por Hidalgo se observa gran dinamismo en este sentido, ya que la 

soprano rubatea la melodía, aniña la voz en algunas ocasiones cuando el texto así lo requiere 

e incluso hace uso de la voz de pecho en momentos concretos del cuplé. Es decir, la inclusión 

de esta pieza en ese momento meta-operístico le permitía cierta expansión técnica y dramática 

más allá del bel canto ya que así lo demandaba el género. 

La mayoría de las sopranos españolas incluyeron siempre dos arias en esta lección de 

música, creemos que siguiendo el precedente que había sentado Adelina Patti en este sentido. 

Aunque, como se trataba de un espacio sujeto a la interacción con el público, siempre existía 

la posibilidad de que añadieran un aria más o repitieran alguna de esas dos piezas para 

satisfacer la demanda del público. 

Otra de las conclusiones más reseñables que extraemos del estudio de las arias que 

introdujeron estas sopranos es el hecho de que tanto en las grabaciones sonoras disponibles de 

esas piezas, como en las reseñas conservadas se aluda a la inserción de duetos entre la flauta 

y la voz como una parte más de esa dinámica meta-operística. De las dieciocho arias de 

inserción documentadas en Il Barbiere en los estudios de caso de las sopranos españolas, 
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conocemos un total de seis en las que se registran este tipo de pasajes. Este 33’3% no es nada 

desdeñable si tenemos en cuenta que encontramos ejemplos interpretados por varias sopranos 

en casi todas las piezas y cercanos a la fecha de interpretación en vivo en la mayoría de los 

casos. 

En estas cadencias hemos concluido que se manifestaban patrones similares a nivel de 

construcción musical. Solían constar de una estructura casi narrativa en tres partes: 

introducción, desarrollo y conclusión. La actividad melódico-rítmica era habitualmente más 

intensa en el desarrollo y existía una preferencia generalizada por el uso de pichetatti y del 

registro sobreagudo en esa parte central de la cadencia. En la resolución de la cadencia, en la 

vuelta a la tónica, también solía existir cierta tendencia a acabar en el registro sobreagudo y 

en una figura larga para demostrar la pericia de la intérprete. Respecto a la interacción con la 

flauta se producían varios supuestos: a unísono; respuesta imitativa entre flauta y voz o 

viceversa; desdoble a distancia de tercera; o incluso, en ocasiones, breves momentos de 

contrapunto entre las dos voces. 

Destaca especialmente el caso de Galvany cuyas cadencias eran especialmente 

ornamentadas y virtuosísticas. Esto abre la puerta a la reflexión sobre la evolución de los 

códigos interpretativos y de recepción en apenas un siglo. Este tipo de prácticas creativas y 

relativamente libres por parte de la cantante, en la actualidad, parecen impensables y más en 

arias consolidadas en el canon como las que incluía Galvany en Il barbiere, como, por ejemplo, 

«Der Hölle Rache» de Die Zäuberflote. En otras palabras, la sacralización de la obra musical 

o el grado de respeto al texto era contemplado de un modo bien distinto, al menos por estas 

cantantes, a comienzos de siglo. 

Esto nos condujo a reflexionar sobre el posible efecto colateral de ese virtuosismo en 

su recepción. La externalización de la voz respecto al cuerpo humano en la analogía sonora 

con otros instrumentos, como la flauta en este caso, ¿qué impacto tendría en el público? 

Resulta difícil, si no imposible, dilucidar en qué medida este juego imitativo de flauta-voz 

planteó realmente un trampantojo auditivo o si, quizá, simplemente evocaba la sonoridad del 

célebre «Spargi d’amaro pianto» de Lucia di Lammermoor de Donizetti. Lo que sí hemos 

concluido es que se imbricaba directamente con la idea antes mencionada de que estas 

cantantes eran intérpretes frívolas y mecánicas. Las cadencias de flauta-voz seguían unos 

patrones bastante similares: se trataba de pasajes casi acrobáticos, de alta intensidad rítmica y 
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melódica, repetitivos, con tendencia a lo fragmentario y evitando la elongación de fraseo, el 

legato o los valores largos — lo que solemos entender por lirismo—. Quizá fueran estas 

características las que condujeran a relacionarlas con lo irracional o incluso lo ornitológico, 

como ya hemos mencionado. 

Por otro lado, gracias a los datos que aportamos en esta investigación, sabemos que la 

interpretación de fermatas de este tipo entre flauta y voz es una práctica extrapolable a las 

sopranos de coloratura internacionales de la época y sobre todo a ciertas intérpretes como 

Luisa Tetrazzini en cuya discografía encontramos ejemplos recurrentes de esto. El hecho de 

que estas cadencias quedaran registradas consideramos que tenía que ver con que cada 

cantante, dentro de ese patrón tendente a la pirotecnia vocal, se presentaba en esas cadencias 

con rasgos propios generando su propia identidad interpretativa, por eso interesaba tanto captar 

la grabación de cada una aunque se tratara del mismo aria. Barrientos, por ejemplo, si bien 

planteaba pasajes ágiles era mucho más tendente a las sutilezas agógicas y a lo que hemos 

denominado virtuosismo del detalle, algo que la diferenciaba de Galvany, por ejemplo, que se 

centraba mucho más en ofrecer acrobacias vocales espectaculares. En conjunto, estas cantantes 

aún representaban un mundo estilístico en que el virtuosismo de herencia decimonónica, 

entendido de forma distinta en cada intérprete, tenía un lugar relevante —aunque decadente y 

en competencia con los vientos del verismo y el realismo—. 

Respecto a la autoría de estos diálogos entre flauta y voz, no hemos podido ofrecer una 

respuesta clara. Nuestra primera hipótesis contemplaba que quizá fueran las propias cantantes 

las artífices de estas cadencias, aunque no hubiera certeza de ello. Otra posible hipótesis era 

la de que la hubieran creado en conjunto con el flautista. En tercer lugar, otro escenario posible 

es que las hubieran tomado de la tradición oral pedagógica de sus profesores/as o por fuentes 

escritas de otras sopranos precedentes. La falta fuentes documentales al respecto en los casos 

que aquí nos ocupan, nos conducía a considerar que se trataba de una tradición interpretativa 

que solo se podía documentar a través de lo sonoro, circunstancia que en ningún caso debía 

restarle importancia como modus operandi interpretativo. 

Comparando las grabaciones sonoras de las arias que interpretaban en Il barbiere y que 

incluían duetos, se demuestra que las versiones de las cadencias entre flauta y voz —o piano 

y voz a falta de orquesta— no son las mismas en las diferentes cantantes incluso comparando 
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arias idénticas. Por tanto, si bien la práctica de insertar estas fermatas era común, no lo era el 

modo de hacerlo. Esto parecía reservarse al juicio de la intérprete. 

También hemos podido concluir que existen, aunque en menor número, grabaciones 

actuales de diversas arias de ópera de intérpretes como Natalie Dessay o Sumi Jo que, más allá 

del marco de la lección de música de Il barbiere, presentan este tipo de solos. Por tanto, se 

aprecia que la tradición interpretativa de incluir dúos de flauta-voz se ha mantenido hasta 

nuestros días, no por ello exenta de variaciones y de forma más minoritaria, en la tipología de 

soprano de coloratura. 

Lo que nos parece realmente reseñable de todo ello, tanto en la inserción de Il barbiere, 

como en la repetición de arias en medio de una ópera, o en la adición de arias en los 

intermedios y finales de estas, es que este habitus escénico respondía a una realidad estética 

de la época que daba un mayor espacio performativo a un concepto de la artista mucho menos 

dócil, más protagonista y más liberado de lo que podemos considerar desde la historia de la 

ópera actual. En el aria o arias que interpretaban las cantantes trufaban duelos entre sus voces 

y la flauta y se convertían en las dueñas absolutas de las tablas durante el tiempo que durara 

el aria, pero también llegaban a ser las más esperadas de la representación precisamente por la 

expectativa generada en la audiencia en torno a qué y cómo interpretarían esas arias aquella 

noche. 

A través de esta investigación también hemos observado que las arie di baule se 

incluían como parte de los conciertos potpurrí que solían ir a asociados a eventos en 

asociaciones, seratas d’onore, festivales o actos oficiales. La función de estas piezas, que 

solían ser de lucimiento, eran clave para las artistas que debían ganarse el favor del público. 

Así, por ejemplo, María Galvany incluyó a menudo en sus conciertos en Lisboa el fado que 

compuso específicamente para ella J. Neutparth titulado «Fado Galvany» como un recurso 

habitual en sus conciertos miscelánea para asegurarse el aplauso del público portugués. 

Igualmente, tal y como sucedió con la lección de música, las sopranos paulatinamente sumaron 

a las arias de bel canto otras de géneros dispares que iban explorando.  

La participación de estas cantantes en actos oficiales también solía implicar esta 

mezcolanza de repertorios. Dos han sido los ámbitos que hemos considerado especialmente 

notables: los conciertos privados para la realeza y los que se realizaban en actos diplomáticos 
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que tuvieran lugar en cualquier institución o embajada—española o extranjera—. En 

ocasiones, una función privada para la familia real se podía convertir en una soirée para 

mejorar las relaciones con la diplomacia de otros países. En cualquier caso, lo que concluimos 

es que el concierto que ofrecían estas artistas no tenía una mera función ornamental, sino que 

eran parte de las estrategias de la nueva diplomacia, tan en boga en los años veinte, que 

pretendía evitar conflictos internacionales a través de actos informales de conciliación. 

A través de los estudios de caso se demuestra que las actuaciones de estas sopranos 

eran un escaparate para la cultura nacional —a través del repertorio nacional pero también a 

través de la calidad que los propios artistas ofrecían en sus actuaciones aunque cantaran arie 

di baule de bel canto— de cara a la diplomacia extranjera que ayudaba a proyectar una imagen 

positiva de España. Los conciertos de María Barrientos y Joaquín Nin en París en 1923 son un 

ejemplo paradigmático. Se expuso deliberadamente una parte del producto musical e 

interpretativo español como prueba de su color cercano al folclore, de su pasado glorioso, pero 

a la vez, en armonía con la modernidad que París exigía.  

Por último, no queremos concluir sin plantear algunas de las líneas de investigación 

que deja abiertas este trabajo. Sería interesante ahondar en la contribución que Ángeles Ottein 

realizó a la escena lírica a partir de los años treinta y cuarenta y que aquí, por motivos de 

espacio, hemos tenido que postponer. Del mismo modo, la labor pedagógica de Elvira de 

Hidalgo en el Conservatorio de Atenas es otro de los ámbitos que pretendemos proseguir en 

el futuro, ya que nos abrirá las puertas a comprender mejor cómo entendía esta cantante la 

técnica de bel canto y cómo la transmitió a su alumna más célebre. Esperamos también que 

las obras inéditas aquí presentadas puedan llevarse a escena en un futuro no muy lejano. Nos 

referimos especialmente a El abanico duende de Amadeo Vives y La Guitare de Carlos Pedrell 

que son dos obras tremendamente interesantes y que quizá podrían gozar de éxito en la 

actualidad. 

Otras líneas que quedan abiertas se relacionan con nombres propios. La trayectoria de 

Lucrecia Bori, citada en este trabajo y de gran impacto en su tiempo, también sería un punto 

de partida para futuras indagaciones, ya que su figura está aún poco estudiada desde el punto 

de vista musicológico. Consideramos, en el mismo sentido, que sería necesario hacer algo 

similar en el caso de Conchita Supervía, pues ambas cantantes fueron esenciales en el 

panorama internacional de comienzos del siglo XX. Asimismo, otras cantantes siguen en la 
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sombra en la Edad de Plata, como Matilde Revenga u Ofelia Nieto, requieren igualmente 

atención académica.  

En suma, esta tesis doctoral pretende no solo revisar críticamente el conocimiento 

existente sobre estas sopranos de coloratura españolas, sino construir un nuevo discurso en 

torno a sus figuras que incluya una visión heterogénea adaptada a la multiplicidad de 

casuísticas que plantean sus trayectorias. Pretendemos ofrecer una perspectiva de los 

recorridos de estas sopranos como lo que fueron, amalgamas vitales diversas y cambiantes, es 

decir, caleidoscópicas. En otras palabras, la profundización en sus labores desde el punto de 

vista interpretativo —musical y dramático—, social, familiar, laboral y cultural, demuestran 

la complejidad de las primeras décadas del siglo XX en las que una estética en tránsito y un 

entorno sociocultural cambiante nos ofrecen múltiples matices en cada caso y nos plantean la 

generalización como una opción arriesgada. 

Las sopranos de coloratura españolas supieron cómo adaptarse a este contexto en 

constante metamorfosis: adaptaron sus repertorios en muchos casos y se aventuraron a 

explorar las sensibilidades neoclásicas y las pocas obras de nueva creación que surgían para 

su tipo vocal; refrescaron los papeles de su repertorio habitual incorporando nuevas técnicas 

dramáticas y musicales; se convirtieron en celebridades cosmopolitas que recorrieron las 

tablas internacionales más reputadas de su época; moldearon su vida familiar según lo 

consideraron oportuno y en función de sus intereses vitales y artísticos; se convirtieron en 

embajadoras informales de la diplomacia española y lograron ser iconos de la opinión pública 

salvaguardando su reputación moral. Por todo ello y por lo ya mencionado a lo largo de este 

trabajo, esperamos que estas contribuciones al panorama lírico español e internacional de 

comienzos del siglo XX se integren a partir de ahora en el discurso histórico sobre la ópera en 

la Edad de Plata.  
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Conclusions [English] 

It is said that women’s natural frivolity is an unsurpassable obstacle to their 

having a solid, serious and steady personality. We must confess humbly and reasonably 

that everything that we all say about women must be understood, to such an extent, as 

something that will be amended through time; because, bearing in mind what men have 

done with their habits, law, tyrannies, weaknesses, contradictions, infamies, and 

idolatries, who knows what a woman is and even less what a woman will be in the 

future?  

Concepción Arenal1 

 

Arenal’s words are the best summary of this research. Singing was regarded as a 

feminine discipline, as an indispensable part of female education in the nineteenth century. 

Being proficient in singing was essential as an ornament for women’s femininity, as part of 

their presumably inherent frivolity, although it gradually became a professional path for some 

women. The coloratura sopranos on which this research is focused prove that it was precisely 

thanks to a «solid, serious and steady personality» that they achieved resounding international 

success as opera singers. 

What first struck us was the fact that the musical contribution of the Spanish coloratura 

sopranos demanded urgent attention, as it had virtually faded into oblivion. Spanish coloratura 

sopranos’ biographies were only superficially included in encyclopedias and in some rare 

monographs, which delved neither into their social, nor their real musical impact, at the 

beginning of the twentieth century. Moreover, the information given was not rigorously 

researched or checked, but simply perpetuated without offering any scientific methodology. 

In that sense, our priority has been to discard every piece of information that was not clearly 

supported by data. One of the most remarkable facts which was assumed, was that Huguet, 

 

1 ARENAL, Concepción. «Lo que piensan las mujeres acerca de los problemas de su educación. IV. La educación de la mujer». 

La escuela moderna. Revista Pedagógica Hispano-Americana III-1893, n.º 24. Quoted in: FLECHA, Consuelo. «Lo que 

piensan las mujeres acerca de su educación». Historia de la Educación 26 (2007): 395-345, p. 418. 
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Barrientos, even Hidalgo and Pareto had studied according to Manuel García’s method. 

Huguet and Barrientos were Francisco Bonet’s students; Hidalgo and Pareto were Melchiore 

Vidal’s students. According to Sagarmínaga2 , both teachers were trained in the Spanish 

National School of Singing and therefore, followed García’s principles. This assumption 

seems daring without any further supporting data. Consequently, it has been considered as 

speculation rather than a proven fact in this research. 

This also clashes with the concept of the Spanish National School of Singing, which is 

questioned in this thesis. It has been concluded that the existence of a Spanish school of singing 

or even a Spanish coloratura soprano school is an abstract and romanticized concept rooted in 

nineteenth century nationalism which does not reflect the complex and heterogeneous 

panorama of vocal training at least in the case of Spanish coloratura sopranos. However, what 

is clear is that this type of immaterial bequest was useful to some critics and writers during the 

first decades of the twentieth century, to articulate a cogent narration of their contribution as 

part of this major nationalist background3. These singers emerged and acquired «a certain kind 

of status in musical practice» 4 . This was conducive to the creation of a sense of 

«institutionalized centrality» which is «the foundation for our acquiring at a given time a 

standard or model by which we choose certain examples as paradigmatic»5. If this standard is 

used through time a certain notion of canon is born. This is what happened with Spanish 

coloratura sopranos who were taken as a model and inserted in an abstract idea of a school, 

which was a way of establishing a canon. 

These sopranos found themselves between private education and musical institutions, 

which were crowded with Italian teachers, and they soon began their careers as singers, which 

meant that they inevitably learnt a lot from international singers on the fly and not only from 

this presumed and confusing Spanish School of singing. Thus, is it possible to refer to this 

 

2 SAGARMÍNAGA, Joaquín. «Josefina Huguet». Diccionario..., p. 184; «Graziella Pareto». Diccionario…, p. 250; «Elvira de 

Hidalgo». Diccionario…, p. 181. 
3  La correspondencia de España, 11-IX-1909, no page; La libertad, 23-II-1922, p. 4; «[…] la Ottein ha giustificato 

l’appelativo di ‘nuova Barrientos’ poichè con la famosa sua connazionale […] Come Maria Barrientos, Graziella Pareto, 

Elvira de Hidalgo e altre Somme cantatrici di bravura, Angeles Ottein è spagnuola». Rivista Teatrale Melodrammatica : 

giornale critico, musicale e d'annunzi fondato in Milano nel 1863, 1917, p. 1. [última consulta 13-5-2021 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ART

M1917&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%22&fulltext=1 ]. 
4 Goehr uses the idea of institutionalized centrality regarding musical works but it is, from our view, extrapolative to 

performers seen as models, as standards. GOEHR, Lydia. «4. The central claim. Part III». The Imaginary Museum of Musical 

Works: An Essay in the Philosophy of Music. Oxford: Oxford Scholarship Online, 1994, p. 96. 
5 Ibidem.  

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3ARTM1917&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%3ARTM1917&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22ottein%22&fulltext=1
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School as something steady and solid from a musicological point of view? The conclusion 

reached in this research is that this is not the wisest choice. 

The concept of «(any) National school of singing» needs to be considered with care. 

Despite the existence of certain pedagogic approaches which could be attributed to some 

schools that insisted on certain vocal aspects above others, and that this involved certain 

stylistic mannerisms; it is still risky to assume that Spanish coloratura singers who mainly sang 

Italian and French repertoires —and not often Spanish—, who were surrounded by foreign 

singers in foreign theatres, whose teachers were in some cases Italian (such as Melchiore Vidal 

in Pareto’s and Hidalgo’s cases or Lorenzo Simonetti in Ottein’s), were part of something 

homogeneous called «the Spanish National School of Singing» or «Spanish coloratura school 

of singing». 

What is proposed in this research is an alternative vision, which considers these 

concepts as theoretical matters, useful in the past to legitimize a nationalist musical ideology, 

rather than being critically acceptable in the present. The «Spanish school of singing» could 

be regarded then as a favorable cultural and musical environment in which vocal training and 

particularly, coloratura sopranos’ training, thrived in Spain. Instead of considering it as a part 

of a national vocal tradition or legacy intertwined with an underlying notion of race or 

nationality, it would be then seen as a liquid and changing ecosystem full of teachers, 

performers and researchers who devoted their lives to the flourish of vocal talent in Spain. 

With reference to what was known about their biographies, the fact was that there were 

some similarities in terms of structure. In every case there were three aspects that were always 

mentioned: their teachers, their social origin, and their family background. No negative detail 

was included, nor any difficulty recorded, along the way. Their biographical narrative resulted 

in an idealized tale of social progress —as they all came from middle-class backgrounds— 

which probably served as a stimulus for other women to become singers, although it concealed 

the competitiveness and inequality that these women found in the opera market. The idea of 

rivalry between singers was, however, often mentioned as a lure for audiences. For instance, 
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Barrientos and Hidalgo were seen as rivals in the press, but this was more a legend that a 

proven fact6. 

Admittedly, this lack of rigorous information and critical scope could also be 

extrapolated to the study of female performers in the history of music. Still, women composers 

are given priority even by feminist musicology7. There is much work still to be done regarding 

the former, not to mention the latter. Even in the 2020 volume of The Oxford Handbook of the 

Operatic Canon8 there is not a single chapter devoted to performers —of course, not to women 

performers either— as what is considered integral to the canon are exclusively works and 

masculine authors.  

What has this research produced? Firstly, it has been proven that the intense musical 

activity of Spanish coloratura sopranos was a great step forward in the development of opera 

in Spain; even if these singers performed more Italian and French repertoires — bel canto and 

grand opéra— than Spanish repertoire. Leaving nationalist interests aside, this foreign music 

was an essential part of Spanish music history, which cannot be ignored. Even if some critics 

believed that the success of this music in Spain was detrimental to Spanish opera as a whole9, 

it was thanks to their expertise in these repertoires that Spanish coloratura sopranos managed 

to sing in the most famous opera houses of the world. It was also thanks to this that they 

became de facto rivals to Italian and, in broader terms, international singers in the race to 

become prima donne at the most renowned opera houses, for instance at the Metropolitan or 

the Teatro Real in Madrid10. 

Josefina Huguet, María Galvany, Mercedes Capsir and mostly Elvira de Hidalgo 

focused on bel canto and grand opéra. This led them to achieve resounding success, as in the 

case of Barrientos, Ottein and Pareto explored other repertoires as well. What is striking is that 

all these coloratura singers sang almost the same repertoire as the international coloraturas of 

 

6 El País, 16-III-1915, p. 1. 
7 FRANCIS, Kimberly. «Her-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. 
8 NEWARK, Cormac y WEBER, William. The Oxford Handbook of the Operatic Canon. New York: Oxford University Press, 

2020. 
9 TORRES CLEMENTE, Elena. «El “nacionalismo de las esencias” …», p. 38. 
10 Please, for further information read «Capítulo II», «2.4. Las sopranos españolas en la competencia…». 



880 

 

their time, a canonic set of works that were sung again and again11. This canon was demanded 

on every Western operatic stage, which is why these performers faced such a relentless pace 

of work. This was also true when it came to recording companies with a clear notion of these 

mainstream operas, as well, as their highlights, which recorded the same arias sung by different 

coloratura sopranos around the world. 

This canon consisted of bel canto operas such as La Traviata, Rigoletto, Lucia di 

Lammermoor, La Sonnambula, Il Barbiere di Siviglia, L’elisir damore, Linda de Chamounix, 

I Puritani and others from grand opéra such as Lakmé, Hamlet or Dinorah. All these operas 

called for a lyric-coloratura or a pure coloratura singer to perform their main roles. At any rate, 

a soprano who could deliver the virtuosity of these works —or even the additional vocal 

ornaments that she wanted to add, as often happened with these roles by the end of the 

nineteenth century— was required. In fact, it was these performers who “called the shots”. 

Audiences flocked to listen to their acrobatic and pyrotechnical passages, as well as to enjoy 

their dramatic skills, which were not incompatible with florid singing12.  

The aforementioned repertoire was circulating in the opera market of the Spanish 

Silver Age 13 , nationally and internationally. Spanish coloratura sopranos and other 

international singers were continually travelling from one theatre to another to perform these 

operas. What Spanish singers achieved was to arouse fresh enthusiasm for these overhyped 

works, thanks to their dramatic and vocal perspective. They managed to express themselves 

in more spontaneous and less stereotyped body language; they used different vocal techniques 

(such as a deep chest voice) whenever the dramatic moment required it. These aspects, among 

other subtleties mentioned in this research, reflect that these singers were in search of a more 

realistic and less idealized performance. They were trying to cast off nineteenth century 

theatrical conventions that were almost inseparable from these bel canto and grand opéra 

works, and were driving such works to obsolescence and failure. What is more, these singers 

placed emphasis on their attire, understanding this as a crucial element of the performance. 

 

11 Thanks to this standarization in terms of repertoire it was possible to classify coloratura sopranos in Table 4 presented in 

this section: «2.5. Las sopranos de coloratura en el ámbito internacional: ¿vigencia en el mercado operístico de comienzos de 

siglo XX?» from «Capítulo II». 
12 BROWER, Harriette. «María Barrientos. Be your own critic»…, pp. 147-149. 
13 The Silver Age is an epoque of Spanish literature and arts which goes along 1890 until 1936 o 1939 depending on the 

author. Please, see ORRINGER, Nelson R. “Redefining the Spanish Silver Age and ’98 within It.” Anales de la Literatura 

Española Contemporánea 23, 1/2 (1998): 315–26 [last accessed 14-3-2022 http://www.jstor.org/stable/25642011]. 

http://www.jstor.org/stable/25642011
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For instance, they used historical and folkloric dress as an extra lure, a sign of authenticity, as 

María Barrientos did when she sang at the Metropolitan Opera House in New York14. 

With the aim of illuminating what the exact contribution of these singers was to the 

aforementioned roles, a detailed analysis of each one has been undertaken in this research. 

Firstly, graphic material shows which roles were the most performed in each case15. Secondly, 

using press reviews, historical recordings and photographic material it has been feasible to 

reach some conclusions regarding why each singer was bound to some roles. What each 

coloratura soprano displayed vocally and dramatically in each role is what consolidated the 

link between their artistic persona and their fictional character. The best example is Elvira de 

Hidalgo who was an everlasting Rosina thanks to the vivacity, communicative body language 

and outstanding vocal effects that she invested in the role. F. Chaliapin was highly surprised 

by her version of Rosina, and he hired her as his female counterpart in his American tour16. 

This could mean that Hidalgo’s acting was, perhaps, not so far from the innovative Russian 

bass singer’s idea of acting that had previously fascinated and inspired Stanislavsky17. 

Nevertheless, the consolidation of this kind of coloratura sopranos’ canon was regarded 

as negative for some critics at that time. Italian bel canto repertoire was considered obsolete, 

archaic, and old-fashioned18. Donizetti, Bellini, Rossini and even some of Verdi’s operas were 

considered thus. This also occurred with grand opéra such as Hamlet by Ambrois Thomas or 

some German comic operas such as Martha by Flotow. What was criticized was not only the 

repertoire per se, but also the performing tradition or style attached to it. From the prima donna 

who played these roles was expected a great deal of virtuosity and acrobatic precision. The 

female performer was in the foreground, as well as her creativity and flexibility in playing 

with the music, naturally over and beyond the pre-written musical text. This was inconceivable 

 

14 Please see «13.3. El atuendo del siglo XVIII…» and «Anexo 3». 
15 Please see «Anexo 12». 
16 «This is not Chaliapin’s first performance in the gay Rossini work in the city. He sang the role of Don Basilio in the 

Washington Opera Co- Production, but he has done a number of things to perfect his role since then, and It is interesting to 

note the completeness of his domination over every gesture and even vocal colouring of the work of the others in the cast. 

This is not Rossini's opera as usually heard; It is Chaliapin-Rossini’s handiwork. Chaliapin seems to have made an especially 

happy choice in his coloratura soprano. Elvira de Hidalgo sings Rosina’s role charmingly. The famous ‘Una voce poco fa’ 

was sung with smoothly rippling cadenzas and finished style. It was a pleasing note of her own country, completely fitting 

into this story of Seville, that de Hidalgo chose for her second song the lilting “Clavelitos” of Valverde she was at all times 

greeted with enthusiastic appreciation». Evening star, 5-XI-1926, p. 20. 
17 EGEA, Susana. Fundamentos para la formulación de una técnica actoral..., p. 324. 
18 TUNBRIDGE, Laura. «Frieda Hempel and the Historical Imagination». Journal of the American Musicological Society, 66, 

2 (2013): 437–474, p. 441. 
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in other opera genres at that time such as verismo19. That meant that Spanish opera singers 

who sang bel canto and grand opéra, and not only their repertoire, were deemed obsolete and 

frivolous as a result of embracing that performing stance. 

Another aspect that was conducive to underrating this repertoire was the fact that acting 

was evolving towards more realistic forms, as has already been mentioned. This had an impact 

on vocal treatment, which became more declamatory and visceral, approximating language. 

This was all the opposite of bel canto or in some grand opéras —at least the ones that Spanish 

coloratura sopranos performed most—. Ornamented passages, and especially in scenes 

portraying insanity, was a recurrent stylistic feature in these operas and even if they tried to be 

more realistic in their acting, they still had to sing those florid passages which were not so 

realistic, not so similar to spoken language —if singing opera could be said to be realistic at 

some point20—. Lucia di Lammermoor, Dinorah or Hamlet fell into this category and to some 

critics this again meant frivolity and mechanical demeanor. 

What is striking is the fact that some of those negative prejudices are still true for some 

coloratura singers in the twenty first century. Sabine Delvielhe confessed in an interview for 

France Musique in 2020 that the lack of expressiveness and the mechanical style were still one 

of the most consolidated clichés around coloratura sopranos. This was emphasized by the fact 

that most coloratura characters did not show a great deal of psychological depth, but rather 

innocence and even silliness. Our conclusion is that if this could be true, it is not so in terms 

of music. A coloratura soprano’s power to move the audience stems from those uncanny and 

almost non-human sounding qualities that are sometimes deemed frivolous by some. In the 

last resort, the listener must decide. 

Coming back to the beginning of the twentieth century and regarding the Spanish 

context, there was mounting acrimony towards Italian —but almost any foreign— opera as 

 

19 «These features include a marked musical characterisation of the geographic or social milieu, simple, well-constructed 

plots, vocal writing exploiting the high register of each voice type; irregular rhythms and phrases, spoken or shouted 

utterances, heavily charged melodies; 'physiological' rhythmic ideas, breathless harmonic rhythm, overall tonal stability; a 

dynamic progress through climaxes of tension, orchestral build-ups and loud, excited vocal climaxes; and recurring themes, 

mostly identified with the voice». GUARNIERI CORAZZOL, Adriana y PARKER, Roger. «Opera and Verismo: Regressive Points 

of View and the Artifice of Alienation». Cambridge Opera Journal, 5, 1 (1993): 39–53, p. 40; ERLICHMAN, Gretchen. Bel 

Canto: The Beauty of The Past in the Voice of the Present. Berlín: Studienforum Berlín, 2013, pp. 13-14 [last accessed 17-2-

2022 http://www.verenarein.de/resources/BelCanto.pdf ]. 
20 SCHWARTZ, Arman. «Rough Music: Tosca and Verismo Reconsidered». 19th-Century Music, 31, 3 (2008): 228–244, p. 

230. 

http://www.verenarein.de/resources/BelCanto.pdf
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this repertoire was seen as an obstacle for Spanish opera to be composed and premiered in the 

theatres, as these theatres were always repeating the same Italian, French or German operas to 

ensure their economic survival. Luis París, who was the manager of the Teatro Real several 

times during the first decades of the twentieth century, amassed a vast archive of the theatre’s 

relevant documents. In this research, his unpublished opera statistics21 have been presented as 

a means of proving how preeminent bel canto and grand opéra productions were in numerical 

terms at the Teatro Real. There was a clear canon, which was repeated unchanged, and 

certainly left no room for other opera premieres or genres. Notwithstanding, these criticisms 

were also a masked strategy to legitimize Spanish opera and to cast it in the role of victim, as 

if it had nothing to do with the other opera titans22; while obviously, placing all the importance 

on the composer’s role, forgetting about the contribution to Spanish opera’s manifestation of 

those Spanish singers, such as the Spanish coloratura sopranos, who were actively and 

recurrently performing —foreign operas, undeniably— but in Spanish opera coliseums, not to 

mention abroad. 

However, Spanish coloratura sopranos also performed Spanish music, and this had a 

significant impact on the world of opera at that time. Huguet recorded on wax cylinder some 

Catalan Works and performed the main role in Los amantes de Teruel, but there is nothing 

more to indicate that she sang Spanish repertoire again. Graziella Pareto devoted her life to 

Italian and French repertoire, but she also recorded a few Catalan songs, as did Huguet. 

Galvany usually performed «Carceleras» from Las hijas del Zebedeo by Ruperto Chapí 

as an encore or as an aria inserted in an opera, but she did not sing Spanish repertoire 

frequently. As was Hidalgo’s case: she was fond of using Spanish music as a réclame in her 

performances to quite spectacular effect —more so on her American tours— but apart from 

that, it was not a priority for her. 

Nevertheless, María Barrientos made a case for modernism and catalanismo. She 

actively promoted Enrique Granados’ works, as well as Joan Lamote de Grignon’s or Amadeo 

Vives’. She became one of the most representative women of Catalan bourgeois circles of her 

time. Her collaboration with the Orfeó Catalá was especially notable in drawing attention to 

 

21 Please see «Anexo 11», Gráfico 1 and Tabla 1.  
22 VIVES, Amadeo. Julia…, p. 88. 
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Catalan music in an international context. What she tried to achieve was to identify herself as 

European, without leaving her Catalan identity behind. 

She was particularly interested in giving Spanish eighteenth century vocal repertoire a 

new lease of life and this is what she did in the 1920’s in concerts with Joaquín Nin and Tomás 

Terán. Her main objective was to promote Spanish scenic tonadilla as a genre in Paris in line 

with her neoclassical sensibilities and fascination for the musical past. She also publicized 

Basque and Catalan music through her concerts. The fact of bringing back almost-forgotten 

music from the past to the stage, of promoting the notion of a glorious Spanish musical 

background, and of exalting local music was, indirectly, related to the theory of the 

regeneration of Spanish music (regeneracionismo in Spanish) stated by Adolfo Salazar o Julio 

Gómez —among others Spanish musicians23.  

Barrientos also promoted Spanish contemporary repertoire. She was willing to 

premiere El abanico duende by Amadeo Vives although this never actually occurred for 

multiple reasons mentioned in this research. The fact is that this work showed the most 

archetypal features of the coloratura soprano voice: pirouettes and daunting passages. This 

also proved that Vives trusted Barrientos as a competent performer. We firmly hope that, 

sooner rather than later, this work will be premiered on modern stages. 

Ángeles Ottein, founded the Ottein-Crabbé chamber opera company, and this was a 

great contribution to the Spanish opera medium at the beginning of the twentieth century. She 

premiered Fantochines by Conrado del Campo and her intention was to do the same with El 

pájaro de dos colores (The two coloured bird) —as an unpublished letter presented in this 

research for the first time proves. These two works showed her outstanding skills for acting 

especially when it came to pantomime. In Fantochines she was a puppet, but in the former she 

was supposed to have been an allegorical character (half woman-half bird) had it been 

premiered. Her body language must have been uncanny without a shadow of doubt as well as 

her vocal technique, as they were challenging roles in both cases. 

 

23 Please see: PARRALEJO MASA, Francisco. El músico como intelectual: Adolfo Salazar y la creación del discurso de la 

vanguardia musical española (1914-1936). Madrid: SEDEM, 2019. 
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Therefore, Ottein was convinced that chamber opera was the most financially, 

artistically and scenically feasible genre and that it was doomed to be the future of Spanish 

opera. Such was her determination that she was an active member in the JNMT in 1931 (Junta 

Nacional de la Música y Teatros Líricos, in English National Association for Music and Lyric 

theatre), and a frequent collaborator in Unión Radio where she performed several recitals of 

Spanish music and chamber opera as well. 

Nonetheless, none of these singers managed to make a living from Spanish repertoire, 

as what was demanded in the international theatres was mainly Italian bel canto or French 

grand opéra. This placed them in a puzzling position in terms of identity. They were Spanish, 

but in the opera coliseums they sang in Italian or French as cosmopolitan singers (which 

provoked some distrust from Spanish critics). They were Spanish, but they did not sang 

Carmen as Elena Fons or María Gay did, as it did not fit well with their vocal type; but they 

did sing Il barbiere di Siviglia as magnificent Rosinas. They were Spanish, but in some cases 

they tried to seem Italian (as with Galvany who changed her surname from the Spanish Galván; 

or Ottein which was Nieto written backwards; or Pareto whose mother was Spanish but whose 

father was Italian). In short: which was their identity then? Our conclusion is that it was 

something of an ethnographic melting pot of Italian and Spanish features, which mostly 

depended on the eyes and ears of the audience. 

On the other hand, Hidalgo and Barrientos used their Spanish identity to their own 

advantage especially on their New York visits. Exoticism and Hispanism became their most 

successful lures for audiences. They presented themselves as women of grace and race —in 

line with Gobineau’s pseudoscientific theories regarding race, in vogue at that time24—. 

Black-haired, enigmatic and of indomitable spirit, a very Spanish woman: that is the image 

they projected when performing Il barbiere. It was a commercial ploy in which they played 

with their identity to attract the American public to their shows. What could have been a 

distractor from their artistic talents —their exoticism— proved to be a not-so-innocent tool, 

which they used at will. 

 

24 Please see: FORTIER, Paul A. «Gobineau and German Racism». Comparative Literature 19, 4 (1967): 341–50 [last accessed 

https://doi.org/10.2307/1769493]; MARTÍNEZ BELTRÁN, Zoila. «‘Música divulgata’: la labor divulgativa de Felipe Pedrell en 

Madrid (1894-1900)». Revista de musicología, 40, 2 (2017) 489-512, p. 505. 

https://doi.org/10.2307/1769493
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Apart from adding a touch of Hispanic flavor to some bel canto operas, some Spanish 

coloratura singers decided to broaden their horizons in terms of repertoire. From 1915 they 

started exploring other epochs and formats. Barrientos decided to invest most of her time in 

recitals that delved into Handel or Rameau’s music with the celebrated Wanda Landowska in 

the twenties in Paris and Barcelona. This was due to the interest Barrientos had in 17th and 

18th, century music as other musicians of that time displayed; but it also had to do with the fact 

that her voice no longer had the stamina to undertake a complete opera, but could deal perfectly 

with a recital in which Landowska introduced instrumental intermezzi where she could rest 

her voice25. 

Ángeles Ottein focused on promoting international repertoire of chamber opera. She 

also showed great interest in some eighteenth century works such as Ottein-Crabbé’s company 

premiered La serva padrona (1733) in 1922 Barcelona, collaborating with Wanda Landowska 

and Pau Casals. Other works such as Les noces de Jeanette (1853) or Il segreto di Susanna 

(1909) were also staged on their tours around Buenos Aires and Lima. La Guitarre (1923) By 

Carlos Pedrell and Les noces d’or (1924) by Auguste Maurage were specifically composed 

for this company and premiered by them. 

In this sense, Ottein’s artistic leadership in the company has often been disregarded. 

She was the main character in most of the operas, facing challenging scenes in which she was 

the absolute prima donna. Additionally, she showed an extraordinary feel for the scene and 

for expressive body language, especially when it came to comedy. It should be considered that 

she could not shift her duties onto someone or something else, neither choir, nor multiple 

singers. There was nothing but another singer (Armand Crabbé), a singing actor (Carlos del 

Pozo) and a simple stage set.  

In the thirties she started to sing at concert recitals rather than in big opera productions. 

She included musical works by Scarlatti, Pergolessi, Schubert, and so on. An eclectic format 

which also proved that opera singers could devote themselves to recital, something for which 

 

25 Please see «5.2.3. Conciertos de música antigua…» and «Anexo 17.1». 
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it was rare to find a precedent in singers such as Rosa Ponselle or Enrico Caruso26. By the 

1930’s these boundaries between opera singers and recital singers had almost vanished. 

However, Ottein did so because she was absolutely committed to Spanish vocal music 

promotion not because of being vocally exhausted like Barrientos. What proves this to be true 

is the fact that Ottein went on performing complete zarzuelas in the thirties and even recorded 

some of them for posterity27. 

Elvira de Hidalgo was not so given to exploring other international repertoires, she 

only sang Il matrimonio segreto in 1916 at the Gran Teatro del Liceo in Barcelona. 

Nonetheless, Graziella Pareto opened new doors as she was the first Spanish coloratura singer 

to perform Mozart operas in Barcelona. She performed Don Giovanni and Le nozze di Figaro 

and became quite a pioneer in the performance of these operas in Spain. 

What these examples show is that all these singers had to make an effort to find new 

music to sing, as composers did not value their voices. Most of the Spanish new operas were 

conceived for lyric-spinto voices. Even international composers such as Puccini or Catalani 

were not considering coloratura sopranos for their leading roles—except for Mimí and Musetta 

in La bohéme—. Le Rossignol by I. Stravinsky or Ariadne auf Naxos by R. Strauss were 

perhaps the only works specifically composed for a lighter voice. This is why the Spanish 

coloratura sopranos’ contribution seems even more worthy as they explored Neoclassicism 

and chamber opera with the aim of facing new challenges and carving a niche for themselves 

in the opera market. 

Apart from this relentless attitude when it came to finding new repertoire, what all 

these singers had in common was that they sang in the same theatres from 1890 until 193028. 

Some of them were even in the same theatre alternating a role, although there is no further 

 

26 «At that time, there was little crossover between the art (?) singer and the opera singer. An Enrico Caruso or a Rosa Ponselle 

might sing a sentimental Italian song as an encore to an evening of opera arias, but rarely if ever did they take on Schubert 

and Debussy. Similarly, those singers who made their career as recitalists —like John McCormack and Marian Anderson, not 

to mention the barely remembered Ludwig Wullner and Elena Gerhardt— rarely graced the stage at La Scala or Covent 

Garden» NEHER, Erick. «The Art Song Recital …», p. 326. 
27 Please, listen to: OTTEIN, Ángeles. Romanza de tiple: 1º acto. Romanza de tiple: 2º acto. Katiuska, Pablo Sorozábal. 

Barcelona : Compañía del Gramófono Odeon , 1933 [last accessed 4-3-2022 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=7166D0BF2D6911E73C89DF06A0E240F1?showYearItems=&

field=todos&advanced=false&exact=on&textH=&completeText=&text=ottein&languageView=es&pageSize=1&pageSize

Abrv=30&pageNumber=7 ]. 
28 Please see the map included in «Capítulo II», section «2.6. La movilidad laboral y el cosmopolitismo…». 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=7166D0BF2D6911E73C89DF06A0E240F1?showYearItems=&field=todos&advanced=false&exact=on&textH=&completeText=&text=ottein&languageView=es&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=7
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=7166D0BF2D6911E73C89DF06A0E240F1?showYearItems=&field=todos&advanced=false&exact=on&textH=&completeText=&text=ottein&languageView=es&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=7
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=7166D0BF2D6911E73C89DF06A0E240F1?showYearItems=&field=todos&advanced=false&exact=on&textH=&completeText=&text=ottein&languageView=es&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=7
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data regarding these ephemeral coincidences. Bearing that in mind, what was clear was that in 

the major opera houses bel canto and grand opéra were still performed and that they needed 

coloratura soprano voices. In this sense, this research shows new information about how these 

sopranos travelled to not-so-common destinations when compared with other Spanish singers, 

such as Sweden, Russia, England —within the «International Subscription Concerts—, 

Belgium, Denmark or Finland. This long list of places also highlights  the relentless and 

cosmopolitan rhythm of life of these women who spent most of their time on the road. 

During the First World War, Graziella Pareto, María Barrientos and Elvira de Hidalgo 

went on singing in Spain —at the Gran Teatro del Liceo— but also internationally —at the 

Metropolitan Opera House or at the Montecarlo’s Casino—. Mercedes Capsir decided to set 

up a brand-new opera company with her father to tour around Spain. Consequently, all these 

artists managed to continue with their artistic agendas, finding places in which the war was 

having less impact, and ways by which they could still perform. 

In such a bewildering context, these sopranos emerged as celebrities just as other 

women did in the theatre — like Sara Bernhardt— or in the cinema —like Mary Pickford—. 

Admittedly, the opera market was undermined by those new forms of entertainment and 

therefore, the cinema’s star system was imported to opera as a means of making it profitable. 

At the Metropolitan Opera House it proved to be extremely successful. Divos and divas were 

dominant, which ensured that every night there would be a full house. The prima donnas* 

who were the main characters of Lucia di Lammermoor or La Traviata, were especially in the 

limelight, and audiences were anxious to listen to them.  

As a result, these women were on the front pages of journals and newspapers. Their 

photographs became postcards, which were particularly valuable if signed by the artist. 

Whenever they travelled to foreign countries, news agencies were anxious to capture their 

arrival and farewell. This is what happened with María Barrientos, Elvira de Hidalgo and 

Ángeles Ottein in New York. Grantham Bain Services, one of the first news agencies in the 

States, took several photos of them during their stay in New York29.  

 

29 Please see «Capítulo III», section « 3.3.2. Las sopranos de coloratura españolas en la Spanish vogue». 
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As a document, these images are extremely valuable as they show Spanish coloratura 

sopranos in a wide range of situations. They were sometimes portrayed as chic and elegant 

women of a high economic status —always wearing pearls and luxury fabrics—; but they were 

also represented reading music in their bureaus as cultivated, erudite and sophisticated women 

who were able to earn their own money with their international tours. So much so, that some 

of them collaborated in branding campaigns for still spring water  —such as María 

Barrientos30—. Other singers such as Lillian Nordica did the same for a well-known cola drink 

brand in North America31. 

In all these circumstances, fashion was vital as a meaningful tool on and off the stage. 

Particularly, in Barrientos’ case, her attire evolved in harmony with her own artistic progress. 

She started as an Edwardian woman in the twilight of the nineteenth century, but then in the 

twenties became a flapper32. By wearing Jeanne Lanvin’s clothes she was reflecting how she 

saw herself: as a modern and cosmopolitan woman. She also tried —as has already been 

mentioned—, to pay attention to detail when it came to the dresses she wore on stage. On her 

North American tour, she prepared several eighteenth and nineteenth century dresses as well 

as others inspired by Spanish, Catalan folklore and in the East. In this sense, it is remarkable 

that she organized a photo shoot before her trip to America33. Adolf Mas was the photographer 

and Oleger Junyent was in charge of the set as he was a historical furniture collector. These 

unpublished photos were tableaux vivants and they were used before Barrientos arrived in 

New York in the press, simply to promote her arrival. This helps to understand to what extent 

the singer thoroughly planned in advance the image she wanted to project. 

Barrientos was also a friend of visual artists such as Ramón Casas, Josep Cardona or 

Mariano Benlliure. Such links were hitherto unknown. All of them created works inspired by 

Barrientos, which showed the impact that the singer had as an artist far beyond the opera 

 

30 Caras y caretas, 10-8-1901, p. 15. 
31  «Madame Nordica. First American diva». Homestead Museum Lillian Nordica [última consulta 4-3-2022 

http://www.lilliannordica.com/lillian-nordica ]. 
32 Please see «Capítulo XIII», sections «13.2. María Barrientos y sus contactos con el mundo de la moda en el ámbito cotidiano 

(1890-1911)»; «13.3. El atuendo del siglo XVIII: un campo de exploración del atavío teatral para María Barrientos (1916-

1919)»; «13.4. Barrientos es una mujer moderna: los años veinte, la moda y la ópera (1920-1925)». 
33 Please see «Anexo 3». 

http://www.lilliannordica.com/lillian-nordica
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stage34. It is difficult to know if she interfered in the process of making them, but it seems very 

probable that she did not stay on the sidelines as her image was at stake. 

Certainly, their artistic peers and the audiences regarded Spanish coloratura sopranos 

as celebrities. However, admiration was sometimes intertwined with a subliminal erotic desire 

when it came to masculine audiences. Despite opera being an aristocratic pursuit, it still had a 

sensual ingredient of the erotic contemplation of the artist on the stage, as an unattainable 

delight. This was not a deterrent, but a stimulus to some men who tried to seduce them35. 

Behind the scenes, coloratura singers could not easily reject the expensive presents these men 

bought to them as this could have had a negative impact on the attendance at their opera shows 

and on their reputation. They had no other option. 

The reviews published in the press regarding their opera shows were also embedded in 

gallantry —even if it was a woman who wrote the text36—. Artistic judgment was not a priority 

as most critics, at least in Spain, did not have a proper musical education. However, this is not 

true for all the press coverage surveyed in this research. Metropolitan Opera House reviews 

were particularly illustrative and detailed. Moreover, as the decades passed the perception of 

women evolved and physical aspects were discarded gradually in favor of artistic comments, 

at least this is what has been observed in this research. These remarks were, definitively, more 

pertinent for that matter. 

Notwithstanding, there was a platitude that was repeated in multiple press reviews 

across the nineteenth and twentieth century for international coloratura sopranos. It was the 

relationship between these singers and ornithology, especially nightingales. This happened 

because these birds «share many structures with human music, from similar forms of 

organization to similar scales and phrasing»37 . This was not exclusive to the nineteenth 

 

34 Please see «Capítulo XIII», section «13.5. El retrato de la artista de ópera: María Barrientos como musa de las artes 

plásticas». 
35 Please see «Capítulo XI», section «11.2. Obsequio non petito, admiración manifesta». 
36 The female journalist Berthe Delauny described Elvira de Hidalgo focusing almost exclusively on her physical appearance. 

Gil Blas, 1–VI–1908, p. s.p. 
37 ROTHENBERG, David. Why birds sing? A journey into the mystery of bird song. Nueva York: Basic Books,2005, p. 23.  
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century, but it became especially common at that time and in the early 1900s. Press reviews, 

illustrations, caricatures, and photographs resorted to this banality as a recurrent comparison38. 

Bourgeois nineteenth-century education considered that vocal training was a crucial 

matter in female upbringing. In Rutherford’s words: «Singing was regarded as an added 

ornament to women’s femininity, even more so if the singing was so spectacular that it could 

be compared with birds»39. A coloratura soprano’s voice was easily compared with birdsongs 

because of its sounding features and because of the musical writing style that was often used 

for this voice type in the nineteenth century —maximum agility, high-pitched passages, and 

rich ornamentation—. Nineteenth century sopranos such as Jenny Lind or Adelina Patti, as 

well as the coloratura sopranos of this research, exploited these vocal resources in most of the 

concert arias, encores or even in the inserted arias in operas such as Il Barbiere. In fact, some 

of these musical works had links with ornithological subjects such as «Charmant oiseau» from 

La perle du Brésil (1851) by F. David or La capinera by Julius Benedict. 

Furthermore, it was almost a scenic ritual that these coloratura singers performed 

embellished fermatas that were usually based on wordless vocalizations. It was also usual that 

a dialogue with the flute occurred as if it there was a kind of competition between the voice 

and the instrument. This perpetuated the comparisons between coloratura sopranos and 

songbirds in the press, as the flute also had a considerably bird-like quality. María Galvany’s 

fermatas showed a great deal of virtuosity. They seemed almost non-human because of the 

incredible vocal technique required to perform them, including duels with the flute, and they 

were usually compared with birdsong for that reason40. 

These comparisons were a compliment to their vocal skills while, on the other hand, 

some critics used this as a comment against coloratura sopranos, against their performance 

style and against their repertoire. The ornithological simile was used as a negative metaphor, 

 

38 Please see «Capítulo IX. Pájaros, sopranos de coloratura y flautas: un imaginario sonoro de moda a comienzos de siglo 

XX». 
39 RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera, 1815-1930. Cambridge: Cambridge University Press, 2006, p. 47. 
40 El País, 11-IX-1909, p. 3. More on Galvany’s performing style here: LIMANSKY, Nicholas. «María Galvany». The Opera 

Quarterly, vol. 20, 3 (2004), pp. 505-512. 
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as a synonym of frivolity, inexpressiveness, irrationality and automatism, as it was considered 

that birds had no soul41. 

This also had to do with the pseudoscientific experiments that were then conducted on 

women, presumed to be suffering from hysteria42. Electric shocks, among other strategies, 

were used to study the women’s reaction. The aim was to prove that there was a connection 

between nerves and muscles, as if a woman was a machine, a music box, with whom one could 

play at will. Women were regarded as automatons, such as Olympia in Les contes de 

Hoffmann, who therefore sang in bamboleggiante style (as a doll in Italian). Neither did other 

roles such as Dinorah in Dinorah or Amina in La Sonnambula, help to overcome these 

stereotypes of a woman being absentminded, outside the real world, innocent and behaving as 

if she were a puppet of her own silliness. If this was not enough, coloratura characters also lost 

their minds, as with Lucia in Lucia di Lammermoor or Ofelia in Hamlet, reinforcing the idea 

of a certain connection in between coloratura sopranos and hysteria. 

From 1915, some of these aspects acted as inspiration for composers such as I. 

Stravinsky to write Le chant du Rossignol (1917). The voice was presented in this work as 

something intangible, disembodied, as it was not physically present on the stage and whose 

only embodiment was a bird-automaton. Other works such as the aforementioned El pájaro 

de dos colores (The two-colored bird) by Conrado del Campo, also delved into these similes 

and went a step further. The coloratura soprano was a two-sided role: She and the Bird. The 

singer metamorphosed from one to the other throughout the opera, reuniting the two sides of 

the same coin.  

Summing up, these links were part of the collective imagination between the end of 

the nineteenth century and the beginning of the twentieth. Taking these aspects into account 

helps us to understand in depth how this vocal style was conceived by that time, how complex 

this was. and even in which way this has been perpetuated through time. Our final aim is to 

rethink these ideas to avoid their assumption without questioning them critically. 

 

41 BATES A.W.H. «Have Animals Souls? Late-Nineteenth Century Spiritual Revival and Animal Welfare». Anti-Vivisection 

and the Profession of Medicine in Britain. London: Palgrave Macmillan, 2017, p. 59. 
42 JACKSON, Myles W. «Automata, Physiology and Opera in the Nineteenth Century». Nineteenth-Century Opera and the 

Scientific Imagination. David Trippett y Benjamin Walton (eds.) Cambridge, United Kingdom: Cambridge University Press, 

2019, 269-286. 
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With reference to their morality, Spanish coloratura singers projected an image of 

impeccability in moral terms compared to singers of the music hall. This flawless reputation 

surrounding the opera singer was not new. In 1842, George Sand (Aurore Dupin) wrote 

Consuelo, a novel in which she gave a description of her friend Pauline Viardot as follows: 

Her talent was as just important as her kindness […] Studious and hardworking, she lived in music as a 

bird in the air or as a fish in the water […] What was remarkable in Consuelo’s personality was that, for 

her working was rejoicing, a real haven of peace, a normal and necessary state, as being inactive would 

have been tiring, distressing, a terrible situation, if being without doing anything is at all possible for 

someone of that nature[…]43. 

Such conceptions were consolidated throughout the nineteenth century, as Rutherford 

points out, thanks to other writers such as George Elliot or Willa Carter who portrayed women 

artists as «proto feminists evincing indomitable self-confidence, dedication to their art, 

intelligent creativity and unconventionality of manner, ideas and behavior»44. 

What is interesting is that Spanish coloratura sopranos were regarded in a similar way 

in terms of moral behavior, and this had to do with the image they projected of themselves. In 

some interviews they claimed —not naively— to be devoted, fervent religious believers. They 

also took advantage of the morality of roles they performed, as there was a collateral 

correspondence between their dramatis personae and their own identity, which was almost 

unavoidable45. Those roles such as Gilda in Rigoletto or Amina in La sonnambula (among 

others) showed innocence and purity and this also had a positive impact on their reputation 

offstage. For instance, two men fought for Josefina Huguet’s love and affection —one of them 

would become Huguet’s husband, Jorge Brown—. They also had a duel to the death. Huguet 

was presented by the press as a mere victim of the situation, who could do nothing about it, as 

if she was one of the innocent female characters of the operas she performed. 

 

43 «Il s’aperçut alors que Consuelo était aussi nécessaire à son talent qu’à son bonheur. Studieuse et persévérante, vivant dans 

la musique comme l’oiseau dans l’air et le poisson dans l’eau, […] Consuelo avait une de ces rares et bienheureuses 

organisations pour lesquelles le travail est une jouissance, un repos véritable, un état normal nécessaire, et pour qui l’inaction 

serait une fatigue, un dépérissement, un état maladif, si l’inaction était possible à de telles nature». SAND, George. Consuelo. 

Québec: La Bibliothèque électronique du Québec, 2004, p. 104 [last accessed 26-12-2021 

https://beq.ebooksgratuits.com/vents/Sand-Consuelo-1.pdf ]. 
44 «Their imaginary singers were portrayed as ». RUTHERFORD, Susan. The Prima Donna and Opera…, pp. 59 a 68. 
45 For instance, when it came to Salomé o Elektra, the female singers that premiered both works had to deal with negative 

comments because of a certain degree of identification with the roles they have performed on the stage. CALICO, Joy H. 

«Staging Scandal with Salome and Elektra». The Arts of the Prima Donna in the Long Nineteenth Century…., pp. 61–76, p. 

76.  

https://beq.ebooksgratuits.com/vents/Sand-Consuelo-1.pdf
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Spanish coloratura sopranos were also philanthropists46. On one hand they wanted to 

make a positive impact on their surroundings, while on the other, this was a deliberate ploy to 

show that they were not frivolous, ambitious or avaricious —as the prima donna stereotype 

reflected— but generous and concerned about the social and cultural troubles of their epoque.  

This was also true when it came to family life47. They built a positive narrative of 

themselves although they did so from different perspectives. Spanish coloratura sopranos 

showed a clear maternal instinct—except for Hidalgo— as was expected of women at that 

time. Huguet and Pareto decided to leave the opera world to devote themselves to their 

families. Ottein and Capsir only left for a few years before returning to the stage. Barrientos 

came back after her divorce in Argentina in 1911—the divorce law in Spain came almost two 

decades later— but still presented herself as a committed mother. Therefore, Ottein, Capsir 

and Barrientos juggled family and opera, making them compatible. In other words, there were 

as many options for them as singers as there were as models of how women’s behavior and 

freedom of choice were changing rapidly.  

What were the consequences of this when it came to their jobs? After having analyzed 

several contracts48, it has been concluded that sometimes the husband’s singer acted as a 

manager (as in Huguet’s case), but on other occasions it was the singer herself who negotiated 

the terms and conditions (as in Barrientos’ case). Therefore, family life and work was not 

necessarily linked. Secondly, Huguet’s contracts show to what extent these terms were 

specified in detail. This meant that both parts had to express their expectations and try to reach 

an agreement, which was not always easy. 

When comparing Spanish coloratura sopranos with other international singers hired for 

that season in the same theatre, at the Teatro Real, we found that there was a huge difference 

in what an international soprano such as Hariclée Darclée earned and that earned by Josefina 

Huguet. However, in Barrientos’ case it was different, as she was very well-known and it was 

expected that audiences would flock to listen to her. Thus, she was almost as well-paid as the 

 

46 Please see «Capítulo XII», section «12.2. Filantrópicas, operísticas y famosas: las sopranos de coloratura españolas y el 

desempeño de una labor socio–benéfica». 
47 Please see «Capítulo XII», section «12.3. ¿Sopranos de coloratura o mujeres del hogar?: en torno a la conciliación, la vida 

familiar y la mujer moderna». 
48 Please see «Capítulo X». 
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international singers. In fact, Barrientos imposed on the theatre which operas she wanted to 

sing. The soprano knew that she was in a favorable position to negotiate, as the theatre needed 

her in order to have a full house, and to survive economically. 

What is not explicitly shown in these contracts is the intense and restless performing 

rhythm with which these singers had to cope. Thanks to research into the contemporary press 

and the theater archives, there is not a shadow of a doubt regarding when and how many times 

they sang in each place. Despite having a considerably stable and fixed repertoire, the number 

of performances per week was overwhelming, and would be unimaginable nowadays. 

Additionally, they had to travel by train and transatlantic liners without rest, which involved 

voyages lasting several days. This could explain why some singers —such as Galvanny, 

Huguet or Barrientos— left the stage while still young, as they were physically and vocally 

exhausted due to this frenetic pace. 

The conclusions reached regarding the modus operandi of their performances are 

revealing. The arie di baule are frequently linked to the seventeenth century but after Hilary 

Poriss’ research it is clear that they had great success in the nineteenth and at the beginning of 

the twentieth century as well49. Thanks to this research it has been proved that Spanish 

coloratura sopranos did use arie di baule in their performances, something that had not been 

researched in depth hitherto, as part of their recitals and as an insertion in operas and 

specifically in the music lesson in Il Barbiere di Siviglia50. This was a meta-operatic space in 

which they could show their most acrobatic and uncanny vocal skills to impress the audience. 

The main difference when compared with the seventeenth century is the fact that 

singers refrained from inserting arias at their whim and started doing so at some specific points 

in the opera. Spanish coloratura sopranos usually did so at the intermezzi of the operas or at 

the end of the opera, as encores. Aria repetition in the middle of the opera because of 

audience’s applause was very usual as well, even if this meant abruptly stopping the opera —

something that would be out of place in today’s opera mindset and protocols—. This was a 

sign of enthusiasm that asked for a second chance of listening to an aria because the audience 

wanted to familiarize themselves with it or because they just wanted to appreciate the singer’s 

 

49 PORISS, HILARY. Changing the score. Nueva York: Oxford University Press, 2009, p. 6. 
50 Please see «Capítulo VI», «Capítulo VII» and «Capítulo VIII». 
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voice again, performing that specific part despite this being extremely exhausting. At any rate, 

it was expected that the singers did not reveal in advance what they were going to perform so 

that it would come as a surprise to the audience. However, the general trend was to include 

contrasting arias in terms of mood or style to display the vocal and dramatic skills of the artist. 

This protocol was redolent of that of Sarasate in his nineteenth century concerts. 

Spanish and international coloratura singers proved that including or inserting extra arias to 

show their most impressive skills was still a recurrent practice in opera and recitals. Other 

instrumentalists such as Alfred Cortot, Vladimir de Pachmann, Jan Kubelík —with whom 

Barrientos was often compared51— or Alexander Petschnikoff —with whom she collaborated 

in a concert to show their extraordinary skills in Badén Badén in 190052— also used this type 

of strategy. 

At least in Spanish coloratura sopranos’ cases, audiences were anxious to listen to these 

extra arias as they were a kind of show within a show. Moreover, it was the only moment in 

the opera in which the singer was not engrossed in the role she was performing, but was 

contemplated and applauded solely as a singer, not as a character. This was a sign of approval, 

a validation that went beyond the opera that was being performed. 

In this sense, the music lesson from Il Barbiere became the most remarkable space for 

creative expansion when it came to international coloratura sopranos53. In the case of Spanish 

coloratura sopranos, no research has been done regarding these issues hitherto. Our main aim 

was to check if these sopranos had inserted arie di baule at some point, and if so, in which 

way they had done it. Effectively, it has been demonstrated that it was extremely common for 

Spanish coloratura sopranos to insert arias in their opera performances and in their recitals. 

Firstly, it has been proved that they had a selection of arias that they often inserted at 

the music lesson in Il barbiere. Moreover, several of these arias were recorded by that time so 

it is possible to listen to how these arias could have been performed. Most Spanish coloratura 

sopranos included two arias in the music lesson, perhaps following the steps of Adelina Patti 

 

51 La Época, 21-XII-1904, p. 1. 
52 Konzert-Program-Austauch. 1900-1901. TS, Konzert Programm Austausch, p. 130. British Library. Nineteenth Century 

Collections Online [última consulta 20-4-2020 https://link-gale-

com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7 ]. 
53 Please see «Capítulo VII». 

https://link-gale-com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7
https://link-gale-com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7
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who used to do the same. However, as this part of Il Barbiere also depended on an audience’s 

reaction and interaction, it was feasible to include another aria or repeat one of the two that 

they had performed. 

The most common arias included by Spanish coloratura sopranos were Deh, torna mio 

bene by H. Proch or Frühlingsstimen [Voci di Primavera] by J. Strauss son, among others. 

Others such as the Waltz « O légère hirondelle» from Mireille by C.Gounod, «Ombra leggera» 

from Dinorah by G. Meyerbeer, «Ah, non sai qual pena», K. 416 de W.A. Mozart or the «Air 

de rossignol» from Les noces de Jeanette, were less frequent. These less common arias were 

based on the singer’s preferences. Ottein, for instance, decided to include the «Air de 

Rossignol» as she was familiar with this repertoire thanks to her chamber opera company. She 

also included Mozart arias as she was fascinated by eighteenth century music. What is striking 

is that they managed to integrate repertoires that epitomized their aesthetical interests, despite 

being eclectic, in such an organic and symbiotic way. 

Three of the Spanish coloratura sopranos, María Galvany, Elvira de Hidalgo, and 

Mercedes Capsir, managed to include some zarzuela excerpts and even cuplés54. This is unique 

to these Spanish singers, as it did not happen to other international coloratura sopranos at that 

time. The reason for this may lie in the fact that other singers may not have known Spanish 

repertoire, nor spoken Spanish fluently. Inserting cuplés in the music lesson proved that 

boundaries between highbrow and popular music were not as clear as one may think at first 

sight —at least in these cases—. Spanish coloratura sopranos kept abreast of the latest popular 

music trends and included them as part of their shows. Moreover, thanks to including cuplés 

and zarzuela excerpts, their performances seemed more authentically and genuinely Spanish 

when it came to foreign audiences, as this also helped to avoid boredom and monotony in their 

shows. 

Most of these inserted arias were recorded not live, but in the studio. However, we 

firmly believe that what can be heard in these recordings might have borne some resemblance 

to their live performances. Complementing this with other documents, such as press reviews 

or photographs we have tried to reconstruct those live performances with the obvious 

 

54 Please see «Capítulo VII», section «7.3.2. Rosina canta en español: inserción de arias de repertorio hispánico en la lección 

de música». 
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limitations this implies55 . Through this process we found that one of the aspects in the 

recordings that might have had a great impact on a live performance is the subtext, the 

additional meaning that the performer added to the musical text itself. In «Clavelitos», a cuplé 

by Quino Valverde, Elvira de Hidalgo added multiple non-written rubatos to the melody, made 

childish sounds when the text demanded it («yo te daré un clavelito bonito»56) and even used 

the lower chest voice at some point. In other words, including this piece as part of the music 

lesson might have been key to opening new doors to vocal and dramatic expression far beyond 

bel canto vocal technique. 

Another interesting conclusion that has been reached is the fact that from the whole 

repertoire registered for Spanish coloratura sopranos in the music lesson in Il Barbiere, around 

a third of it included a duet between the voice and the flute57. We know this thanks to the 

recordings available that were made close to the dates of the live performance. From our 

perspective this is significant as it showed that there was an extra strategy to draw people’s 

attention to their uncanny vocal skills, as they could compete with the flute. 

These voice-flute fermatas showed a very similar structure in terms of musical form. 

They were organized in a strictly narrative way: introduction, development and conclusion. It 

was in the development where the melody and the rhythm reached their most active peak. 

Moreover, pichetatti in the high register was often used in this part. In the last section of the 

fermata, it was usual to end with a high-pitched note and on a whole note as it had an 

impressive impact. Regarding the duet, there were several modes of interaction: unison; 

imitative response between flute and voice and vice versa; parallel thirds between flute and 

voice; or, sometimes, some passages of counterpoint between the two of them. 

Galvany’s case is especially striking as her fermatas were extremely ornamented and 

embellished and she constantly added flute duets. «Der Hölle Rache» in Die Zäuberflote by 

 

55 «All of these have obvious limitations. But both the musicologist and the musical ethnographer attempt to ‘reconstruct’ the 

context of the performance for their readers, notwithstanding that such reconstructions are not realities in themselves, but 

synthetic concoctions of reality which involve a considerable amount of editorial creativity on the part of the author». 

COTTREL, Stephen. «Self and Other in the Study of Historical Recordings». Comparative perspectives in the study of 

recordings. Royal Holloway, University of London, Egham, 14-16 April 2005, CHARM, p. 3. 
56  HIDALGO, Elvira. «Clavelitos». Columbia, 1910 [last accessed 3-3-2022 

https://www.youtube.com/watch?v=f_qcEWvaKDU ]. 
57 Please see «Capítulo VII», section «7.2. Los dúos de flauta y voz en la lección de música de Il Barbiere de las sopranos de 

coloratura españolas». 

https://www.youtube.com/watch?v=f_qcEWvaKDU
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W.A. Mozart is the best example. She included a pyrotechnical fermata with the flute that 

would be inconceivable today. Performing codes and style have changed dramatically in only 

a century. These creative fermatas would seem out of place and obsolete today, but they 

delighted both the performers and the audiences of that time. 

This led us to reflect on a side effect of this virtuosity on their reception. If a voice was 

somehow disembodied when compared with the sound of the flute, what impact would this 

have on the audience? It seems difficult, if not impossible, to know to what extent this imitative 

game between flute and voice really was considered a sound illusion by the audience; or if it 

was simply perceived as an evocation of the madness scene in Lucia di Lammermoor by 

Donizetti58; or as mere entertainment. 

What is clear is that these scenic rituals provoked multiple reactions. If some were 

fascinated by the uncanny effect of the voice dueling with the flute, others considered it 

inexpressive and frivolous, as previously mentioned. Acrobatic passages, full of quick 

rhythms, repetitive melodies, and short phrases were contemplated as mechanical even if there 

was a human being behind and not a songbird. 

After this research, it is clear that these fermatas were relatively common for other 

international coloratura sopranos such as Luisa Tetrazzini. In her recordings it is easy to find 

examples of this. The fact that these fermatas were recorded, in our view, is because each 

singer presented features of their performing identity. Perhaps, this is why the same aria can 

be easily found recorded by several coloratura sopranos with different fermatas. Barrientos, 

for instance, in most of her fermatas showed not only great vocal agility, but also thorough 

precision when it came to dynamics and articulation. This virtuosity, focused on paying 

attention to detail, was quite different from Galvany’s stance. Her fermatas were far more 

spectacular, as they were a display of vocal dexterity rather than subtlety. Altogether, these 

singers and their perspectives were the living embers of a performing style from the nineteenth 

century, far from verismo, in which virtuosity —differently displayed according to each 

singer— was the norm.  

 

58 PUGLIESE, Romana Margherita. «The Origins of "Lucia Di Lammermoor's" Cadenza». Cambridge Opera Journal 16, I 

(2004): 23-42, p. 32 [last accessed 19-10-2020 http://www.jstor.org/stable/3878303 ]. 

http://www.jstor.org/stable/3878303
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The authorship of these dialogues between flute and voice is not one hundred per cent 

clear. Our first hypothesis was that the singers were the authors, but the fact is that no evidence 

of this has been found. Another option was that the fermata was created in collaboration with 

the flautist, but again, no evidence was found. Our last alternative was that these fermatas were 

taught by vocal teachers or written by previous sopranos. Ultimately, the lack of written 

sources, at least in the case of Spanish coloratura sopranos, drove us to consider that it was a 

performing tradition that could only be tracked through recordings59 no matter who the author 

was. 

It has also been demonstrated that there are, if somewhat scarce, modern recordings of 

several opera arias including these flute-voice duets such as those of Natalie Dessay or Sumi 

Jo. Thus, to some extent, this performing tradition has been perpetuated until the present with 

its differences in scope and, certainly, as a rarity.  

What is striking is the fact that this aria insertion, in whatever its form, meant that 

performers had their own space for giving free rein to their artistic skills onstage no matter 

how long it took. This is very different today, except for rare exceptions. Singers do not usually 

add fermatas to arias to sing alone ad libitum with the aim of having the whole theatre 

engrossed, watching them. However, at that time prima donnas?* were in the limelight when 

singing those spectacular fermatas, with or without a dueling flute, and audiences were 

expecting to listen to those amazing musical exhibitions each night.  

Spanish coloratura sopranos also used these arie di baule for their potpourri concerts 

which were usually linked with events, festivals or seratas d’onore60 . These arias were 

specially selected for impressing the audiences of that place in particular. María Galvany, for 

instance, included a fado that J. Neuparth had composed for her entitled «Fado Galvany» 

whenever she was singing at Lisbon. This was key to provoking the enthusiastic applause of 

the Portuguese audience. 

 

59 The transcriptions of some of the voice-flute fermatas presented on the historical recordings have also been included in this 

research. Please see ««Capítulo VII», section «7.2. Los dúos de flauta y voz en la lección de música de Il Barbiere de las 

sopranos de coloratura españolas». 
60 Please see «Capítulo IV». 
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Regarding their collaboration in such events, the fact is that Spanish coloratura 

sopranos played a significant role in terms of diplomacy and international relations. They sang 

for the Spanish Royal family when other international leaders were present. Moreover, they 

also performed in several Spanish embassies or institutions around Europe, and North and 

South America. This is what is now called new diplomacy or soft power, as culture served as 

an excuse for political means, for negotiating through informal meetings61. 

Spanish coloratura sopranos’ performances were key to promoting national culture 

through Spanish repertoire and through the high performing standard of the singers. Even if 

they included other arie di baule from bel canto apart from the Spanish arias, they projected 

a positive image of Spain’s cultural status. When María Barrientos and Joaquín Nin performed 

at a concert in Paris in 1923 under the patronage of Alfonso XIII, they decided to include 

Spanish repertoire from the eighteenth century and also modern works inspired by folklore to 

show a varied perspective of our national musical identity.  

To conclude, we would like to summarize some of the areas of research that went 

beyond the scope of this thesis with a view to continue working on them in the future. Ángeles 

Ottein was still performing and teaching in the thirties and forties and it would be interesting 

to study her approach as a teacher and her contribution as a performer in those convulsive 

decades in Spain. Similarly, Elvira de Hidalgo became a teacher at the Athens Conservatoire 

at that time, and gaining a deeper insight in her pedagogical approach to bel canto would be 

crucial to understanding how she taught María Callas. Another prospect for the future would 

be to premiere El abanico duende by Amadeo Vives —composed for María Barrientos but 

never premiered— and La Guitarre by Carlos Pedrell —composed for Ottein-Crabbe’s opera 

company but never premiered in modern times—.  

Other lines of research are linked to several women’s names. Lucrecia Bori, Ofelia 

Nieto or Conchita Supervía, who are briefly mentioned throughout this text, both deserve 

urgent academic attention, as they were vital for Spanish opera at the beginning of the 

twentieth century.  

 

61 PETROVICI, Zorann. Mundo nuevo, ¿diplomacia nueva?: la influencia de la Gran Guerra en las prácticas diplomáticas del 

reinado de Alfonso XIII. Un estudio comparado con la diplomacia francesa. Tesis doctoral. Juan Pablo Fusi y Carlos Sanz 

(dirs.) Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 2020, pp. 18 y 19. 
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These are plans for the future, but for the time being this PhD attempts to have reviewed 

critically what was known about Spanish coloratura sopranos and build a new and rigorous 

narrative around their kaleidoscopic contribution. A narrative that shows that they managed 

variously their family life and their social status depending on their interests, while* always 

projecting a flawless image of morality; that they tried to find new repertoires to carve a niche 

for themselves around neoclassical sensibilities, Spanish repertoire and new works composed 

for coloratura soprano (which were scarce but not inexistent); that despite performing the same 

repertoire (bel canto and grand opéra) they were associated with distinct characters depending 

on the degree of consonance between the character and the singer; that they gave a new lease 

of life to those overhyped roles thanks to their vocal and dramatic scope. which tried to be 

more spontaneous and less idealized; and that coloratura sopranos were regarded contrastingly 

(as spectacular and fascinating or as frivolous and inexpressive) depending on the audience. 

In other words, having delved into their musical, dramatic, cultural and social contribution, 

case by case, it is broadly shown that the complexity of the first decades of the twentieth 

century when it comes to Spanish coloratura sopranos leads us to refrain from generalizations. 

From now onwards, we hope that these women will be included as a crucial part of opera 

history in the Silver Age in Spanish Musicology. 
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El eco Toledano 21-XI.1916, p. 2. 
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El imparcial, 14-VI-1917, p. 3. 
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Caras y caretas, 13-IV-1918, p. 60. 
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Rivista Teatrale Melodrammatica, 1921, p. 2. 
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El heraldo de Madrid, 5-I-1923, p. 4. 

La voz, 8-I-1923, p. 8. 

ABC, 13-IV-1923, p. 24. 

ABC, 20-IV-1923, p. 25. 
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El sol, 17-IV-1923, p. 2. 

Blanco y negro,18-XI-1923, p. 31. 

La época, 18-IV-1923, p. 3. 
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Grabaciones sonoras 

Las grabaciones sonoras se han clasificado por cantantes para facilitar su consulta. En cada 

sección se han incluido las grabaciones más pertinentes para esta investigación, aunque se 

haya consultado un mayor número. El nombre de él/la intérprete, el título del aria o pieza, la 

obra a la que pertenece, el lugar de grabación, la compañía discográfica, la fecha, el número 

de matriz si disponemos de él, la localización de la fuente y el enlace directo al recurso digital 

donde escuchar la grabación. Los registros se ordenan por fecha y en el caso del apartado 

«Otras grabaciones» se organizan alfabéticamente. 

Josefina Huguet 

HUGUET, Josefina. «Où va la jeune hindoue?», J.A. Clavé, ca. 1900. Barcelona: Colección 

Regordosa–Turull. Cilindro de cera, BNC. Registro sonoro disponible para reproducción en 

el siguiente enlace [última consulta 23–4–2020  

http://mdc.csuc.cat/cdm/singleitem/collection/sonorbc/id/94/rec/12]. 

María Galvany 

GALVANY, María. «Der Hölle Rache» [«Aria della Regina»]) de Die Zäuberflote [«Il Flauto 

Magico»]. Milán: Gramophone, aprox. 1906. Matriz 4728. DISMARC, [última consulta 13-

3-2020 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0000P153A919

&db=0#dcId=1584128927331&p=2 ]. 

GALVANY, María. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Milán: Gramophone, 1907. 

Matriz 53526. Datación según DAHR consultable en el siguiente enlace [ última consulta 6-

3-2020: https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002776/10894b-

Variazioni_di_Proch] 

GALVANY, María. L’incantatrice, Luigi Arditi. Milán: Victor, 1907. Matriz 88236. 

GALVANY, María. «Al pensar en el dueño», Las hijas del Zebedeo. Milán: Gramophone, 1907. Matriz 

53527, DAHR y Kelly data base. [última consulta 14–4–2020 

https://open.spotify.com/track/0001VVWLzbrOxdEytHFgXd ]. 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0000P153A919&db=0#dcId=1584128927331&p=2
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0000P153A919&db=0#dcId=1584128927331&p=2
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002776/10894b-Variazioni_di_Proch
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002776/10894b-Variazioni_di_Proch
https://open.spotify.com/track/0001VVWLzbrOxdEytHFgXd
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GALVANY, María. L’incantatrice, L. Arditi. Milán: Gramophone, ca. 1907. Matriz 053165, DAHR 

[última consulta 15-4-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002825/1399c-Lincantatrice]. 

GALVANY, María. «Ardor gl’incensi», Lucia di Lammermoor. Lugar desconocido: His Master’s 

voice, 1908?. Matriz 053181.L / 1458-1/2 ,DISMARC [última consulta 16-XI-2020 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P3501A697

4&db=0#dcId=1547052129536&p=2 ]. 

GALVANY, María. Ouvi dizer. Milán: Gramophone, 1908. Matriz GC 53558, Kelly database. [última 

consulta 1–4–2020 https://www.youtube.com/watch?v=U2PbWkbSJfw ]. 

GALVANY, María. Maggio, Dufau. Lugar desconocido: Gramophone, 1908. Matriz 053193, 

Bibliotèque Nationale de France [última consulta 11-3-2020 

https://open.spotify.com/track/2LGgwdNkKjy94LAon2qCiA?si=62hJC9qbRoOGLXeFnuJP

pg ]. 

GALVANY, María. L’incantatrice, Luigi Arditi. Londres: Edison. Matriz, 410. Datación según 

DAHR consultable en los siguientes enlaces: registro de 1907: [última consulta 6-3-2020: 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002825/1399c-Lincantatrice]; 

registro de 1910 [última consulta 6-3-2020: 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000160205/410-Lincantatrice]. 

GALVANY, María. «Spargi d’amaro pianto», Lucia di Lammermoor. Milán: Gramophone Monarch 

Records, 1908?. Matriz 053200, Sächsische Landesbibliothek [última consulta 16-XI-2020 

http://mediathek.slub-dresden.de/ton70910302.html#dcId=1547052129536&p=2  

 

María Barrientos 

BARRIENTOS, María. «No sé qué siento», Chateaux-Margaux. «Al pensar en el dueño», Las hijas del 

Zebedeo «Al pensar en el dueño» / Artistas en miniatura «Tiene fama Sevilla». Milán: 

Fonotipia, 1906. Matriz 39464, Gallica [última consulta 28-4-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805715/f2.media ].  

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002825/1399c-Lincantatrice
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P3501A6974&db=0#dcId=1547052129536&p=2
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P3501A6974&db=0#dcId=1547052129536&p=2
https://www.youtube.com/watch?v=U2PbWkbSJfw
https://open.spotify.com/track/2LGgwdNkKjy94LAon2qCiA?si=62hJC9qbRoOGLXeFnuJPpg
https://open.spotify.com/track/2LGgwdNkKjy94LAon2qCiA?si=62hJC9qbRoOGLXeFnuJPpg
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000002825/1399c-Lincantatrice
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000160205/410-Lincantatrice
http://mediathek.slub-dresden.de/ton70910302.html#dcId=1547052129536&p=2
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805715/f2.media
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BARRIENTOS, María. Frühlingsstimmen [Voci di primavera], Johann Strauss hijo (1825-1899). Milán: 

Fonotipia, 1905. Matriz 39012. Gallica, BNF. [última consulta 6-3-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805641.media ]. 

BARRIENTOS, María. «No sé qué siento», Chateaux-Margaux/ «Al pensar en el dueño», Las hijas del 

Zebedeo/ «Tiene fama Sevilla». Milán: Fonotipia, 1906. Matriz 39464, Gallica [última 

consulta 14-4-2020 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805715/f2.media 

BARRIENTOS, María. «Caro Nome», Rigoletto. Nueva York: Columbia, 1916. Matriz 48649, DAHR 

[última consulta 21-11-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000142999/48649-Caro_nome# ]. 

BARRIENTOS, María. «O légère hinrondelle», Mireille, G. Meyerbeer. Nueva York: Columbia, 1916. 

Matriz 48650, DAHR. La fermata se interpreta en el minuto 3’ 02’’ [última consulta 14-4-

2020 https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143000/48650-

Mireille_Valse]. 

BARRIENTOS, María. «Où va la jeune hindoue?», Lakmé. Nueva York: Columbia, 1917. Matriz 4915, 

DAHR [última consulta 23-11-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143504/49151-

Ou_va_la_jeune_Hindoue ]. 

BARRIENTOS, María. « Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» [«Gentil augel»]. Nueva York: 

Columbia, 1917. Matriz 49112. DAHR, [última consulta 13-3-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143465/49112-Gentil_augel ]. 

BARRIENTOS, María. « Charmant oiseau » / « Les couplets de Mysoli » [« Gentil augel »], La perle 

du bresil, F. David. Nueva York: Columbia, 1917, Matriz 49112. DAHR. 

BARRIENTOS, María. « Charmant oiseau» / «Les couplets de Mysoli» [«Gentil augel»], La Perle du 

Brésil, F. David. Nueva York: Columbia, 1917. Matriz 49112, DAHR [última consulta 2-3-

2020 https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143465/49112-Gentil_augel ] 

BARRIENTOS, María. « Hymne au soleil », Le Coq d’or (Rimsky–Korsakoff). Nueva York: Columbia. 

Matriz 49386, 1918, DAHR. Consultable a través de este enlace: «Hymne au soleil». 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805641.media
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10805715/f2.media
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000142999/48649-Caro_nome
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143000/48650-Mireille_Valse
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143000/48650-Mireille_Valse
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143504/49151-Ou_va_la_jeune_Hindoue
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143504/49151-Ou_va_la_jeune_Hindoue
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143465/49112-Gentil_augel
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143465/49112-Gentil_augel
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143740/49386-Salut_atoi_soleil
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BARRIENTOS, María. «Ombra leggiera», Dinorah. Nueva York: Columbia, 1919. Matriz 49596, 

DAHR [última consulta 23-11-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143958/49596-Ombra_leggera ]. 

BARRIENTOS, María. «Woher Dieses Sehnen» [«Deh torna mio bene»], H. Proch. Nueva York: 

Columbia, 1920. Matriz 49803. DAHR. Datación según DAHR consultable en el siguiente 

enlace [ última consulta 6-3-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000144166/49803-

Theme_and_variations 

.  

Graziella Pareto 

PARETO, Graziella. Frühlingsstimmen [Voci di primavera], Johann Strauss hijo (1825-1899). Milán: 

Grammophone, 1907. Matriz 053155, DAHR. 

PARETO, Graziella. Frülingsstimenn [Voci de primavera]. Milán: Gramophone, 1907. Matriz 053155, 

DAHR [última consulta 14-4-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/1000015565/1400c-Voci_di_primavera 

]. 

PARETO, Graziella. L’hereu riera (popular), El bon caçador (popular), La Pastoreta de Alió, Mi niña 

(habanera) de Garme Guetary, La guinda de Pedro Mata, Cançó de bressol de Joan Arús, 

Dolor de amar de V. Gabirondo, El desembre congelat (popular), La piel de mi amado, 

Muñequita de Manuel Zaragoza, Pensant amb tu de Emili Vendrell y grabó Estrellita de 

Manuel María Ponce. Barcelona: Sello desconocido, fecha desconocida. Matriz desconocida, 

Kelly database. Búsqueda «Pareto» [última consulta 30–3–2020 

http://www.kellydatabase.org/Search.aspx; 

https://www.youtube.com/watch?v=Pkh2nTLn5qA&list=PLjrBxRGX5TfOGtE61t3A1sJEG

qLYCnpiD ]. 

PARETO, Graziella. O bimba, bimbetta, G. Sibella. Londres: Gramophone, 1920. Matriz 2-053174, 

DAHR. [última consulta 1-4-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000143958/49596-Ombra_leggera
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/objects/refer/224962
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000144166/49803-Theme_and_variations
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000144166/49803-Theme_and_variations
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/1000015565/1400c-Voci_di_primavera
http://www.kellydatabase.org/Search.aspx
https://www.youtube.com/watch?v=Pkh2nTLn5qA&list=PLjrBxRGX5TfOGtE61t3A1sJEGqLYCnpiD
https://www.youtube.com/watch?v=Pkh2nTLn5qA&list=PLjrBxRGX5TfOGtE61t3A1sJEGqLYCnpiD
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https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000009691/HO4432af-

O_bimba_bimbetta]. 

 

Elvira de Hidalgo 

HIDALGO, Elvira. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Milán: Fonotipia, 1907. 

Matriz 92745, DISMARC [última consulta 14-4-2020 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2879A5817

&db=0] 

HIDALGO, Elvira de. «Io sono docile», Il barbiere di Siviglia. Milán: Fonotipia, 1908. Matriz 93301, 

BNF [última consulta 26-11-2020 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10803042/f2.media ]. 

HIDALGO, Elvira de. «Una voce poco fa», Il barbiere di Siviglia. Milán: Fonotipia, 1908. Matriz 

93301, BNF [última consulta 26-11-2020 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10803042/f1.media ]. 

Mercedes Capsir 

CAPSIR, Mercedes y STRACCIARI, Ricardo. «Dunque io son», Il barbiere di Siviglia. Milán: Columbia, 

1929. Matriz D14575 [última consulta 18-XI-2020 

https://www.youtube.com/watch?v=buDoJxp8kBE ]. 

CAPSIR, Mercedes. Variazioni di concerto sopra “Il Carnevale di Venezia”, Julius Benedict. Milán: 

Columbia, Matriz GQX 10199. Datación según la información disponible en el disco Great 

Opera Recordings, La Traviata. Hong Kong: Naxos Historical, 2001, pistas 21-27. El acceso 

a la apariencia del registro sonoro original y a un ejemplo de muestra breve se puede realizar 

a través de la Biblioteca Digitale Italiana: Internet Culturale a través del siguiente enlace [ 

última consulta 6-3-2020: 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3A192.168.10.31%3A22

%3ARM0200%3AIT-DDS0000037124000000&mode=all&teca=ICBSA] 

CAPSIR, Mercedes. «Brilla el mar, al pensar en él», Marina. San Sebastián: Columbia, ¿1940? Matriz 

RG 16001. Biblioteca Digital Hispánica [última 10-7-2021 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000009691/HO4432af-O_bimba_bimbetta
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000009691/HO4432af-O_bimba_bimbetta
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2879A5817&db=0
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2879A5817&db=0
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10803042/f2.media
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k10803042/f1.media
https://www.youtube.com/watch?v=buDoJxp8kBE
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3A192.168.10.31%3A22%3ARM0200%3AIT-DDS0000037124000000&mode=all&teca=ICBSA
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3A192.168.10.31%3A22%3ARM0200%3AIT-DDS0000037124000000&mode=all&teca=ICBSA
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http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=1F0E0C85D0A45CB72FFA55B

32B5F2943?showYearItems=&field=todos&advanced=false&exact=on&textH=&complete

Text=&text=capsir&languageView=es&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=22 ]. 

CAPSIR, Mercedes. «The Originals-Marina-Spanish Zarzuela». USA: YOYO USA, 2006 [última 

consulta 11-11-2020 

https://open.spotify.com/album/1IucAt91VdbJySJSaN3NHI?si=IRaj9JXPQhOpwj3R3Dgph

w] 

 

Ángeles Ottein 

OTTEIN, Ángeles. «Canción del olvido», La canción del olvido, J. Serrano. Barcelona: Odeón, 1941. 

Matriz SO 6400, Biblioteca Digital Hispánica. [última 2-4-2020 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?field=todos&text=angeles+ottein&showYea

rItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv

=30&pageNumber=5]. 

OTTEIN, Ángeles. Luisa Fernanda. F. Moreno Torroba, F. y G, Fernández Shaw. Barcelona: Blue 

Moon, 1998. 

 

Otras grabaciones 

ALBRIGHT, Claudia. Clavelitos Nueva York: Edison, 1918. Matriz 60023, DAHR. [última consulta 

23-3-2020 https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000153208/6051-

Clavelitos]. 

ARANA, Lucrecia. «Romanza de la Carta». Gigantes y cabezudos. ¿Madrid?: Gramophone. Matriz 

0263005, BDH [última consulta 2-12-2020 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItem

s=&visor=&field1val=%22Arana%2c+Lucrecia%22&advanced=true&field1Op=AND&exa

ct=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=7 ]. 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=1F0E0C85D0A45CB72FFA55B32B5F2943?showYearItems=&field=todos&advanced=false&exact=on&textH=&completeText=&text=capsir&languageView=es&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=22
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=1F0E0C85D0A45CB72FFA55B32B5F2943?showYearItems=&field=todos&advanced=false&exact=on&textH=&completeText=&text=capsir&languageView=es&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=22
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do;jsessionid=1F0E0C85D0A45CB72FFA55B32B5F2943?showYearItems=&field=todos&advanced=false&exact=on&textH=&completeText=&text=capsir&languageView=es&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=22
https://open.spotify.com/album/1IucAt91VdbJySJSaN3NHI?si=IRaj9JXPQhOpwj3R3Dgphw
https://open.spotify.com/album/1IucAt91VdbJySJSaN3NHI?si=IRaj9JXPQhOpwj3R3Dgphw
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?field=todos&text=angeles+ottein&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=5
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?field=todos&text=angeles+ottein&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=5
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?field=todos&text=angeles+ottein&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=5
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000153208/6051-Clavelitos
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/2000153208/6051-Clavelitos
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItems=&visor=&field1val=%22Arana%2c+Lucrecia%22&advanced=true&field1Op=AND&exact=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=7
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItems=&visor=&field1val=%22Arana%2c+Lucrecia%22&advanced=true&field1Op=AND&exact=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=7
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?numfields=1&field1=autor&showYearItems=&visor=&field1val=%22Arana%2c+Lucrecia%22&advanced=true&field1Op=AND&exact=on&textH=&completeText=&text=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=7
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BORI, Lucrecia. Clavelitos. Nueva Jersey: HMV. Matriz 87217, Biblioteca Digital Hispánica. [ última 

consulta 24-3-2020 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?languageView=es&field=todos&text=clavel

itos&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&

pageSizeAbrv=30&pageNumber=1 ]. 

CALLAS, María. «Ombra leggera». The very best of María Callas. Wagner Classics, 2002 [última 

consulta 22-3-2020 

https://open.spotify.com/track/25nphJsjTqNwEwAcPTcbLQ?si=52aJsGeyQeelysMz5APCp

A ]. 

EDEN, Irene. «Rache Arie». Lugar desconocido: Gramophone, fecha desconocida. Matriz 65605, 

Europeana 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2707A5482

&db=0; 

GALLI-CURCI, Amelita. «Caro Nome», Rigoletto. Víctor RCA. 1930. Matriz desconocida. [última 

consulta 11-1-2021 https://www.youtube.com/watch?v=UD2GXAP1MfQ ]. 

GERÖ, Elisabeth. L’incantatrice, L. Arditi. Lugar desconocido: Parlophone, fecha desconocida. 

Matriz 2-20692, DISMARC. [última consulta 11-3-2020 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0P8070A15621

&db=0]. 

GOGORZA, Emilio. Clavelitos. Nueva Jersey: Columbia, 1919. Matriz 64798, DAHR. [última consulta 

23-3-2020 https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/700007634/B-22495-

Clavelitos]. 

HEMPEL, Frida. «Charmant oiseau». Berlín: Monarch Records, 1911. Matriz 2227 c. Kellydatabase y 

Archive.org. [última consulta 13-3-2020 https://archive.org/details/charmantoiseau]. 

HEMPEL, Frida. «Der Hölle Rache kocht in meinem Herzen», Die Zauberflöte. Lugar desconocido: 

Grammophon, fecha desconocida, Matriz 2336 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P4020A7953

&db=0; 

http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?languageView=es&field=todos&text=clavelitos&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=1
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?languageView=es&field=todos&text=clavelitos&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=1
http://bdh.bne.es/bnesearch/CompleteSearch.do?languageView=es&field=todos&text=clavelitos&showYearItems=&exact=on&textH=&advanced=false&completeText=&pageSize=1&pageSizeAbrv=30&pageNumber=1
https://open.spotify.com/track/25nphJsjTqNwEwAcPTcbLQ?si=52aJsGeyQeelysMz5APCpA
https://open.spotify.com/track/25nphJsjTqNwEwAcPTcbLQ?si=52aJsGeyQeelysMz5APCpA
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2707A5482&db=0
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2707A5482&db=0
https://www.youtube.com/watch?v=UD2GXAP1MfQ
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0P8070A15621&db=0
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F0P8070A15621&db=0
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/700007634/B-22495-Clavelitos
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/700007634/B-22495-Clavelitos
https://archive.org/details/charmantoiseau
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P4020A7953&db=0
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P4020A7953&db=0
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IVOGÜN, María. «Der Hölle Rache», Die Zauberflöte. Lugar desconocido: Odeon, fecha desconocida. 

Matriz xxB 6242 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2FP10379A19935

&db=0 [última consulta 11-3-2020]. 

KORJUS, Miliza. « Der Hölle Rache kocht in meinem Herzen», Die Zauberflöte. Lugar desconocido: 

Electrola, 1930?. E.H. 898, Europeana. 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2391A4906

&db=0#dcId=1583923471975&p=1 

KURZ, Selma. La Perle du Brésil: Charmant oiseau. Viena: 1906. G & T. Matriz 53496, Kelly 

database. [última consulta 13-3-2020 

https://open.spotify.com/track/7962iPHpLwDksPzeIeW45T?si=30gyE__mS7OmGXpsrpQH

nQ 

SEGUROLA, Andrés. Clavelitos. España: Columbia, 1912. Matriz desconocida, Internet Archive 

[última consulta 24-3-2020 https://archive.org/details/78_clavelitos_234_03/Clavelitos+-

+Andresperello+Desegurola+-+Joaquin+Valverde.flac]. 

TETRAZZINI, Luisa. Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], H. Proch. Nueva Jersey: Victor, 

1911. Matriz 88307,DAHR. [última consulta 10-3-2020 

https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/200010167/C-10077-

Prochs_air_and_variations]. 

 

Correspondencia y epistolarios 

La correspondencia se ha clasificado por cantantes. Dentro de cada sección, se ha 

subdividido la correspondencia indicando primero el nombre del titular de esa correspondencia 

y el destinatario, después se han ordenado las epístolas por fechas. Aunque hemos consultado 

más fuentes, hemos realizado una selección de lo que ha sido más pertinente para esta 

investigación. 

https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2FP10379A19935&db=0
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2FP10379A19935&db=0
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2391A4906&db=0#dcId=1583923471975&p=1
https://www.dismarc.org/index.php?form=display&oaiid=GHT%3A001%2F00P2391A4906&db=0#dcId=1583923471975&p=1
https://open.spotify.com/track/7962iPHpLwDksPzeIeW45T?si=30gyE__mS7OmGXpsrpQHnQ
https://open.spotify.com/track/7962iPHpLwDksPzeIeW45T?si=30gyE__mS7OmGXpsrpQHnQ
https://archive.org/details/78_clavelitos_234_03/Clavelitos+-+Andresperello+Desegurola+-+Joaquin+Valverde.flac
https://archive.org/details/78_clavelitos_234_03/Clavelitos+-+Andresperello+Desegurola+-+Joaquin+Valverde.flac
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/200010167/C-10077-Prochs_air_and_variations
https://adp.library.ucsb.edu/index.php/matrix/detail/200010167/C-10077-Prochs_air_and_variations
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María Barrientos 

Correspondencia entre Francesc Pujol y María Barrientos 

Carta de María Barrientos a Francesc Pujol, 18-X-1923, Signatura: CAT CEDOC 3.2 

.2698. CEDOC [última consulta 29-1-2021 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/3315%2010-v-191928  

Correspondencia entre Francesc Pujol y Wanda Landowska  

Carta de Wanda Landowska a Francesc Pujol. 17-VI-1920. Signatura: CAT CEDOC 

3.2 849-900; 849-900_0884_001. CEDOC [última consulta 26-1-2021 

ttps://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4184]. 

Correspondencia entre Wanda Landowska y Francesc Pujol. Signatura: CAT CEDOC 

3.2 849-900 ;. CEDOC [última consulta 27-1-

2021https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4207]. 

Correspondencia entre Wanda Landowska y Francesc Pujol. Signatura: CAT CEDOC 

3.2 849-900; 849-900_0896; 849-900_0898. CEDOC [última consulta 27-1-2021 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4209 ]. 

Correspondencia de Eduard Toldrà 

Carta de E. Toldrà a M. Sobrepera. Barcelona, 25 de octubre de 1922. Signatura: M 

5099/13, 117. Fondo Eduard Toldrà, BNC. 

Correspondencia de Amadeo Vives  

Carta de María Barrientos a Amadeo Vives. 22-XII-1915. Correspondencia de Amadeo 

Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-60, BNC. 

Carta de María Barrientos a Amadeo Vives. 8-XI-1919. Correspondencia de Amadeo 

Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-60, BNC. 

Carta de María Barrientos a Amadeo Vives. 4-VIII-1920. Correspondencia de Amadeo 

Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-60, BNC. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/3315%2010-v-191928
https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4207
https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4209
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Carta de María Barrientos a Amadeo Vives. 8-VII-1925. Correspondencia de Amadeo 

Vives. Signatura: Ms. 2161, 45-60, BNC. 

Carta de Amadeo Vives a Luis París. 2-IX-1918. Signatura: 490185. Institut del Teatre, 

MAE [última consulta 22-2-2021 

http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490185?locale=es#prettyPhoto]. 

Carta de Concepción Roig, viuda de Amadeo Vives, a Guillermo Fernández-Shaw. 25-

IX-1964, pp. 3 y 4. Signatura GFS - AE-419 82. Fundación Juan March, Archivo de 

Guillermo Fernández-Shaw [última consulta 22-2-2021 

https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez 

shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332]. 

Correspondencia entre Manuel de Falla y María Barrientos 

Carta 6748-001. 17-XII-1922. Archivo Manuel de Falla. Correspondencia entre 

Manuel de Falla y María Barrientos. Transcripción realizada por Álvaro Flores Coleto. 

Carta 6748–004, 10–I–1926. Archivo Manuel de Falla. Correspondencia entre Manuel 

de Falla y María Barrientos. Transcripción realizada por Álvaro Flores Coleto. 

Carta 6748–031, 2–VII–1945. Buenos Aires. Archivo Manuel de Falla. 

Correspondencia entre Manuel de Falla y María Barrientos. Transcripción realizada 

por Álvaro Flores Coleto. 

Correspondencia de Frederic Mompou 

Carta de Frederic Mompou a sus padres el 10-XI-1923, p. 1. Fons Frederic Mompou. 

Signatura: M 5022/3, 6, años 1922-1923, BNC.  

 

 

 

http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490185?locale=es#prettyPhoto
https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez%20shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332
https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez%20shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332
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Mercedes Capsir 

Correspondencia entre Joaquim Cabot y Mercedes Capsir 

Carta de Mercedes Capsir a Joaquim Cabot. 7-V-1930. Signatura: 2.1_R.96_0001, 

2.1_R.96_0002. CEDOC [última consulta 29-4-2020 

http://mdc.csuc.cat/cdm/ref/collection/DocOCPM/id/4784] 

Ángeles Ottein 

Correspondencia de Ángeles Ottein 

Carta de Augusto Maurage a Ángeles Ottein. Alrededor de 1924. Archivo de la familia 

Naya-Ottein. [última consulta 7-3-2021 

https://drive.google.com/drive/folders/1s8CPFK7taczAGLqKDKIfAEFU32EnCJYA

?usp=sharing ]. 

Carta de Tomás Borrás a Carlos del Pozo, 12-I-1925. Archivo de la Familia Naya-

Ottein [última consulta 7-3-2021 

https://drive.google.com/drive/folders/1VWIPmqwxattfM3bFkHWnCElg85JhaN3d?

usp=sharing ]. 

 

Programas de mano 

Los programas de mano los hemos clasificado también por cantantes y en cada sección 

por orden cronológico. En cada referencia aparece el título del concierto, la fecha, el lugar y 

la localización de la fuente, así como un enlace directo a su consulta digital siempre que esté 

disponible. 

María Barrientos 

Programa de mano. Konzert-Program-Austauch. 1900-1901. TS, Konzert Programm 

Austausch, p. 130. British Library. Nineteenth Century Collections Online [última 

consulta 20-4-2020 https://link-gale-

http://mdc.csuc.cat/cdm/ref/collection/DocOCPM/id/4784
https://drive.google.com/drive/folders/1s8CPFK7taczAGLqKDKIfAEFU32EnCJYA?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1s8CPFK7taczAGLqKDKIfAEFU32EnCJYA?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1VWIPmqwxattfM3bFkHWnCElg85JhaN3d?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1VWIPmqwxattfM3bFkHWnCElg85JhaN3d?usp=sharing
https://link-gale-com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7
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com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GD

CS&xid=437b93f7 ]. 

Programa de mano. «Festival Haendel». María Barrientos y la Orquesta Sinfónica de 

Barcelona dirigida por Joan Lamote de Grignon. 19-I-1914. Palau de la Música 

Catalana, CEDOC [última consulta 18-1-2021 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6033]. 

Programa de mano. «Concerts María Barrientos, dirigits per el mestre Joan Lamote de 

Grignon». María Barrientos y la Orquesta Sinfónica de Barcelona dirigida por Joan 

Lamote de Grignon. I-1915. Palau de la Música Catalana, CEDOC [última consulta 

19-1-2021. https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6316 ]. 

Programa de mano. Lakmé. Temporada de primavera 1915. Gran Teatro del Liceo. Arxiu 

històric de la Societat del Gran Teatre del Liceu. [última consulta 24-11-2020 

https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceupro/1915/133812/42098-

011@societatliceu.pdf]. 

Programa de mano. «Concierto Carnegie Hall», María Barrientos, II-1917. [última consulta 

22-7-2021 

https://collections.carnegiehall.org/C.aspx?VP3=pdfviewer&rid=2RRM1TZASKXT

&flip=true]. 

Programa de mano. «Tres conciertos de música antigua. María Barrientos, Wanda Landowska 

et alii», X-1922. Palau de la Música Catalana. CEDOC [última consulta 22-7-2021 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9655 ]. 

Programa de mano. Deux festivals de musique espagnoles. María Barrientos y Joaquín Nin, 

22 y 29-XI-1923. Théâtre des Champs Elysées. Signatura: 1923_0035 (1). Archivo 

Manuel de Falla. 

Programa de mano. Grande saison d’art de la VIIIème Olympiade. Deux Concerts de Musique 

Ancienne. María Barrientos, Wanda Landowska et alii, V-1924. Théâtre des Champs 

Elysées, pp. 23-27 [última consulta 22-7-2021 Grande saison d’art de la VIIIème 

Olympiade ]. 

https://link-gale-com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7
https://link-gale-com.bucm.idm.oclc.org/apps/doc/AMDPBI620510191/GDCS?u=udmadrid&sid=GDCS&xid=437b93f7
https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6316
https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceupro/1915/133812/42098-011@societatliceu.pdf
https://ddd.uab.cat/pub/societatliceu/societatliceupro/1915/133812/42098-011@societatliceu.pdf
https://collections.carnegiehall.org/C.aspx?VP3=pdfviewer&rid=2RRM1TZASKXT&flip=true
https://collections.carnegiehall.org/C.aspx?VP3=pdfviewer&rid=2RRM1TZASKXT&flip=true
https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9655
https://library.olympic.org/Default/search.aspx?SC=CATALOGUE&QUERY=grande+saison+d%27art+1924&QUERY_LABEL=#/Detail/(query:(Id:'1_OFFSET_0',Index:2,NBResults:2,PageRange:3,SearchQuery:(FacetFilter:%7B%7D,ForceSearch:!f,InitialSearch:!f,Page:0,PageRange:3,QueryGuid:'8bc1ad3a-1713-4bc8-9e08-a02cf4094c16',QueryString:'grande%20saison%20d!'art%201924',ResultSize:10,ScenarioCode:CATALOGUE,ScenarioDisplayMode:display-standard,SearchLabel:'',SearchTerms:'grande%20saison%20d%20art%201924',SortField:!n,SortOrder:0,TemplateParams:(Scenario:'',Scope:Default,Size:!n,Source:'',Support:''),UseSpellChecking:!n)))
https://library.olympic.org/Default/search.aspx?SC=CATALOGUE&QUERY=grande+saison+d%27art+1924&QUERY_LABEL=#/Detail/(query:(Id:'1_OFFSET_0',Index:2,NBResults:2,PageRange:3,SearchQuery:(FacetFilter:%7B%7D,ForceSearch:!f,InitialSearch:!f,Page:0,PageRange:3,QueryGuid:'8bc1ad3a-1713-4bc8-9e08-a02cf4094c16',QueryString:'grande%20saison%20d!'art%201924',ResultSize:10,ScenarioCode:CATALOGUE,ScenarioDisplayMode:display-standard,SearchLabel:'',SearchTerms:'grande%20saison%20d%20art%201924',SortField:!n,SortOrder:0,TemplateParams:(Scenario:'',Scope:Default,Size:!n,Source:'',Support:''),UseSpellChecking:!n)))
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Programa de mano. Jeux de la VIIIème Olympiade Paris 1924 : Rapport Officiel du Comité 

Olympique Français LA84 Foundation Digital Library [última consulta 3-2-2021 

https://digital.la84.org/digital/collection/p17103coll8/id/12646/rec/8 

Programa de mano. Tres conciertos extraordinarios. Cuaresma. Palau de la Música Catalana, 

III-1925. CEDOC [última consulta 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/search/searchterm/mar%C3%ADa%

20barrientos%20tom%C3%A1s%20ter%C3%A1n ]. 

Graziella Pareto  

Programa de mano. Programa del estreno de. Le Nozze di Figaro, 2-II-1916. Arxiu històric de 

la Societat del Gran Teatre del Liceu. 

Programa de mano. «Concierto en beneficio del albergue de S. Antoni por la eminente diva 

Graziella Pareto», V-1916. Palau de la Música Catalana. CEDOC [última consulta 22-

7-2021 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6726 ]. 

Programa de mano. Gran Teatro del Liceo: Compañía de primissimo cartello : temporada de 

invierno 1918-1919. Dipòsit Digital de Documents de la UAB [última consulta 26-2-2021 

https://ddd.uab.cat/record/187592]. 

Mercedes Capsir 

Programa de mano. «Gran festival organizado por la Societat Protectora d'Animals i Plantes 

de Catalunya». 1913, Palau de la Música. CEDOC [última consulta 18-10-2019 

mdc.csuc.cat/cdm/ref/collection/ProgPMC/id/5998]. 

Ángeles Ottein 

Programa de mano. «Festival Pergolesi». 8-XI-1922. Palau de la Música Catalana. Associació 

de Música da Camera de Barcelona. CEDOC. [última consulta 22-7-2021 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9635]. 

Programa de mano. Prefacio del Programa de mano de la Compañía Ottein-Crabbé. 

Temporada 1923-1924. Teatro de la Comedia. Archivo de la familia Naya-Ottein 

https://digital.la84.org/digital/collection/p17103coll8/id/12646/rec/8
https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/search/searchterm/mar%C3%ADa%20barrientos%20tom%C3%A1s%20ter%C3%A1n
https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/search/searchterm/mar%C3%ADa%20barrientos%20tom%C3%A1s%20ter%C3%A1n
https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6726
https://ddd.uab.cat/record/187592
https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9635
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[última consulta 3-3-2021 

https://drive.google.com/file/d/1_ysBpkMYM3qATg7BcV7cAra3rzwXFbXT/view?

usp=sharing ]. 

Programa de mano. Festivales de música y baile españoles. 28-IV-1934. Programa de mano. 

Centro Andaluz de Flamenco. Elektra. Archivo Digital de las Artes Escénicas de 

Andalucía [última consulta 25-4-2021 

https://www.juntadeandalucia.es/cultura/cdaea/elektra/catalogo_execute.html?tipoOb

jeto=1&id=162621]. 

Programa de mano. Programas de concierto conservados en el Archivo de la familia Naya- 

Ottein [última consulta 3-3-2021 

https://drive.google.com/drive/folders/1hpUadLgPUYlbO-

H6m3YdSpmveyqykGwH?usp=sharing ]. 

 

Otras fuentes 

The age-herald. 8-I-1899, p. 16.  

Custer chronicle, 5-II-1887, p. 4. 

The weekly Corinthian, 12-X-1898, p. 3. 

Carta manuscrita de Amadeo Vives a Luis París. 2-IX-1918. Signatura 490185. MAE, Institut 

del Teatre [última consulta 22-2-2021 

http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490185?locale=es#prettyPhoto]. 

Carta de Concepción Roig, viuda de Amadeo Vives, a Guillermo Fernández-Shaw. 25-IX-

1964. Signatura GFS - AE-419 82. Fundación Juan March, Archivo de Guillermo 

Fernández-Shaw [última consulta 22-2-2021 

https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-

shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332 

https://drive.google.com/file/d/1_ysBpkMYM3qATg7BcV7cAra3rzwXFbXT/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1_ysBpkMYM3qATg7BcV7cAra3rzwXFbXT/view?usp=sharing
https://www.juntadeandalucia.es/cultura/cdaea/elektra/catalogo_execute.html?tipoObjeto=1&id=162621
https://www.juntadeandalucia.es/cultura/cdaea/elektra/catalogo_execute.html?tipoObjeto=1&id=162621
https://drive.google.com/drive/folders/1hpUadLgPUYlbO-H6m3YdSpmveyqykGwH?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1hpUadLgPUYlbO-H6m3YdSpmveyqykGwH?usp=sharing
http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490185?locale=es#prettyPhoto
https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332
https://www.march.es/bibliotecas/repositorio-fernandez-shaw/ficha.aspx?p0=fshaw:1332
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El abanico duende: comedia lírica en tres actos / letra de Eduardo Marquina. Reducción para 

voz y piano ms. (234, 33 f.) M. 1971, p. 143. Fondo Amadeu Vives, BNC [última 

consulta 5-10-2021 

https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp

=sharing ]. 

El abanico duende. Listado manuscrito con la descripción de 27 figurines y su precio. Teatro 

Real. MAE, Institut del Teatre [última consulta 22-2-2021 

http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490189#prettyPhoto]. 

El abanico duende. Vestidos típicos pedidos por Luís París al Ayuntamiento de Candelario. 

MAE, Institut del Teatre [última consulta 22-2-2021 

http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490182]. 

El abanico duende: comedia lírica en tres actos; letra de Eduardo Marquina, p. 142. 

Reducción voz y piano ms. (234, 33 f.). Topográfico M 1971. BNC. [última consulta 

6-10-2021 

https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp

=sharing ]. 

El abanico duende: comedia lírica en tres actos; letra de Eduardo Marquina. Reducción para 

voz y piano (2 vol. (208, 118, 26 f.); Topográfico M 1972. Fondo Amadeo Vives, BNC. 

Expediente relativo a la contratación de la soprano Helena Theodorini para actuar en el Teatro 

Real de Madrid. Archivo: Sección Nobleza Archivo Histórico Nacional. Signatura: 

MICHELENA, C.5,D.124–134. Disponible on–line: 

http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/4025081 [última consulta 

4/1/2019]. 

Expediente relativo a la contratación de la soprano española Josefina Huguet para realizar 

diversas funciones en el Teatro Real de Madrid durante la temporada 1893–1894. 

Archivo: Sección Nobleza Archivo Histórico Nacional. Signatura: MICHELENA, 

C.5,D.184–199.Disponible on–line: 

http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/show/4025057 [última consulta 

3/1/2019]. 

https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp=sharing
http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490189#prettyPhoto
http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:490182
https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1Ljv9OjFTSCMJ7hy6S8qpQc93D97CgkPt/view?usp=sharing
http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/description/4025081
http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/show/4025057
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Gran Teatro del Liceo: Compañía de primissimo cartello: temporada de invierno 1918-1919. 

Dipòsit Digital de Documents de la UAB [última consulta 26-2-2021 

https://ddd.uab.cat/record/187592]. 

Lista oficial de la Compañía de Ópera de primíssimo cartello. Societat del Gran Teatre del 

Liceu. Temporada 1915-1916, pp. 28 y 29. Dipòsit Digital de Documents de la UAB 

[última consulta 26-2-2021 https://ddd.uab.cat/record/133695 ]. 

La Lanterne, 28-I-1901, p. 3. 

Vieja y nueva política. Conferencia de José Ortega y Gasset, Teatro de la Comedia (Madrid). 

Madrid: Liga de educación política española, 1914. 

 

https://ddd.uab.cat/record/187592
https://ddd.uab.cat/record/133695
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— Fundamentos para la formulación de una técnica actoral para la escena operística: elementos 

técnicos que configuran, a lo largo de la historia, el paradigma de especificidad de la técnica 
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Anexos documentales 

Anexo 1  

Tabla 1 En esta tabla figuran los desplazamientos realizados por Josefina Huguet y María Galvany en el período 

de 1900 a 1905. Se ha realizado una selección de fuentes hemerográfica cuando los desplazamientos eran muy 

numerosos, indicado con doble asterisco (*).  

Soprano Año Lugar Fuente 

 

Josefina Huguet 1900 Bilbao, Madrid, 

Tarragona, 

Varsovia (Polonia),  

El heraldo de Madrid. 

16–V–1900, p. 3. 

 

La Atalaya. 19–VI–

1900 

 

La Música ilustrada 

hispano–

americana. 15–VIII–

1900, p. 11. 

1901 Odesa (Ucrania) 

 

 

 

 

 

Historia de la música 

rusa, vol. 10B, 1890–

1917. Cronógrafo 

Libro 2, p. 67. 

 

 

La Dinastía, 24–XI–

1901, p. 2 
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Soprano Año Lugar Fuente 

 

Florencia (Italia) 

 

1902 Palma de Mallorca 

 

 

Granada (España) 

Álbum salón,1–I–

1902, p. 286. 

 

La Alhambra 15–3–

1902, p. 26. 

1903 Barcelona 

 

 

 

La Dinastía, 30–I–

1903, p. 3 

 

 

1904 Barcelona (España) La Dinastía, 1–VI–

1904, p. 3. 

 

1905 No figuran datos No figuran datos 

María Galvany 1900 Barcelona 

 

 

Vigo 

 

 

El globo, 23–VI–1900, 

p. 3. 

 

La correspondencia 

militar, 7–VIII–1900, 

no. 6,862, p. 4. 

 



1086 

 

Soprano Año Lugar Fuente 

 

 

Logroño, Zaragoza 

(España) 

**[desplazamientos 

internos 

numerosos]. 

 

El heraldo de Madrid, 

9–XI–1900, p. 3. 

 

1901 Lisboa (Portugal) 

 

Milán(Italia) 

 

Odesa(Ucrania) 

 

Génova (Italia) 

Iris, 1–VI–1901, p. 14. 

1902 Turín (Italia) 

 

Buenos Aires 

(Argentina) 

 

Montevideo 

(Uruguay) 

 

 

GARCÍA LÓPEZ, José 

Antonio. María 

Galvany. Una diva en 

Pinospuente. Granada: 

Caja rural de Granada, 

2016, p. 77–89. 
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Soprano Año Lugar Fuente 

 

Chile (Chile) 

 

Florencia (Italia) 

1903 Turín, Parma 

(Italia) 

 

Kiev (Ucrania) 

 

Odessa (Ucrania) 

 

Lisboa (Portugal) 

 

Madrid (España) 

 

GARCÍA LÓPEZ, José 

Antonio. María 

Galvany. Una diva en 

Pinospuente. Granada: 

Caja rural de Granada, 

2016, p. 77–89. 

1904 Bolonia, Florencia 

(Italia) 

 

Lisboa (Portugal) 

 

GARCÍA LÓPEZ, José 

Antonio. María 

Galvany. Una diva en 

Pinospuente. Granada: 

Caja rural de Granada, 

2016, p. 77–89. 
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Soprano Año Lugar Fuente 

 

Génova (Italia) 

 

 

1905 Nápoles (Italia)  

 

Lisboa (Portugal) 

 

Río de Janeiro 

(Brasil) 

 

Buenos Aires 

(Argentina) 

 

Ámsterdam (Países 

Bajos) 

GARCÍA LÓPEZ, José 

Antonio. María 

Galvany. Una diva en 

Pinospuente. Granada: 

Caja rural de Granada, 

2016, p. 77–89. 
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Anexo 2  

Tabla 1. En esta tabla se muestran los viajes realizados del 7/1914 a 1918 (durante la Primera Guerra Mundial) 

por las sopranos de coloratura españolas activas en ese período. 

Soprano 7/1914 Fuentes 1915 Fuentes 1916 Fuentes 1917 Fuentes 1918 Fuentes 

María 

Galvany 

Coliseo 

dos 

Recreios

, Lisboa 

MOREAU

, Mario. 

Coliseu 

dos 

Recreios

: um 

século de 

História. 

Lisboa: 

Fundaçã

o Cidade 

de 

Lisboa,1

994, p. 

¿?. 

Coliseo 

dos 

Recreios

, Lisboa 

MOREAU

, Mario. 

Coliseu 

dos 

Recreios

: um 

século de 

História. 

Lisboa: 

Fundaçã

o Cidade 

de 

Lisboa,1

994, p. 

¿?. 

Coliseo 

dos 

Recreios

, Lisboa 

MOREAU

, Mario. 

Coliseu 

dos 

Recreios

: um 

século de 

História. 

Lisboa: 

Fundaçã

o Cidade 

de 

Lisboa,1

994, p. 

¿?. 

No 

existen 

datos 

disponibl

es para 

esas 

fechas 

-----------

----- 

No 

existen 

datos 

disponibl

es para 

esas 

fechas 

-----------

- 

María 

Barrient

os 

No 

existen 

datos 

disponibl

es para 

esas 

fechas 

-----------

- 

Palau de 

la 

Música 

Catalana 

(Barcelo

na) 

Revista 

musical 

hispano-

america

na, 

Supleme

nto, II-

1915, p. 

1 

Metropol

itan 

Opera 

House 

(New 

York) 

Metropol

itan 

Opera 

House 

Archive, 

31-I-

1916 

[última 

consulta: 

25/12/20

19] 

Metropol

itan 

Opera 

House 

(New 

York) 

New-

York 

tribune., 

31-I- 

1917, p. 

9. 

 

Metropol

itan 

Opera 

House 

Archive, 

2-VII-

1917[últi

ma 

consulta: 

25/12/20

19] 

 

Metropol

itan 

Opera 

House, 

(Nueva 

York) 

Metropol

itan 

Opera 

House 

Archive, 

31-I-

1918 

[última 

consulta: 

25/12/20

19] 

 

Teatro 

Colón 

(Buenos 

Aires) 

Archivo 

del 

Teatro 

Colón de 

Teatro 

Real, 

Madrid 

El 

Correo 

español. 

7-XII-

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://www.operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa.in%5d
http://www.operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa.in%5d
http://www.operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa.in%5d
http://www.operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa.in%5d
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Buenos 

Aires, 

[última 

consulta: 

26/12/20

19]. 

1917, p. 

4. 

Graziella 

Pareto 

Teatro 

allá 

Scala, 

Milán 

Il 

lavorato

re  

giornale 

dei 

Socialisti 

italiani 

in 

Austria, 

20-XII-

1914, p. 

2679. 

Teatro 

Real, 

Madrid 

El 

heraldo 

de 

Madrid, 

5-II-

1915, p. 

5. 

Gran 

Teatro 

del 

Liceo, 

Barcelon

a 

La 

vanguar

dia 14-I-

1916, p. 

19. 

Gran 

Teatro 

del 

Liceo, 

Barcelon

a 

La 

vanguar

dia 21-

XII-

1918, p. 

6 

No 

existen 

datos 

disponibl

es para 

esas 

fechas. 

No 

existen 

datos 

disponibl

es para 

esas 

fechas. 

Gran 

Teatro 

del 

Liceo, 

Barcelon

a 

La 

Esquella 

de la 

torratxa  

periódic

h 

satírich, 

humoríst

ich, il-

lustrat y 

lilterari 

Any 

XXXVII, 

17-9-

1915, p. 

618. 

Teatro 

Real, 

Madrid 

El globo, 

5-I-

1916, p. 

1.. 

Teatro 

de la 

Zarzuela

, Madrid 

La 

época, 

17-XI-

1915, p. 

6. 

Teatro 

San 

Carlos, 

Nápoles 

Rivista 

dei teatri 

quindici

nale 

illustrata

, 1917, p. 

5. 

Teatro 

Municip

al de 

Zurich, 

Suiza 

Rivista 

dei 

teatri: 

quindici

nale 

illustrata 

1917, pp. 

8 y 9. 

Elvira de 

Hidalgo 

No 

existen 

datos 

disponibl

es para 

No 

existen 

datos 

disponibl

es para 

Teatro 

Costanzi

, Roma 

Archivio 

storico 

ed 

Théâtre 

de 

L’Opéra 

Paris 

L’Action 

française

, 5-II-

1916, p. 

s.p. 

Teatro 

Real, 

Madrid 

Mundo 

Gráfico, 

17-I-

1917, P. 

15. 

Teatro 

Costanzi

, Roma 

Archivio 

storico 

ed 

http://www.operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa.in%5d
http://www.operas-colon.com.ar/cgi-bin/wwwisis/%5bin=aaa.in%5d
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esas 

fechas. 

esas 

fechas. 

audiovis

uale 

Fondazio

ne 

Teatro 

dell'Oper

a di 

Roma, 

Teatro 

Costanzi 

de Roma 

http://arc

hiviostor

ico.opera

roma.it/ 

[última 

consulta 

17/10/20

19] 

Teatro 

alla 

Scala, 

Milán 

Les 

Tréteaux

, 5-IV-

1916, p. 

11 

Teatro 

Costanzi

, Roma 

Archivio 

storico 

ed 

audiovis

uale 

Fondazio

ne 

Teatro 

dell'Oper

a di 

Roma, 

Teatro 

Costanzi 

de Roma 

http://arc

hiviostor

ico.opera

roma.it/ 

[última 

consulta 

17/10/20

19] 

 

audiovis

uale 

Fondazio

ne 

Teatro 

dell'Oper

a di 

Roma, 

Teatro 

Costanzi 

de Roma 

http://arc

hiviostor

ico.opera

roma.it/ 

[última 

consulta 

17/10/20

19] 

Gran 

Teatro 

del 

Liceo, 

Barcelon

a 

ALLIER I 

AIXALÀ, 

Roger y 

MATA, 

Francesc 

X. El 

Gran 

Teatro 

del 

Liceo. 

Barcelon

a: 

Edicions 

Francesc 

X. Mata, 

S.L. 

1991, p. 

106. 

Mercede

s Capsir 

Gran 

Teatro 

del 

Liceo, 

Barcelon

a 

ALLIER I 

AIXALÀ, 

Roger y 

MATA, 

Francesc 

X. El 

Gran 

Teatro 

del 

Liceo. 

Barcelon

a: 

Edicions 

Francesc 

X. Mata, 

S.L. 

1991, p. 

101. 

Gran 

Teatro 

del 

Bosque, 

Barcelon

a 

La 

vanguar

dia, 19-

VIII-

1915, p. 

7. 

Teatro 

Colón, 

Buenos 

Aires 

Archivo 

del 

Teatro 

Colón de 

Buenos 

Aires  

http://op

eras-

colon.co

m.ar/  

[última 

consulta 

17/10/20

19] 

Gran 

Teatro 

del 

Liceo, 

Barcelon

a 

El día, 8-

I-1917, 

p. 5. 

Teatro 

Campoa

mor, 

Oviedo 

El 

liberal, 

5-I-

1918, p. 

4. 

Teatro 

Real, 

Madrid 

El globo 

28-I-

1916, p. 

3.. 

Teatro 

Principal

, 

Alicante 

Diario 

de 

Alicante, 

24-X-

1917, p. 

1. 

Teatro 

Rosalía 

de 

Castro, 

La 

Coruña 

El 

noroeste, 

15-I-

1918, p. 

2. 

Teatro 

Principal 

Zaragoza 

La 

acción, 

29-XI-

Teatro 

Principal

, 

Santiago 

El eco de 

Santiago 

: 30-I-

http://operas-colon.com.ar/
http://operas-colon.com.ar/
http://operas-colon.com.ar/
http://operas-colon.com.ar/
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1917, p. 

2. 

de 

Compost

ela 

1918, p. 

1 

Teatro 

Rosalía 

de 

Castro, 

La 

Coruña 

El 

noroeste, 

29-XII-

1917, p. 

2 

Teatro 

del Circo 

Price, 

Madrid 

El 

imparcia

l, 8-II-

1918, p. 

4. 

Teatro 

Principal 

de 

Burgos 

Arte 

musical, 

31-XII-

1917, p. 

8. 

Teatro 

Calderón

, 

Valladoli

d 

El sol, 

10-IV-

1918, p. 

6. 

Ángeles 

Ottein 

Teatro 

Real, 

Madrid 

La 

época, 5-

VII-

1915, p. 

4. 

Teatro 

Principal 

Valencia 

Las 

provinci

as: 

diario de 

Valencia

:2-II-

1916, p. 

1 

Teatro 

Odeón, 

Madrid 

El 

imparcia

l, 14-VI-

1917, p. 

3. 

Teatro 

de la 

Zarzuela

, Madrid 

El 

imparcia

l, 14-

XII-

1917, p. 

4. 

Gran 

Teatro 

del 

Liceo, 

Barcelon

a 

ALLIER 

I 

AIXAL

A, Roger 

y 

MATA, 

Francesc 

X. El 

Gran 

Teatro 

del 

Liceo. 

Barcelon

a: 

Edicions 

Francesc 

X. Mata, 

S.L. 

1991, p. 

109. 

Teatro 

Principal

, La 

Coruña 

El 

noroeste, 

12-XII-

1915, p. 

1 

Teatro 

Principal

, La 

Coruña 

El 

noroeste, 

2-V-

1916, p. 

1 

Kursaal, 

San 

Sebastiá

n 

Revista 

musical 

hispano-

america

na. 31-

VII-

1917, p. 

14. 

Teatro 

Real, 

Madrid 

TURINA, 

Joaquín. 

«Cronol

ogía de 

las 75 

tempora

das de 

ópera. 

1850–

1925». 

Historia 

del 

Teatro 

Real. 

Teatro 

Colón, 

Buenos 

Aires 

Caras y 

caretas, 

13-IV-

1918, p. 

60. 

 

Teatro 

de la 

Comedia

, Madrid 

El 

correo 

español. 

8-IX-

1916, p. 

3. 

Teatro 

Costanzi

, Roma 

Archivio 

storico 

ed 

audiovis

uale 
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Fondazio

ne 

Teatro 

dell'Oper

a di 

Roma, 

Teatro 

Costanzi 

de Roma 

http://arc

hiviostor

ico.opera

roma.it/  

[última 

consulta 

17/10/20

19] 

Madrid: 

Alianza 

Editorial

, 1997, p. 

465. 

Teatro 

Rojas, 

Toledo 

El eco 

Toledan

o, 21-XI-

1916, p. 

2. 

Teatro 

Real, 

Madrid 

El globo, 

26-XII-

1917, p. 

1. 

http://archiviostorico.operaroma.it/
http://archiviostorico.operaroma.it/
http://archiviostorico.operaroma.it/
http://archiviostorico.operaroma.it/
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Anexo 3  

Imagen 1. Tirada de fotografías realizadas por Adolf Mas a María Barrientos, ca. 1915. La numeración de cada elemento es la situada en el margen 

inferior izquierdo de cada instantánea. Institut del Teatre, Signatura: SD4809_barrientos_01 
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Imagen 2. Tirada de fotografías realizadas por Adolf Mas a María Barrientos, ca. 1915. La numeración de cada elemento es la situada en el margen 

inferior izquierdo de cada instantánea. Institut del Teatre, Signatura: SD4809_barrientos_02 
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Imagen 3. Tirada de fotografías realizadas por Adolf Mas a María Barrientos, ca. 1915. La numeración de cada elemento es la situada en el 

margen inferior izquierdo de cada instantánea Institut del Teatre, Signatura: SD4809_barrientos_03 
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Imagen 4. Tirada de fotografías realizadas por Adolf Mas a María Barrientos, ca. 1915. La numeración de cada elemento es la situada en el 

margen inferior izquierdo de cada instantánea. Institut del Teatre, Signatura: SD4809_barrientos_04 
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Anexo 3.1 

Imagen 1. María Barrientos caracterizada como Lucía en las fotografías de estudio del Metropolitan 

Opera House alrededor de 1917. Fotografía de Herman Mishkin. Metropolitan Opera House 

Archives. 
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Imagen 2. María Barrientos caracterizada como Lucía en las fotografías de estudio del Metropolitan Opera House 

alrededor de 1917. Fotografía de Herman Mishkin. Metropolitan Opera House Archives. 
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Anexo 4 

Imagen 1. Trajes de disfraz. En la parte inferior aparecen las fotografías de María Barrientos (segundo y sexto empezando por la izquierda). La 

Moda elegante, 6-II-1914, p. 6. 
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Anexo 4.1 

 

Carta de Frederic Mompou a sus padres el 10-XI-1923, p. 1. Fons Frederic Mompou. M 5022/3, 6, 1922-1923, 

BNC. 
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Carta de Frederic Mompou a sus padres el 10-XI-1923, p. 2. Fons Frederic Mompou. M 5022/3, 6, 1922-1923, 

BNC. 
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Anexo 4.2 

 Imagen 1. María Barrientos caricaturizada como pájaro. Caras y caretas, 15-6-1901, p. 28. 
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Anexo 4.3 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 1. María Barrientos y Mariano Benlliure. Signatura: 24347_B. Casa Moreno. Archivo 

de Arte Español (1893-1953). [Benlliure junto a una obra y la modelo María Barrientos]. 

Instituto del Patrimonio Cultural de España, MDC. 
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Imagen 1. Elvira Hidalgo en su debut en Nápoles como Rosina, 1908. Archivo de la Fundación Valderrobres Patrimonial.  
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Anexo 5

Imagen 2. Elvira Hidalgo en su debut en Nápoles como Rosina, 1908. 

Archivo de la Fundación Valderrobres Patrimonial. 
Imagen 3. Elvira Hidalgo como Rosina en Il barbiere a finales de 1909. 

Probablemente pertenece al mismo estudio fotográfico que las anteriores. 

Archivo de la Fundación Valderrobres Patrimonial. 
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Anexo 5.1 

 

Imagen 1. Elvira de Hidalgo en el papel de Rosina en Il barbiere di Siviglia. Barcelona, 1912. Signatura 2.4.2_0985. 

CEDOC. 
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Anexo 5.2  

Imagen 1. Elvira de Hidalgo caracterizada como Ofelia para la ópera Hamlet de A. Thomas o de Franco Faccio (según CEDOC). 

Signatura 2.4.2_0986.CEDOC. 
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Anexo 5.3

Imagen 1. Cartel del centenario en el Teatro allá Scala en 1916 protagonizado por Elvira de Hidalgo. 

MARANGONI, Guido y VANBIANCHI, Carlo. La Scala. Studi e ricerche. Note storiche e statistiche 1906-

20. Bérgamo: Istituto Italiano d'Arti Grafiche, 1922, p. 330. 
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Anexo 5.4 

 

Imagen 1. Il barbiere di Siviglia protagonizado por Elvira de Hidalgo en la Real Ópera sueca, 21-V-1913. Archivo de la Real 

Ópera Sueca [última consulta 6-12-2020 https://arkivet.operan.se/repertoar/ ]. 

https://arkivet.operan.se/repertoar/
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Anexo 5.5

Imagen 1. Elvira de Hidalgo recién llegada en tren a Helsinki en 1931. Finnish Heritage Agency (National Library of Finland). Colección de imágenes históricas. 

Colección de Pietinen [última consulta 9-XII-2020. https://finna.fi/Record/museovirasto.EBAFC44A9874DBCEB10EFFE1737501A9#image]. 

https://finna.fi/Record/museovirasto.EBAFC44A9874DBCEB10EFFE1737501A9#image


1123 

 

 

Imagen 2. Elvira de Hidalgo recién llegada en tren a Helsinki en 1931. Finnish Heritage Agency (National Library of Finland). Colección de imágenes 

históricas. Colección de Pietinen [última consulta 9-XII-2020. 

https://finna.fi/Record/museovirasto.EBAFC44A9874DBCEB10EFFE1737501A9#image]. 

https://finna.fi/Record/museovirasto.EBAFC44A9874DBCEB10EFFE1737501A9#image
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Anexo 5.6 

Imagen 1. Elvira de Hidalgo en Helsinki (Helsingfors) en 1931 rodeada por dos samis o lapones en su viaje a Finlandia. Archivo de la 

Fundación Valderrobres Patrimonial. 
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Anexo 6 

Tabla 1. Arias insertas en la lección de música de Il Barbiere di Siviglia por María Galvany. Los datos disponibles 

son los encontrados en las fuentes hemerográficas consultadas (véase apartado «Fuentes» del presente estudio) 

por lo que se reserva su ampliación en una futura investigación. 

Intérprete Aria: lección de 

música 

Teatro/Lugar Año Fuente 

María 

Galvany 

Aria 

(probablemente 

«Der Hölle 

Rache» [«Aria 

della Regina»]) 

de 

Die Zäuberflote 

[«Il Flauto 

Magico»], W. A. 

Mozart 

 

Teatro Bellini, 

Nápoles (Italia) 

1904 Gazzetta 

Teatrale Italiana 

: Asmodeo 

(1904:1-34), p. 3 

[última consulta 

25-2-2020] 

«Woher Dieses 

Sehnen» [«Deh 

torna mio bene»], 

H. Proch 

 

Variazioni di 

concerto sopra 

“Il Carnevale di 

Venezia”, Julius 

Benedict 

Bélgica  1909 La 

correspondencia 

de España., 12-

I-1909, p. 6. 

 
¿Vals de Maggio 

De Duffan? 

L’incantatrice, 

Luigi Arditi 

Salle des 

espectacles, 

Lille, Nord-Pas 

du Calais 

(Francia) 

1909 La Vie flamande 

illustrée : 

journal 

artistique et 

littéraire du 

Nord et du Pas-

de-Calais, 13-II-

1909, p. s.p. 

Variazioni di 

concerto sopra 

“Il Carnevale di 

Venezia”, Julius 

Benedict 

Aria 

(probablemente 

«Der Hölle 

Rache» [«Aria 

Teatro del Circo 

Price, Madrid 

1909 La 

correspondencia 

http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
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Tabla 2. En esta tabla figuran las arias insertas en la lección de música de Il Barbiere di Siviglia por María 

Barrientos en todos los casos en los que se ha podido encontrar documentación al respecto. Además, se indica el 

lugar donde se interpretó la ópera y el año, así como las fuentes de las que se ha extraído la información. 

Intérprete Aria: lección de música Teatro/Lugar Año Fuente 

María 

Barrientos 

Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], 

H. Proch 

 

Teatro Lírico, Barcelona 

(España) 

1898 La Dinastía, 26-VIII-1898; 

p. 2. 

Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], 

H. Proch 

 

¿Teatro Lírico, 

Barcelona? (España) 

1898 La Dinastía , 13-IX-1898, p. 

2. 

 

Vals «O legère hinrondelle», Mireille, C. 

Gounod. 

Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio bene], 

H. Proch 

 

Teatro Real, Madrid 

(España) 

1902 El día, 21-I-1902, p. 1. 

Aria (probablemente «Der Hölle Rache» 

[«Aria della Regina»]) de Die Zäuberflote 

[«Il Flauto Magico»], W. A. Mozart 

Vals «O legère hinrondelle», Mireille, C. 

Gounod. 

Teatro Real, Madrid 

(España) 

1903 La correspondencia militar. 

19-1-1903, p. 3. 

 

della Regina»]) 

de 

Die Zäuberflote 

[«Il Flauto 

Magico»], W. A. 

Mozart 

 

de España, 15-

IX-1909, p. 5. 

 

Variazioni di 

concerto sopra 

“Il Carnevale di 

Venezia”, Julius 

Benedict 
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«Woher Dieses Sehnen» [«Deh torna mio 

bene»], H. Proch 

L’incantatrice, Luigi Arditi 

Teatro Real, Madrid 

(España) 

2-

1904 

La Época (Madrid. 1849). 3-

2-1904, n.º 19.270.pdf 

 

 Aria (probablemente «Der Hölle Rache» 

[«Aria della Regina»]) de 

Die Zäuberflote [«Il Flauto Magico»], W. 

A. Mozart 

Vals-ariette «O legére hirondelle» de 

Mireille, C. Gounod. 

Teatro Real, Madrid 

(España) 

12-

1904 

 

La Época (Madrid. 1849). 

21-12-1904, n.º 19.593.pdf 

 

Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de 

Johann Strauss hijo (1825-1899). 

Metropolitan Opera 

House, Nueva York 

(EE.UU.) 

3-

1916 

Metropolitan Opera House 

Archive, [última consulta: 2-

3-2020] 

 

Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de 

Johann Strauss hijo (1825-1899). 

Philadelphia, 

Pensylvannia. 

 

 

3-

1916 

Metropolitan Opera House 

Archive, [última consulta: 2-

3-2020] 

 

Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de 

Johann Strauss hijo (1825-1899). 

Boston Opera House, 

Massachusets.  

4-

1916 

Metropolitan Opera House 

Archive, [última consulta: 2-

3-2020] 

 

Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de 

Johann Strauss hijo (1825-1899). 

Metropolitan Opera 

House, Nueva York 

(EE.UU.) 

2-

1917 

Metropolitan Opera House 

Archive, [última consulta: 2-

3-2020] 

 

Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de 

Johann Strauss hijo (1825-1899). 

Teatro Real, Madrid 

(España) 

1917 El Correo español, 7-XII-

1917, p. 4. 

«Charmant oiseau» / «Les couplets de 

Mysoli» [«Gentil augel»], La perle du bresil 

, F. David 

Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de 

Johann Strauss hijo (1825-1899). 

«Charmant oiseau» / «Les couplets de 

Mysoli» [«Gentil augel»], La perle du 

Brésil, F. David 

Metropolitan Opera 

House, Nueva York 

(EE.UU.) 

1918 Metropolitan Opera House 

Archive, [última consulta: 2-

3-2020] 

 

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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«Ah, non sai qual pena», KW. 416, W. A. 

Mozart 

 

 

Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de 

Johann Strauss hijo (1825-1899). 

 

 

 

 

Metropolitan Opera 

House, Nueva York 

(EE.UU.) 

 

Metropolitan Opera 

House, Nueva York 

(EE.UU.) 

 

 

 

1919 

 

 

1920 

Metropolitan Opera House 

Archive, [última consulta: 2-

3-2020] 

 

Metropolitan Opera House 

Archive, [última consulta: 2-

3-2020] 

     

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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Tabla 3. En esta tabla figuran las arias insertas en la lección de música de Il Barbiere di Siviglia por Graziella Pareto en todos los casos en los que se ha podido encontrar 

documentación al respecto. Además, se indica el lugar donde se interpretó la ópera y el año, así como las fuentes de las que se ha extraído la información. 

Intérprete Aria: lección de música Teatro/Lugar Año Fuente 

Graziella Pareto Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de Johann Strauss hijo (1825-1899). Teatro Colón, Buenos Aires (Argentina) 1909 Caras y caretas, 23-III-1909, p. 109 

«Ombre legérè» [«Ombra leggera»]*, Dinorah, G. Meyerbeer. 

 

*(repitió el aria) 

Teatro Real, Madrid (España) 1915 La correspondencia de España, 14-II-

1915, p. s.p. 

Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de Johann Strauss hijo (1825-1899). Teatro de la Zarzuela, Madrid (España) 1915 ABC, 17-XI-1915, p. 21. 

 

Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de Johann Strauss hijo (1825-1899). Teatro de la Zarzuela, Madrid (España) 1915 ABC, 19-XI-1915, p. 19. 

 

Aria (probablemente «Der Hölle Rache» [«Aria della Regina»]) de 

Die Zäuberflote [«Il Flauto Magico»], W. A. Mozart 

 

Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de Johann Strauss hijo (1825-1899). Gran Teatro del Liceo, Barcelona (España) 1916 La vanguardia, 21-2-1916. 

«Woher Dieses Sehnen» [«Deh torna mio bene»], H. Proch 

 

Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de Johann Strauss hijo (1825-1899). Gran Teatro del Liceo, Barcelona (España) 1918 La vanguardia, 10-XII-1918, p. 6. 

Le Nozze di Figaro * 

 

(lo interpretó en catalán) 
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Tabla 4. En esta tabla figuran las arias insertas en la lección de música de Il Barbiere di Siviglia por Elvira de 

Hidalgo en todos los casos en los que se ha podido encontrar documentación al respecto. Además, se indica el 

lugar donde se interpretó la ópera y el año, así como las fuentes de las que se ha extraído la información. 

Intérprete Aria: lección de música Teatro/Lugar Año Fuente 

Elvira 

Hidalgo 

Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio 

bene], H. Proch 

 

Metropolitan Opera 

House, Nueva York (EE. 

UU.) 

1910 Metropolitan Opera House 

Archive, [última consulta: 20-3-

2020] 

 

ABC, 28-III-1910, p. 2 

 

 Woher Dieses Sehnen [Deh torna mio 

bene], H. Proch 

 

 

Teatro de la ópera de 

Montecarlo, Montecarlo 

(Mónaco) 

1912 Excelsior, 29-II-1912 p. 7 

«Ombre legérè» [«Ombra leggera»], 

Dinorah, G. Meyerbeer 

Teatro Real, Madrid 

(España) 

1917 El heraldo de Madrid, 7-II-

1917, p. 5. 

Clavelitos, Joaquín Valverde 

«Ombre legérè» [«Ombra leggera»], 

Dinorah, G. Meyerbeer 

Metropolitan Opera 

House, Nueva York (EE. 

UU.) 

1924 Metropolitan Opera House 

Archive, [última consulta: 20-3-

2020] 

 

ABC, 21-XII-1924, p. 31. 

 

«Al pensar en el dueño de mis amores» de 

Las hijas del Zebedeo, R. Chapí. 

 

Clavelitos, Joaquín Valverde Gran Teatro de la Habana 

(Cuba) 

1926 Diario de la marina, 23-V-

1926, pp. 9, 10. 

Clavelitos, Joaquín Valverde Gran Teatro de la 

Habana(Cuba) 

1926 Diario de la marina, 31-V-

1926, p. 10 Frühlingsstimmen [Voci di primavera] de 

Johann Strauss hijo (1825-1899). 

Clavelitos, Joaquín Valverde Poli’s Theatre, 

Washington DC 

1926 Evening star. 5-XI-1926, p. 20. 

 

 

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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Tabla 2 En esta tabla figuran las arias insertas en la lección de música de Il Barbiere di Siviglia por Mercedes 

Capsir en todos los casos en los que se ha podido encontrar documentación al respecto. Además, se indica el 

lugar donde se interpretó la ópera y el año, así como las fuentes de las que se ha extraído la información. 

Intérprete Aria: lección de 

música 

Teatro/Lugar Año Fuente 

Mercedes Capsir Ay, ay, ay, ¿Osmán 

Pérez Freire? 

 

 

Teatro Principal, 

Santiago de 

Compostela 

(España) 

1918 La época, 22-II-1918, p. 4. 

Flor de té, J. Martínez 

Abades 

 

Aria desconocida, El 

carro del sol, José 

Serrano 

 

Ay, ay, ay, ¿Osmán 

Pérez Freire? 

 

 

Teatro Principal, 

Santiago 

Compostela 

(España) 

1918 El eco de Santiago, 22-V-1918 

Flor de té, J. Martínez 

Abades 

 

Ay, ay, ay, ¿Osmán 

Pérez Freire? 

 

 

Teatro Reina 

Victoria, Melilla 

(España) 

1919 El telegrama del Rif, 5-I-1919, p. 

s.p. 

Flor de té, J. Martínez 

Abades 

 

Aria desconocida, 

probablemente 

«Canción veneciana», 

El carro del sol, José 

Serrano 

 

Frühlingsstimmen 

[Voci di primavera] de 

Johann Strauss hijo 

(1825-1899). 

Teatro Reina 

Victoria, Melilla 

(España) 

1919 El telegrama del Rif, 11-I-1919, p. 

3. 
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Aria desconocida, La 

Traviata, G. Verdi  

Aria desconocida, 

probablemente 

«Canción veneciana», 

El carro del sol, José 

Serrano 

Teatro del Circo, 

Córdoba (España) 

1919 Diario de Córdoba de comercio, 

industria, administración, 

noticias y avisos. 27-II-1919, p. 2. 

«Flor de té», J. 

Martínez Abades 

 

Woher Dieses Sehnen 

[Deh torna mio bene], 

H. Proch 

 

Teatro Storchio, 

Módena (Italia) 

1919 Rivista Teatrale 

Melodrammatica: giornale 

critico, musicale e d’annunzi 

fondato in Milano nel 1863, 1-24, 

1920, pp. 2 y 3. 

«Ombre legérè» 

[«Ombra leggera»], 

Dinorah, G. 

Meyerbeer 

 

Aria desconocida, La 

Traviata, G. Verdi 

 

Variazioni di concerto 

sopra “Il Carnevale di 

Venezia”, Julius 

Benedict  

 

Teatro Verdi, 

Vincenza (Italia) 

1931 Rivista Teatrale 

Melodrammatica: giornale 

critico, musicale e d’annunzi 

fondato in Milano nel 1863, 1-14, 

1931, p. 4. 3 

Ay, ay, ay, ¿Osmán 

Pérez Freire? 
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Tabla 3. En esta tabla figuran las arias insertas en la lección de música de Il Barbiere di Siviglia por Ángeles 

Ottein en todos los casos en los que se ha podido encontrar documentación al respecto. Además, se indica el lugar 

donde se interpretó la ópera y el año, así como las fuentes de las que se ha extraído la información 

Intérprete Aria: lección de 

música 

Teatro/Lugar Año Fuente 

Ángeles Ottein Aria (probablemente 

«Der Hölle Rache» 

[«Aria della 

Regina»]) de 

Die Zäuberflote [«Il 

Flauto Magico»], W. 

A. Mozart 

 

Teatro de la 

Comedia, Madrid 

(España) 

1916 La correspondencia de España, 

10-IX-1916, p. 7. 

 

Variazioni di concerto 

sopra “Il Carnevale 

di Venezia”, Julius 

Benedict 

 

Aria (probablemente 

«Der Hölle Rache» 

[«Aria della 

Regina»]) de 

Die Zäuberflote [«Il 

Flauto Magico»], W. 

A. Mozart 

 

Teatro de la 

Comedia, Madrid 

(España) 

1916 La correspondencia de España, 

20-IX-1916, p. 5. 

Variazioni di concerto 

sopra “Il Carnevale 

di Venezia”, Julius 

Benedict 

 

 

 

 

Variazioni di concerto 

sopra “Il Carnevale 

Teatro San Carlos, 

Nápoles (Italia) 

1920 El liberal, 14-IV-1920, p. 2. 
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di Venezia”, Julius 

Benedict 

 

 

L’incantatrice, Luigi 

Arditi 

 

 Variazioni di concerto 

sopra “Il Carnevale 

di Venezia”, Julius 

Benedict 

 

Santiago de Chile  La correspondencia de España, 

17-XI-1920, p. 7. 

 Variazioni di concerto 

sopra “Il Carnevale 

di Venezia”, Julius 

Benedict 

 

Teatro Municipal de 

Lima, Perú 

1921 Rivista Teatrale Melodrammatica 

: giornale critico, musicale e 

d'annunzi fondato in Milano nel 

1863, 1921:2-38, p. 2 

 Variazioni di concerto 

sopra “Il Carnevale 

di Venezia”, Julius 

Benedict 

 

Metropolitan Opera 

House, Nueva York 

(EE.UU.) 

1922 Metropolitan Opera House 

Archive, [última consulta: 22-3-

2020] 

 

 Aria de Las bodas de 

Juanita, V. Massé 

 

Teatro Apolo, 

Madrid (España) 

1926 La libertad: 29-I-1926, p. 4. 

 Aria de Manon 

Lescaut 

probablemente « 

C’est l’histoire 

amoreuse»), Auber 

Teatro de la 

Zarzuela, Madrid 

(España) 

1929 La época, 7-3-1929, p. 1. 

 

 

 

 

 

http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
http://archives.metoperafamily.org/archives/frame.htm
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Anexo 7 

Tabla 1. En esta tabla se recoge una selección de conciertos potpurrí en todos los casos en los que se ha podido 

encontrar documentación al respecto. Se indica el programa, el lugar donde se interpretó y el año, así como las 

fuentes de las que se ha extraído la información. 

Soprano Repertorio Teatro Año  Fuente 

Josefina Huguet - Dos actos de Crispino é 

la Comare 

-Primer acto de Il 

barbiere di Siviglia 

- «Ombra leggera», 

Dinorah 

Teatro Principal de 

San Sebastián 

(España) 

1895 El heraldo de Madrid, 4-

VI-1895, p. 3. 

María Galvany - Duo de I puritani 

- Acto 3 de Lucia di 

Lammermoor 

-Acto 1 La traviata 

- Deh, torna mio bene, 

Henri Proch 

- Acto 1 La sonnambula 

Teatro Circo Apolo, El 

Algar, Cartagena, 

Murcia (España) 

1897 El regional: órgano de la 

comunión 

tradicionalista, diario de 

La mañana, 27-II-1897, 

p. 3 [última consulta 30-

3-2020 El Regional]. 

  

-Acto 1 La traviata 

- Acto 3 Rigoletto 

- Acto 3 Lucia di 

Lammermoor  

- Fado Galvany. Augusto 

Machado con 

variaciones de Giulio 

Neupart. 

- «Al pensar en el 

dueño», Las hijas del 

Zebedeo, R. Chapí 

- Aria de la ópera 

Mgsolis [« ¿Couplets de 

Mysoli?» , La perle du 

Brésil] 

Coliseo dos Recreios, 

Lisboa (Portugal) 

1904 Gazzetta Teatrale 

Italiana :Asmodeo 30-

VII-1904, p. 1 [última 

consulta 30-3-2020 

Gazzetta Teatrale 

Italiana :Asmodeo ]. 

María Barrientos - Aria de I puritani 

- «Spargi d’amaro 

pianto» de Lucia di 

Lammermoor 

- «Ah! Non giunge», La 

sonnambula 

-Vals «Ombra leggera», 

Dinorah 

Festejos populares, 

Villafranca del 

Panadés, Cataluña 

(España) 

1898 La dinastía, 26-VII-

1898, p. 2. 

Mercedes Capsir - Serata d’onore a 

Mercedes Capsir 

Teatro Principal, 

Burgos (España) 

1918 La voz de Castilla: diario 

independiente de La 

mañana, 7-IV-1917, p. 3 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000218906
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.lacasadellamusica.it%3A6%3APR0164%3AGT1904&mode=all&teca=Casa+della+musica+di+Parma&q=%22maria+galvany%22&fulltext=1
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-Acto 2 Il barbiere di 

Siviglia 

-Acto 1 Les pêcheurs des 

perles 

- Acto 2 «Ombra 

Leggera», Dinorah 

Ángeles Ottein - O bimba bimbetta, G. 

Sibella 

- Canzonetta,, F.J.Haydn 

- L’Incantatrice, Arditi 

- «Sempre libera», La 

traviata 

- Aria de Manon Lescaut 

(« C'est l’histoire 

amoreuse »), Auber  

- «Caro nome», Rigoletto 

- «Canción del olvido», 

La canción del olvido, 

Serrano  

- Bis: Andante de La 

sonnambula 

Teatro Guimerá, 

Tenerife (España) 

1935 El imparcial, 1-V-1925, 

p.4. 
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Anexo 8 

Ejemplo 1. Edición interpretativa basada en la grabación de María Galvany (1908). GALVANY, María. Ouvi dizer. 

Milán: Gramophone, 1908. Matriz GC 53558, Kelly database. [última consulta 1-4-2020 

https://www.youtube.com/watch?v=U2PbWkbSJfw ]. La parte de piano se ha tomado de la edición de la partitura 

conservada en la Biblioteca Nacional de Portugal. NEUPARTH, Júlio. Cançoes portuguesas. «Nº54, Fado Galvany». 

Lisboa: Neuparth & Carneiro, ca. 1914. [última consulta 14-4-2020 http://purl.pt/28773/3/].  

https://www.youtube.com/watch?v=U2PbWkbSJfw
http://purl.pt/28773/3/
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Anexo 9 

 

 

Ejemplo 1. Variaciones de la vuelta al da capo transcritas a partir de la grabación de María Galvany (1908). Estas 

variaciones están transportadas a re menor para que coincidan con la tonalidad en la que está la edición de la partitura, 

ya que el registro sonoro, está en do bemol menor. Suponemos que la tonalidad en que lo cantó Galvany debía coincidir 

con la partitura y no al contrario. A nuestro juicio, esta alteración de la altura puede deberse a diversos factores 

relacionados con la propia tecnología de grabación de la época e incluso con una velocidad de reproducción inadecuada; 

además de las posibles modificaciones que hayan conllevado las digitalizaciones posteriores. En la página siguiente, se 

aporta la transcripción en do bemol menor, es decir, se trata de una transcripción literal de lo que se escucha en el 

registro de 1908 —según las fuentes a las que hemos tenido acceso—. 
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Ejemplo 2. Variaciones de la vuelta al da capo transcritas a partir de la grabación de María Galvany 

(1908). Se trata de la transcripción en do bemol menor, es decir, en la tonalidad que se escucha en 

el registro de 1908 —según las fuentes a las que hemos tenido acceso—. 
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Anexo 10 

Tabla 1. Concierto realizado por María Barrientos y Joaquín Nin el 22-XI-1923 titulados Deux festivals de 

Musique Espagnole en el Théâtre des Champs Élysées. Hemos usado cursiva para el título general de cada 

compendio de piezas. 

Repertorio 22-XI-1923 Audición parisina 

Dos cantos populares vascos (Padre San 

Sebastián)  

- Urúndik ikusten dut 

- Nik baditut 

Primera audición 

Cinco Tonadillas antiguas  

- Tirana (Autor desconocido) 

- El remedo del gato (Guillermo Ferrer) 

- El luto de Garrido (Pablo Esteve) 

- Tirana (Blas de Laserna) 

- Los amantes chasqueados (Blas de 

Laserna) 

*Bajo de las tonadillas realizado por 

Joaquín Nin 

Primera audición 

- Polo (Manuel García) 

*Bajo libremente realizado por Joaquín 

Nin 

Primera audición 

Tres tonadillas (en estilo antiguo) 

-La maja dolorosa I 

-La maja de Goya 

-Callejeo 

 

 

Dos melodías inéditas (Enrique 

Granados) 

Primera audición 
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- No lloréis ojuelos 

- Cantar 

* Colección de Cantarcillos y Cantares 

amatorios con letras de romances 

castellanos anteriores al siglo XVIII1 

Siete canciones populares españolas (M. 

de Falla) 

 

 

  

 

1 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». Música y cultura en la Edad de Plata, 1915-1939. Madrid: ICCMU, 

2009, pp. 507-528, p. 526 [última consulta 5-XI-220 

https://digibuo.uniovi.es/dspace/bitstream/handle/10651/11844/10753.pdf;jsessionid=177D129EAD954241379D9A2A3C1

3E3DB?sequence=5 ]. 
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Tabla 2. Concierto realizado por María Barrientos y Joaquín Nin el 29-XI-1923 titulados Deux festivals de 

Musique Espagnole en el Théâtre des Champs Élysées. Hemos utilizado cursiva para el título general de cada 

compendio de piezas. 

Repertorio 29-XI-1923 Audición parisina 

Poema (Joaquín Turina) 

- Dedicatoria (piano solo) 

- Nunca olvida 

- Contares 

- Los dos miedos 

 

Primera audición 

Dos melodías epigramáticas (Amadeo 

Vives) 

- No vayas Gil al sotillo 

- Ella, yo y un genovés 

Primera audición 

L’Émigrant (Amadeo Vives) Primera audición 

Cuatro tonadillas en estilo antiguo 

(Enrique Granados) 

- El mirar de la maja 

- El tralala y el punteado 

- El majo tímido 

- El majo discreto 

 

Elegía Eterna (Enrique Granados) Primera audición 

Ocho canciones populares (Joaquín Nin) 

*de una colección de veinte canciones 

actualmente [1923] en la edición de Max 

Eschig 

- Galicienne 

- Chanson du comte Sol 

Primera audición 
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- Malagueña 

- Montagnarde 

- Saeta 

- Jota 

- Tortosina 

- Jota Valenciana 

Plany (lamento) canto popular catalán 

(Enric Morera) 
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Anexo 11 

 

Gráfico 1. Se expresa el número total de representaciones por cada ópera en el Teatro Real de 1850 a 1925. Datos tomados del listado de óperas representadas en 

el Teatro Real configurado por Luís París de 1850 a 1925. Fuente: Relació d'òperes per ordre alfabètic dels seus autors des de la seva inauguració el 19 de novembre 

de 1850 fins la seva clausura a novembre de 1925. Fondo Luis París, MAE, Institut del Teatre. Disponible on–line en alta resolución [última consulta : 3/1/2019 

https://drive.google.com/file/d/1hkk8_TrtDeusAr4_S8LvWpsl6YjFh5r4/view?usp=sharing ; y en formato original en este enlace : 

http://colleccions.cdmae.cat/catalog/bdam:494712?locale=es#prettyPhoto]. 

https://drive.google.com/file/d/1hkk8_TrtDeusAr4_S8LvWpsl6YjFh5r4/view?usp=sharing
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Tabla 1. En la tabla se presentan las cifras exactas representadas en el gráfico respecto al número de representaciones en el Teatro Real de 1850 a 1925. Estos son los datos 

numéricos que aparecen en el listado de Luis París, aunque por orden alfabético y no por orden creciente numérico como aquí se presentan. 

Título de la ópera* y autor 

*Se indica el título en los dos idiomas cuando la traducción al castellano que ofrece Luís París pueda generar duda 

en el lector. 

Número de 

representaciones  

Papà Martin (Cagnoni) 1 

La bruja (Chapí) 1 

Las naves de Cortés (Chapí) 1 

El duque de Alba (Donizetti) 1 

Los novios (Petrella) 1 

Le Vieil Aigle (El águila vieja) (R. Gunsbourg) 1 

Molinos de viento (Luna) 1 

Isaura de Provenza (Mancinelli) 1 

Las golondrinas (Usandizaga) 1 

La hija de Jephté (Chapí) 2 

Las tres bodas (Allari) 2 

Yolanda (Arregui) 2 
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Ildegonda (Arrieta) 2 

Fidelio (Beethoven) 2 

Marino Faliero (Donizetti) 2 

Torcuato Tasso (Donizetti) 2 

Ariana y Barbazul (Dukas) 2 

Enrique VIII (Saint-Saëns) 2 

La viejecita (Fernádez Caballero) 2 

Raquel (Santamaría) 2 

Preciosilla de Perth / ¿La Jolie fille de Perth? (Bizet) 3 

Tabaré (Bretón) 3 

Fantochines (C. del Campo) 3 

El final de don Álvaro (C. del Campo) 3 

La tragedia del beso (C. del Campo) 3 

Loreley (Catalani) 3 

Resurrección (Alfano) 3 

Roberto Deveraux  (Donizetti) 3 

El maestro de capilla (Päer) 3 

Pedro de Medicis (J.M. Poniatowsky) 3 

Edgardo (Puccini) 3 
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El príncipe de Viana (Fernández Grajal) 3 

Andrea Chénier (Giordano) 3 

Amaya (Guridi) 3 

Hesperia (Lamote de Grignon) 3 

Paolo e Francesca (Mancienlli) 3 

Irene de Otrante (Serrano) 3 

La Monalisa (Schilling) 3 

La novia vendida (Smetana) 3 

Jardín de oriente (Turina) 3 

L'amico Fritz (Mascagni) 3 

Venganza gitana (Montilla) 3 

Las bodas de Fígaro (Mozart) 3 

El príncipe Igor (Borodín, Glazunov- Rimsky-Korsakov) 4 

Nina, loca de amor (¿Coppola?) 4 

Tierra baja (Eugen d'Albert) 4 

Roger de Flor (Chapí) 4 

Luisa (Charpentier) 4 

Rusalka (Dvořák) 4 

La fanciulla del West (Puccini) 4 
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El conde Ory (Rossini) 4 

Cristo en la fiesta del Purim (Gianetti) 4 

Fedora (Giordano) 4 

Mascarada (López Roberts) 4 

Le donne curiose (Las mujeres curiosas) (E. Usiglio)  4 

Baltasar (Villarte) 4 

Rui Blas (Marchetti) 4 

Werther (Massenet) 4 

El ensayo de una ópera (Mazza) 4 

L'amore dei tre re (El amor de tres reyes) (Montemezzi) 4 

La virgen de Mayo (Moreno Torroba) 4 

Raquel (Bretón) 5 

La Wally (Catalani) 5 

El Avapiés (Barrios) 5 

Cádir (Chueca y Valverde) 5 

Gigantes y Cabezudos (Fernández Caballero) 5 

Il saltimbanco (El saltimbanqui) (Pacini) 5 

Judith (Peri) 5 

La reina de Saba (Goldmark) 5 
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El guaraní (Gomes) 5 

Hero y Leandro (Mancinelli) 5 

Doña Juana, la loca (Serrano) 5 

Los bohemios (Vives y Campo) 5 

Don Fernando el emplazado (Zubiaurre) 5 

Il gladiatore (El gladiador) (Giacomo Orifice) 5 

Anna Bolena (Donizetti) 6 

Marco Visconti (Petrella) 6 

Zampa (Hérold) 6 

Colomba (Vives) 6 

El dúo de la Africana (Fernández Caballero) 6 

Mitridates (Serrano) 6 

La condenación de Fausto (Berlioz) 7 

Garin (Bretón) 7 

La campanilla mágica (Il carillon magico) (Pick Mangiagalli) 7 

El caballero de la rosa (Strauss) 7 

Falstaff (Verdi) 7 

Ledia (Zubiaurre) 7 

Gonzalo de Córdoba (Serrano) 8 
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Atila (Verdi) 8 

Don Carlos (Verdi) 8 

Der Freischütz (Weber) 8 

Bastien und Bastienne (Sebastián y Sebastiana) (Mozart) 8 

Haroldo (Verdi) 9 

I masnadieri (Los mesnaderos) (Verdi) 9 

Isabeau (Mascagni) 9 

La verbena de la Paloma (Bretón) 10 

Gemma de Vergy (Donizetti) 10 

Los mártires (Donizetti) 10 

I lombardi (Los lombardos) 10 

El buque fantasma / El holandés errrante (Wagner) 10 

Isabel la católica (Arrieta) 11 

El juramento (Mercadante) 11 

La vestal (Mercadante) 11 

Boris Godunov (Mussorgsky) 11 

La dolores (Bretón) 12 

Marina (Arrieta) 12 

Salomé (Strauss) 12 



1159 

 

El rey de Lahore (Massenet) 12 

Beatriz de Tenda (Bellini) 13 

Simón Boccanegra (Bellini) 13 

Los amantes de Teruel (Bretón) 15 

L'italiana in Algeri (La italiana en Argel) 15 

Il segreto de Susanna (El secreto de Susanna) (Wolf Ferrari) 15 

Matilde di Shabran (Rossini) 16 

Moisés (Rossini) 16 

Maruxa  (Vives) 16 

Lakmé (Delibes) 17 

Manon Lescaut (Puccini) 17 

El oro del Rhin (Wagner) 18 

Margarita la tornera (Chapí) 19 

Rienzi (Wagner) 19 

Los pescadores de perlas (Bizet) 20 

Don Sebastián (Donizetti) 20 

La muda de Portici/Masaniello (Auber) 21 

Hansel und Gretel (Humperdink) 21 

El ocaso de los dioses (Wagner) 21 
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Nabucco /Nabuccodonosor (Verdi) 24 

La cerentola/ La cenicienta (Rossini) 26 

Los maestros cantores de Nüremberg (Wagner) 26 

Parsifal (Wagner) 27 

Romeo y Julieta (Gounod) 30 

La fille du régiment / La hija del regimiento (Donizetti) 31 

I due foscari / Los dos foscari (Verdi) 31 

Madame Butterfly (Puccini) 32 

Estrella del norte (Meyerbeer) 32 

Don Giovanni / Don Juan (Mozart) 32 

Macbeth (Verdi) 34 

Thais (Massenet) 34 

María de Rohan (Donizetti) 35 

Mignon (A.Thomas) 35 

I vespri siciliani / Vísperas sicilianas (Verdi) 36 

Capulleti e Monteschi (Bellini) 37 

Don Pasquale / Don Pascual 39 

Sigfrido (Wagner) 40 

Fra diavolo (Auber) 41 
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La fuerza del destino (Verdi) 42 

Payasos (Leoncavallo) 49 

Tristán e Isolda (Wagner) 49 

Cavalleria rusticana (Mascagni) 49 

El elixir del amor (Donizetti) 52 

Otello (Rossini) 52 

Semiramis (Rossini) 52 

Luisa Miller (Verdi) 54 

Orfeo y Eurídice (Gluck) 56 

Crispino e la comare / Crispín y la bruja (Hermanos Ricci) 62 

La hebrea (Halévy) 64 

Tannhäuser (Wagner) 71 

Saffo (Pacini) 73 

Martha (Flotow) 76 

El profeta (Meyerbeer) 89 

Otello (Verdi) 92 

Hamlet (A. Thomas) 95 

Manon (Massenet) 104 

Dinorah (Meyerbeer) 105 
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Walkyria (Wagner) 107 

La Bohème / La vida de bohemia (Puccini) 108 

Sansón y Dalila (Saint-Saëns) 110 

Norma (Bellini) 111 

Guillermo Tell (Rossini) 118 

Tosca (Puccini) 121 

Un ballo in maschera / Un baile de máscaras (Verdi) 123 

Linda de Chamounix (Donizetti) 124 

Poliuto (Donizetti) 125 

Hernani (Verdi) 125 

Carmen (Bizet) 134 

La Gioconda (Poncielli) 139 

Robert le diable (Meyerbeer) 140 

I puritani / Puritanos y caballeros (Bellini) 141 

Mefistófeles (Boito) 176 

La sonnambula (Bellini) 186 

Lohengrin (Wagner) 196 

La traviata (Verdi) 211 

Lucrecia Borgia (Donizetti) 218 
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Fausto (Gounod) 229 

Lucía de Lammermoor (Donizetti) 232 

Les Huguenots (Meyerbeer) 241 

L'Africaine (Meyerbeer) 268 

La favorita (Donizetti) 276 

Il barbiere di Siviglia / El barbero de Sevilla (Rossini) 303 

I trovatore / El trovador (Verdi) 320 

Rigoletto (Verdi) 343 

Aida (Verdi) 353 
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Anexo 12 

Gráfico 1. Óperas representadas por Josefina Huguet de 1890 a 1930. El número de óperas se ha sumado contando la primera función y no la repetición interna en cada 

teatro. El recuento se ha realizado a partir de las fuentes hemerográficas y documentales consultadas en esta investigación por lo que se reserva la ampliación de estos 

gráficos en futuras investigaciones.  
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Gráfico 2. Óperas representadas por María Galvany de 1890 a 1930. El número de óperas se ha sumado contando la primera función y no la repetición interna en cada teatro. 

El recuento se ha realizado a partir de las fuentes hemerográficas y documentales consultadas en esta investigación por lo que se reserva la ampliación de estos gráficos en 

futuras investigaciones.  
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Gráfico 3. Óperas representadas por María Barrientos de 1890 a 1930. El número de óperas se ha sumado contando la primera función y no la repetición interna en cada teatro. 

El recuento se ha realizado a partir de las fuentes hemerográficas y documentales consultadas en esta investigación por lo que se reserva la ampliación de estos gráficos en 

futuras investigaciones.  
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Gráfico 4. Óperas representadas por Graziella Pareto de 1890 a 1930. El número de óperas se ha sumado contando la primera función y no la repetición interna en cada teatro. 

El recuento se ha realizado a partir de las fuentes hemerográficas y documentales consultadas en esta investigación por lo que se reserva la ampliación de estos gráficos en 

futuras investigaciones.  
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Gráfico 5. Óperas representadas por Elvira de Hidalgo de 1890 a 1930. El número de óperas se ha sumado contando la primera función y no la repetición interna en cada teatro. 

El recuento se ha realizado a partir de las fuentes hemerográficas y documentales consultadas en esta investigación por lo que se reserva la ampliación de estos gráficos en 

futuras investigaciones.  
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Gráfico 8. Óperas representadas por María Galvany de 1890 a 1930. El número de óperas se ha sumado contando la primera función y no la repetición interna en cada teatro. 

El recuento se ha realizado a partir de las fuentes hemerográficas y documentales consultadas en esta investigación por lo que se reserva la ampliación de estos gráficos en 

futuras investigaciones.  
Gráfico 9. Óperas representadas por Mercedes Capsir de 1890 a 1930. El número de óperas se ha sumado contando la primera función y no la repetición interna en cada teatro. 

El recuento se ha realizado a partir de las fuentes hemerográficas y documentales consultadas en esta investigación por lo que se reserva la ampliación de estos gráficos en 

futuras investigaciones.  

Gráfico 6. En este gráfico se incluyen los números totales de la suma de las representaciones de todas las sopranos de este estudio a partir de los gráficos previos en la franja 

temporal de 1890 a 1930. Se reserva, por tanto, su ampliación en futuras investigaciones. 



1170 

 

  



1171 

 

Anexo 13 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Imagen 1. Graziella Pareto ataviada como Rosina en Il Barbiere di Siviglia en torno a 1910. 

PARETO I MARTI, Lluís. «Graziella Pareto», Gent Nostra. Barcelona: Labor, 1992, p. 12. 
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Imagen 2. Graziella Pareto ataviada como Rosina en Il Barbiere di Siviglia en torno a 1910 en 

Milán en el estudio Varischi & Artico. Álbum familiar digitalizado. Archivo familiar de 

Graziella Pareto. 
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Imagen 3. Graziella Pareto ataviada como Rosina en Il Barbiere di Siviglia en torno a 1910 en Milán en el 

estudio Varischi & Artico. PARETO I MARTI, Lluís. «Graziella Pareto», Gent Nostra. Barcelona: Labor, 

1992, p. 25.; Arxiu Fotogràfic de Barcelona. 
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Imagen 4. Graziella Pareto ataviada como Rosina en Il Barbiere di Siviglia en torno a 1910. Arxiu 

Fotogràfic de Barcelona. 
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Anexo 13.1 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 1. Graziella Pareto en el papel de Ofelia en Hamlet. La foto está fechada en 14-5-

1908 con una inscripción a mano y con el sello del estudio fotográfico Audouard. 

Probablemente, sea de su actuación en el Gran Teatro del Liceo en ese rol ese mismo año. 

Signatura 2.4.2_1725. CEDOC. 
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Imagen 2. Graziella Pareto en el papel de Ofelia en Hamlet. La foto está fechada en 14-5-

1908 con una inscripción a mano y con el sello del estudio fotográfico Audouard. 

Probablemente, sea de su actuación en el Gran Teatro del Liceo en ese rol ese mismo año. 

Signatura 2.4.2_1724. CEDOC. 
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Imagen 3. Graziella Pareto en el papel de Ofelia en Hamlet en torno a 1908. PARETO I MARTI, Lluís. 

«Graziella Pareto», Gent Nostra. Barcelona: Labor, 1992, p. 31. 
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Imagen 4. Graziella Pareto en el papel de Ofelia. Pertenece a la misma tirada de la fotografía anterior. Il 
teatro illustrato, 25-XI-1908, p. 3. Signatura.I-Vgc, ITM, PER. CST. 1. Milán:  Fondazione Giorgio Cini. 
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Imagen 5. Graziella Pareto en el papel de Ofelia. Pertenece a la misma tirada de la fotografía anterior. Il teatro 

illustrato, 25-XI-1908, p. 3. Signatura.I-Vgc, ITM, PER. CST. 1. Milán: Fondazione Giorgio Cini. 
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Anexo 13.2 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 1. Graziella Pareto en el papel de Amina en La sonnambula. Álbum familiar 

digitalizado. Archivo familiar de Graziella Pareto. 
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Anexo 13.3  

 

 

Imagen 1. Graziella Pareto ataviada como Violetta en La traviata Rivista dei teatri: quindicinale illustrata, 

IX-1916. Biblioteca digitale italiana, Internet Culturale. 
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Imagen 2. Graziella Pareto ataviada como Violetta en La traviata. Se trata de la misma fotografía 

que en la portada de la revista arriba mostrada en 1916. Arxiu Fotogràfic de Barcelona. 
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Imagen 3. Graziella Pareto con otra caracterización similar para el papel de Violetta en La traviata en el 

Gran Teatro del Liceo en 1926. Album digitalizado familiar. Archivo familiar Graziella Pareto. 
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Imagen 4. Primer plano de la misma caracterización de 1926 de Violetta en La traviata. Arxiu Fotogràfic 

de Barcelona. 
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Anexo 14 

Imagen 1. Partitura de estudio de Graziella Pareto. «Largo del Finale I» en Il barbiere di Siviglia. Extraído 

de PARETO I MARTI, Lluís. «Graziella Pareto», Gent Nostra. Barcelona: Labor, 1992, p. 15. 
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Anexo 15 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 1. Mercedes Capsir en el papel de Gilda en Rigoletto en 1934 en el Teatro 

alla Scala de Milán. Escena digital. MAE, Institut del Teatre. 
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Anexo 15.1 

 

 

Imagen 1. Mercedes Capsir en el papel de La traviata. Año desconocido. Lugar desconocido. Escena 

digital. MAE, Institut del Teatre. 
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Anexo 15.2 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Imagen 1. Mercedes Capsir en el papel de Rosina en Il barbiere di Siviglia. Estudio 

fotográfico Masana. Barcelona: en torno a 1915. Escena digital. MAE, Institut del teatre. 
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Imagen 2. Mercedes Capsir en el papel de Rosina en Il barbiere di Siviglia. Lugar 

desconocido: 1931. TANZI  CAPSIR, Mª Lluïsa. «Mercé Capsir». Gent nostra. Barcelona: 

Reinbook, 2002, p. 56. 
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Anexo 16 

Tabla 1. «Conciertos María Barrientos», 17-I-1915. Los programas de estos conciertos se han transcrito a partir 

de los originales conservados en el CEDOC. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas 

por la autora de esta investigación.  

Primer concierto 17-I-19151 

Primera parte 

Piano, orquesta y voz 

Oberon Obertura C.M. Weber Orquesta 

Psyquè et Eros. Poema 

sinfónico 

C. Franck Orquesta 

I puritani. Andante-Allegro V. Bellini María Barrientos, 

orquesta 

Segunda parte 

Obertura trágica [sic] J. Brahms Orquesta 

Vesprada estival [sic] J. Brahms Orquesta 

Melodía vernal* [para voz y 

orquesta]2 

J. Lamote de Grignon María Barrientos, 

Orquesta 

¿Dove? [«Wohin?», Die 

schöne Müllerin, D. 795] 

F. Schubert María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

Lontano della patria R. Schumann María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

Canzone della sera 

[«Abenlied» Op. 85, nº12] 

R. Schumann María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

Tercera parte 

Le nozze di Figaro. Obertura W.A. Mozart Orquesta 

Larghetto del Quinteto en la 

[sic] 

W.A. Mozart Orquesta, clarinete Sr. 

Vives 

 

1 Los programas de estos conciertos se han transcrito a partir de los originales conservados en el CEDOC. Signatura: 

«Concerts María Barrientos, dirigits per el mestre Joan Lamote de Grignon», Palau de la Música Catalana, CEDOC [última 

consulta 19-1-2021. https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6316 ]. 
2 Fondo Lamote de Grignon, BNC. Topográfico M-JLG-225/1,2,3. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6316
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Rondó «Ah non sai qual pena 

sia» [Mia speranza adorata, 

K. 416] 

W.A. Mozart María Barrientos, 

orquesta 

 

Tabla 2. «Conciertos María Barrientos», 24-I-1915. Los programas de estos conciertos se han transcrito a partir 

de los originales conservados en el CEDOC. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas 

por la autora de esta investigación.  

Segundo concierto. Concierto clásico 24-I-1915 

Primera parte 

Piano y voz 

Cançó espiritual «Oh Jesús, 

tu ets meu» [Jesu, Jesu, du 

bist mein, BWV 470] 

J.S. Bach María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

In questa tomba oscura [sic] L. Beethoven María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

Oda ceciliana. Aria de la 

flauta [«The soft 

complaining flute»] 

F. Haendel María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon. 

Flautista Sr. Vila 

Segunda parte 

Se tu m’ami G.B. Pergolesi María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

«Intorno all’idol mio» 

[Orontea] 

A. Cesti María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

O cessate di piegarmi D. Scarlatti María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

«Vedrai carino», Don 

Giovanni 

W.A. Mozart María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

Caro mio ben G. Giordani3 [sic] María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

 

3 Actualmente se atribuye a Tomasso Giordani. 
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«Oh del mio dolce ardore» 

[Paride ed Elena]. 

C.W. Gluck María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

Tercera parte 

Cantanta profana nº 202 

«Weichet nur betrübte 

Schatten» 

J.S. Bach María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

Gran aria de soprano 

«Andante-Allegro», Il flauto 

magico 

W.A. Mozart María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

Tabla 3. «Conciertos María Barrientos», 31-I-1915. Los programas de estos conciertos se han transcrito a partir 

de los originales conservados en el CEDOC. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas 

por la autora de esta investigación.  

Tercer concierto 31-I-1915 

Primera parte 

Piano, orquesta y voz 

Carnaval romà. Obertura H. Berlioz Orquesta 

Pourquoi rester seulette? C. Saint-Saëns María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

Oda sáfica [Sapphische Ode] J. Brahms María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

La violeta [Das Veilchen, 

KV 476] 

W.A. Mozart María Barrientos, Joan 

Lamote Grignon 

Elegía eterna* [arreglo para 

voz y pequeña orquesta de 

Lamote Grignon4] 

E. Granados María Barrientos, 

Orquesta 

Segunda parte 

Sinfonía incompleta 

(Allegro-Andante) 

F. Schubert Orquesta 

 

4Fondo Lamote de Grignon, BNC. Topográfico M-JLG-305/1. 
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«Voi che sapete» 

[Cherubino], Le nozze di 

Figaro 

W.A. Mozart María Barrientos y 

orquesta 

Hyppolyte et Aricie «Air des 

rossignols» 

P. Rameau  Con acompañamiento de 

clavicémbalo, dos flautas 

y violines concertantes 

Tercera parte 

Francesca da Rimini. Poema 

sinfónico 

P. Tchaikovsky Orquesta 

«Aria delle campanelle», 

Lakmé 

L. Delibes María Barrientos y 

orquesta 
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Anexo 16.1 

Tabla 1. «Concierto en beneficio del albergue de S. Antoni por la eminente diva Graziella Pareto», V-1916. Los 

programas de estos conciertos se han transcrito a partir de los originales conservados en el CEDOC. Se han 

indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta investigación. 

Concierto en beneficio del albergue de S. Antoni por la eminente diva Graziella 

Pareto 

V-1916 

Primera parte 

Voz y orquesta 

Sinfonía en mi bemol, no. 

39, KV 543 

W.A. Mozart Orquesta, Joan Lamote de 

Grignon 

Gran Aria de Il flauto 

mágico [sic] 

W.A. Mozart Graziella Pareto, Orquesta, 

Joan Lamote de Grignon, Sr. 

Vila (flauta) 

Segunda parte 

Peer Gynt. Suite E. Grieg  Orquesta, Joan Lamote de 

Grignon 

Cançó de Solveig [Solveigs 

Sang], Peer Gynt. 

E. Grieg Graziela Pareto, Orquesta, 

Joan Lamote de Grignon 

Recitativo y aria de 

Suzanna, Le nozze di Figaro 

W.A. Mozart Graziella Pareto, Orquesta, 

Joan Lamote de Grignon 

O bimba, bimbetta G. Sibella  Graziella Pareto, Orquesta, 

Joan Lamote de Grignon 

Tercera parte 

La gran pascua rusa 

[*primera audición] 

Rimsky Korsakov Orquesta, Joan Lamote de 

Grignon 

Nocturno [sic] A.Borodin Orquesta, Joan Lamote de 

Grignon 

Rondó [«Ardon gl’incensi. 

Spargi d’amaro pianto»] de 

Lucia di Lammermoor 

G. Donizetti Graziella Pareto, Orquesta, 

Joan Lamote de Grignon, Sr. 

Vila (flauta) 

Enlace al programa original: https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6726  

 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/6726
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Anexo 16.2 

Tabla 1. «Concierto Carnegie Hall», María Barrientos, 20-II-1917. Se han indicado con * los estrenos; con [] las 

adiciones realizadas por la autora de esta investigación. 

Concierto Carnegie Hall. Smith Colllege Club Benefit Concert 

20-II-1917 

Sonata de violín op. 13, no.1 

en la mayor 

 

- Allegro molto 

- Andante 

- Allegro vivace 

- Allegro quasi presto 

 

G. Fauré Eugène Ysaÿe, Maurice 

Dambois 

« Ah fors' è lui » de La 

traviata 

G. Verdi María Barrientos, [Maurice 

Dumbois] 

Rêve d'enfant, op. 14 E. Ysaÿe Eugène Ysaÿe, Maurice 

Dambois 

Lointain pase. Mazurka, no. 3 E. Ysaÿe Eugène Ysaÿe, Maurice 

Dambois 

Rondó [sic] E. Giraud Eugène Ysaÿe,Maurice 

Dambois 

Cançó de Maria  J. Lamote de Grignon María Barrientos, [Maurice 

Dumbois] 

Elegía eterna E. Granados María Barrientos, [Maurice 

Dumbois] 

Tonadillas en un estilo 

antiguo: 3. «El majo discreto» 

E. Granados María Barrientos, [Maurice 

Dumbois] 

Berceuse, op. 16 G. Fauré Eugène Ysaÿe, Maurice 

Dambois 

Trois morceaux de salon op. 

32, no. 2 : «Rondino» 

H. Vieuxtemps Eugène Ysaÿe, Maurice 

Dambois 

Pourquoi rester seulette? C. Saint-Säens María Barrientos, [Maurice 

Dumbois] 
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Aria [desconocida] de La perle 

du Brésil 

F. David María Barrientos, [Maurice 

Dumbois] 

Enlace al programa original: 

https://collections.carnegiehall.org/C.aspx?VP3=pdfviewer&rid=2RRM1TZASKXT&flip

=true  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://collections.carnegiehall.org/C.aspx?VP3=pdfviewer&rid=2RRM1TZASKXT&flip=true
https://collections.carnegiehall.org/C.aspx?VP3=pdfviewer&rid=2RRM1TZASKXT&flip=true
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Anexo 17 

Tabla 1. «Tres conciertos de música antigua. María Barrientos, Wanda Landowska et alii», 30-X-1922. Palau de 

la Música Catalana. Los programas de estos conciertos se han transcrito a partir de los originales conservados en 

el CEDOC. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta investigación. 

Primer concierto 30-X-1922 

Primera parte 

Canto. Arreglos de Wanda Landowska 

Lorsque des fleurs la gloire J.S. Bach María Barrientos, Wanda 

Landowska, E. Gratacós 

(flauta), J. 

Casanovas(flauta), E. 

Toldrà (violín)  

Paturez, tropeaux sans 

crainte 

J.S. Bach María Barrientos, Wanda 

Landowska, E. Gratacós 

(flauta), J. 

Casanovas(flauta), E. 

Toldrà (violín)  

Ah! Café, liqueur divine J.S. Bach María Barrientos, Wanda 

Landowska, E. Gratacós 

(flauta), J. 

Casanovas(flauta), E. 

Toldrà (violín)  

Clavicémbalo  

Concierto en el gusto 

italiano para un 

clavicémbalo de dos 

teclados (edición de 1735, 

corregida por Bach) [sic] 

- Allegro 

- Andante 

- Presto  

 

J.S. Bach Wanda Landowska 
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Segunda Parte  

Piano 

Sonata en la mayor 

- Andante grazioso 

- Variaciones. A la turca [sic] 

W.A. Mozart  Wanda Landowska 

Canto 

Quel ruscelette P.D. Paradies María Barrientos, Wanda 

Landowska 

La tua virtù mi dice J.A. Hasse  María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Arieta «Rossignol 

amoureux» [Hyppolite et 

Arice] 

J.P. Rameau  María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Tercera Parte 

Clavicémbalo 

Toccatta con lo scherzo del 

cucco [sic] 

Bernardo Pasquini Wanda Landowska 

Le cou-cou Claude Daquin Wanda Landowska 

Le rossignol en amour F. Couperin  Wanda Landowska 

Les Fastes de la grande et 

ancienne Ménestrandise. 

«Los viejos y los mendigos, 

los corredores, saltadoresy 

saltimbanquis con sus osos y 

sus monos» [sic] 

F. Couperin Wanda Landowska 

Canto 

Amarilli Giulio Caccini María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Se mi toglie Luigi Rossi María Barrientos, Wanda 

Landowska 
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Sicilienne Francesco Provenzale María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Tarantella Napoletana G. Rossini María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Clavicémbalo y piano de Pleyel 

Enlace al programa original: 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9655  

 

 

 

Tabla 2. «Tres conciertos de música antigua. María Barrientos, Wanda Landowska et alii». Concierto 

extraordinario, 1-XI-1922. Palau de la Música Catalana. Los programas de estos conciertos se han transcrito a 

partir de los originales conservados en el CEDOC. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones 

realizadas por la autora de esta investigación. 

Concierto extraordinario 

1-XI-1922 

Primera parte 

Canto 

Aria «Ah! perfida» Beethoven María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Pur dicesti Lotti María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Aria «Non sa ache sia 

dolore» [Cantata BWV 209] 

J.S.Bach María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Se tu m’ami G.B. Pergolesi María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Clavicémbalo 

Sarabanda J.S. Bach Wanda Landowska 

Passe-pied J.S. Bach Wanda Landowska 

Preludio y fuga J.S. Bach Wanda Landowska 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9655
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Segunda parte 

Clavicémbalo 

Sonatas [sic] D. Scarlatti María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Canto 

Recitativo y aria del ruiseñor 

del oratorio L’allegro, il 

Pensieroso ed il Moderato 

[sic] 

G.F. Haendel María Barrientos, Wanda 

Landowska, E. Gratacos 

(flauta) 

Tercera parte 

Músicas populares 

Clavicémbalo 

Chorea polònica (1600) Transcritos, recopilados y 

arreglados por Wanda 

Landowska 

Wanda Landowska 

Volta polònica (1612) Transcritos, recopilados y 

arreglados por Wanda 

Landowska 

Wanda Landowska 

Bourrée d’Aubergne  Transcritos, recopilados y 

arreglados por Wanda 

Landowska 

Wanda Landowska 

Canto 

L’Emigrant A.Vives María Barrientos, Wanda 

Landowska 

La filla del marxant Popular María Barrientos, Wanda 

Landowska 

El cant dels ocells Popular, Millet María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Plany E. Morera María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Clavicémbalo y piano de Pleyel 

Enlace al programa original: https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9655  

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9655
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Tabla 3. «Tres conciertos de música antigua. María Barrientos, Wanda Landowska et alii», 4-XI-1922. Palau de 

la Música Catalana. Los programas de estos conciertos se han transcrito a partir de los originales conservados en 

el CEDOC. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta investigación. 

Segundo concierto 

4-XI-1922 

Canto. Arreglos de Wanda Landowska 

Éclate en sanglots, triste 

coeur, fonds en larmes 

J.S. Bach María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Je veux désormais, je veux 

suivre ma vie 

J.S. Bach María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Air de Momus J.S. Bach María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Clavicémbalo 

Fantasía en do menor para 

teclados 

J.S. Bach Wanda Landowska 

«Gavota» de la Obertura 

francesa 

J.S. Bach Wanda Landowska 

«Bourrée» de la Obertura 

francesa 

J.S. Bach Wanda Landowska 

«Écho» de la Obertura 

francesa 

J.S. Bach Wanda Landowska 

Canto 

La violeta [Das Veilchen, 

KV 476] 

W.A. Mozart María Barrientos, Wanda 

Landowska 

«Un moto di gioia» [ Aria de 

Susanna de Les noces de 

Figaro] 

W.A. Mozart María Barrientos, Wanda 

Landowska 

«Zeffiretti lusinghiere» [de 

Ilia de Idomeneo] 

W.A. Mozart María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Piano 
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Sonata 

-Presto 

-Andante 

-Finale 

[sic] 

J. Haydn Wanda Landowska 

Tercera parte 

Clavicémbalo 

Les Cyclopes J.P. Rameau Wanda Landowska 

La Follette J.P. Rameau Wanda Landowska 

La Joyeuse J.P. Rameau Wanda Landowska 

Les Sauvages J.P. Rameau Wanda Landowska 

Canto 

Ah! Ritorna età dell’oro Ch. W. Gluck María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Se nel bosco resta solo G.F. Haendel María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Non sarci si sventurata Nicola Piccini María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Clavicémbalo y piano de Pleyel 

Enlace al programa original: https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9655  

 

 

Tabla 4. «Tres conciertos de música antigua. María Barrientos, Wanda Landowska et alii», 7-XI-1922. Palau de 

la Música Catalana. Los programas de estos conciertos se han transcrito a partir de los originales conservados en 

el CEDOC. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta investigación. 

Tercer concierto 

7-XI-1922 

Canto. Arreglos de Wanda Landowska 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9655
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Chut! Chut! Oiseaux 

charmants, oiseaux hereux 

G.F. Haendel María Barrientos, Wanda 

Landowska, E. Gratacós 

(flauta), J. 

Casanovas(flauta), E. 

Toldrà (violín) 

Nasconda l’usignol G.F. Haendel María Barrientos, Wanda 

Landowska, E. Gratacós 

(flauta), J. 

Casanovas(flauta), E. 

Toldrà (violín) 

Le triste chant G.F. Haendel María Barrientos, Wanda 

Landowska, E. Gratacós 

(flauta), J. 

Casanovas(flauta), E. 

Toldrà (violín) 

Clavicémbalo 

Le forgeron harmonieux G.F. Haendel Wanda Landowska 

Sonates D. Scarlatti  Wanda Landowska 

Segunda parte 

Canto 

Ah! Tornar la bella aurora D. Cimarosa María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Pastoral J. Haydn María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Clavicémbalo 

Ciaccona [sic] J. Pachelbel Wanda Landowska 

Allegro [sic] J.S. Bach  Wanda Landowska 

Ground [sic] H. Purcell Wanda Landowska 

Les tambourins [sic] F. Couperin  Wanda Landowska 

Tercera parte 

Canto. Arreglo Wanda Landowska 
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Orfeus Nicolas Clerambault María Barrientos, Wanda 

Landowska, E. Gratacós 

(flauta), J. 

Casanovas(flauta), E. 

Toldrà (violín) 

Clavicémbalo y piano de Pleyel 

Enlace al programa original: https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9655  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9655
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Anexo 17.1 

Tabla 1. Grande saison d’art de la VIIIème Olympiade. Deux Concerts de Musique Ancienne. María Barrientos, 

Wanda Landowska et alii, V-1924. Théâtre des Champs Elysées. Los programas de estos conciertos se han 

transcrito a partir de los originales conservados en la Olympic World Library. Se han indicado con * los estrenos; 

con [] las adiciones realizadas por la autora de esta investigación. 

Grande saison d’art de la VIIIème Olympiade. Deux Concerts de Musique 

Ancienne.  

Primer concierto 

5-V-1924 

Primera parte 

Canto y clave 

Aria «Batti, batti o bel 

Masetto» de Zerlina de Don 

Giovanni 

W.A.Mozart  María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Aria «Un moto di gioia» de 

Susanna de Les noces de 

Figaro 

W.A.Mozart María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Aria « Zeffiretti lusinghieri» 

de Ilia de Idomeneo 

W.A.Mozart María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Clave 

Concierto en re mayor             

- Allegro 

- Larghetto 

- Allegro [sic] 

J.S. Bach basado en 

Vivaldi 

Wanda Landowska 

Segunda parte 

Canto y clave 

Dos arias de Hyppolyte et 

Aricie 

J.P. Rameau María Barrientos, Wanda 

Landowska 
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- «Amants quelle est votre 

faiblesse?» 

- «Rossignols amoureux» 

Piano 

Sonata en re mayor  

-Allegro con Spirito 

- Andante con espressione 

- Allegro Rondeau 

W.A. Mozart Wanda Landowska 

Tercera parte 

Clave  

Horpipe H. Purcell Wanda Landowska 

Les Sauvages J.P. Rameau  Wanda Landowska 

La Folette J.P. Rameau Wanda Landowska 

«Montagnarde» basado en 

los motivos de la Haute-

Auvergne y de Velay 

recogidos por Wanda 

Landowska [sic] 

[¿Popular?]5 Wanda Landowska 

Canto y acompañamiento (¿clave?) 

Aria «La tua virtud mi dice» 

de Ismene d’Eristeo 

J.A. Hasse María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Quel Ruceletto P. Domenico Paradies María Barrientos, Wanda 

Landowska 

 

5 En los documentos conservados en la colección de Landowska y su discípula Denise Restout aparecen dos 

referencias: una en la que aparece una «Bourré d’Auvergne» en unos borradores donde hay música popular polaca 

y otra en la que aparece una Montagnarde de Mario Versepuy. No queda, por tanto, claro el origen de esta pieza 

que tocó aunque al indicar que fue recogida por Landowska juzgamos que es posibleque se trate de música 

popular. «Wanda Landowska and Denise Restout Papers». Guides to Special Collections in the Music Division 

of the Library of Congress. Library of Congress [última consulta 3-2-2021 

http://memory.loc.gov/service/music/eadxmlmusic/eadpdfmusic/2014/mu014002.pdf  

http://memory.loc.gov/service/music/eadxmlmusic/eadpdfmusic/2014/mu014002.pdf
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Aria «Ah, tornar la bella 

aurora» de la Vergine dEl 

sole 

 

D. Cimarossa María Barrientos, Wanda 

Landowska 

Clavecín y piano Pleyel 

Enlace al programa original y a las notas al programa:  

Grande saison d’art de la VIIIème Olympiade, pp. 23 a 27 

 

 

Tabla 2. Grande saison d’art de la VIIIème Olympiade. Deux Concerts de Musique Ancienne. María Barrientos, 

Wanda Landowska et alii, 9-V-1924. Théâtre des Champs Elysées. Los programas de estos conciertos se han 

transcrito a partir de los originales conservados en la Olympic World Library. Se han indicado con * los estrenos; 

con [] las adiciones realizadas por la autora de esta investigación. 

Grande saison d’art de la VIIIème Olympiade. Deux Concerts de Musique 

Ancienne.  

Segundo concierto 

9-V-1924 

Primera parte 

Canto y acompañamiento (¿clave ?) 

Che sar adel cor mio A. Massini María Barrientos, Wanda 

Landowska, 

Cosi volete, cosi sara D. Carissimi María Barrientos, Wanda 

Landowska, 

Recitativo y aria de 

L’allegro, il Pensieroso ed il 

Moderato [sic] 

G.F. Haendel María Barrientos, Wanda 

Landowska, M- Albert 

Manouvrier (flauta) 

Clave 

Bourré G. Telemann Wanda Landowska 

Tempo di ballo D. Scarlatti Wanda Landowska 

https://library.olympic.org/Default/search.aspx?SC=CATALOGUE&QUERY=grande+saison+d%27art+1924&QUERY_LABEL=#/Detail/(query:(Id:'1_OFFSET_0',Index:2,NBResults:2,PageRange:3,SearchQuery:(FacetFilter:%7B%7D,ForceSearch:!f,InitialSearch:!f,Page:0,PageRange:3,QueryGuid:'8bc1ad3a-1713-4bc8-9e08-a02cf4094c16',QueryString:'grande%20saison%20d!'art%201924',ResultSize:10,ScenarioCode:CATALOGUE,ScenarioDisplayMode:display-standard,SearchLabel:'',SearchTerms:'grande%20saison%20d%20art%201924',SortField:!n,SortOrder:0,TemplateParams:(Scenario:'',Scope:Default,Size:!n,Source:'',Support:''),UseSpellChecking:!n)))
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La Chasse D. Scarlatti Wanda Landowska 

Segunda parte 

Piano 

Adagio amoroso W.A. Mozart Wanda Landowska 

Chaîne de Loendler  W.A. Mozart Wanda Landowska 

Clave 

Preludio y fuga en do 

sostenido mayor, primer 

volumen de El clave bien 

temperado 

J.S.Bach Wanda Landowska 

Allegro (Valse) [sic] J.S.Bach Wanda Landowska 

Tercera parte 

Clave  

Cantata a voce sola «Weiht 

nur betrübte Schatten» para 

oboe, dos violines, una viola, 

canto y bajo continuo 

J.S. Bach María Barrientos, Wanda 

Landowska (clave y 

dirección), Francis 

Mondain (oboe), René 

Jacob (violín), Armand 

Boulanger (violín 2), 

Georges Taine (viola), 

León Laggé (violonchelo) 

Clavecín y piano Pleyel 

Enlace al programa original:  

Grande saison d’art de la VIIIème Olympiade 

 

 

 

https://library.olympic.org/Default/search.aspx?SC=CATALOGUE&QUERY=grande+saison+d%27art+1924&QUERY_LABEL=#/Detail/(query:(Id:'1_OFFSET_0',Index:2,NBResults:2,PageRange:3,SearchQuery:(FacetFilter:%7B%7D,ForceSearch:!f,InitialSearch:!f,Page:0,PageRange:3,QueryGuid:'8bc1ad3a-1713-4bc8-9e08-a02cf4094c16',QueryString:'grande%20saison%20d!'art%201924',ResultSize:10
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Tabla 3. Tres conciertos extraordinarios de Cuaresma. María Barrientos y Tomás Terán.4-III-1925. Palau de la 

Música Catalana. 

Primer concierto  

4-III-1925 

Piano y voz 

«Crudele, a no mio bene» 

Aria de Donna Anna, Don 

Giovanni. 

W.A. Mozart. María Barrientos y Tomás 

Terán  

«Batti, batti o bel Mazetto». 

Aria de Zerlina, Don 

Giovanni.  

W.A. Mozart. María Barrientos y Tomás 

Terán  

«Un moto di gioia» W.A. Mozart. María Barrientos y Tomás 

Terán  

Zeffiretti lusinghieri [ de Ilia 

de Idomeneo] 

W.A. Mozart. María Barrientos y Tomás 

Terán  

Segunda parte 

Piano 

Toccatta G. Enescu Tomás Terán 

El amor brujo: «Dança» [sic] M. de Falla Tomás Terán 

Nocturno (para mano 

izquierda) [sic] 

A. Scriabin Tomás Terán 

Estudio en mi bemol [op. 10, 

no. 6] 

F. Chopin Tomás Terán 

Marcha militar [sic] J.P. Rameau Tomás Terán 

Tercera parte 

Piano y voz 

«Ah! S’il savait l’ennui» de 

Galatée 

 

G.F. Haendel María Barrientos y Tomás 

Terán 

Cosi olete, cosi sarà G. Carissimi María Barrientos y Tomás 

Terán 
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La violette D. Scarlatti María Barrientos y Tomás 

Terán 

Les diamants N. Rimsky-Korsakov María Barrientos y Tomás 

Terán 

«Rossingnols amoureux»  

[Hippolyte et Arice] 

J.P. Rameau María Barrientos y Tomás 

Terán 

Piano Steinway cedido por la casa Izabal. 

Queda prohibido entrar o salir de la sala durante la ejecución de las obras. 

Enlace al programa original: 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/2153  

 

 

Tabla 4. Tres conciertos extraordinarios de Cuaresma. María Barrientos y Tomás Terán.8-III-1925. Palau de la 

Música Catalana. 

Segundo concierto.  

8-III-1925 

Piano y voz 

Urundik ikustendut (canción 

popular vasca) 

P. San Sebastián María Barrientos y Tomás 

Terán  

Los amantes chasqueados 

(armonizado por Joaquín 

Nin) 

Blas de Laserna María Barrientos y Tomás 

Terán  

Tirana (armonizado por 

Joaquín Nin) 

Autor desconocido María Barrientos y Tomás 

Terán  

No lloréis ojuelos E. Granados María Barrientos y Tomás 

Terán  

Cantar J. Turina  María Barrientos y Tomás 

Terán 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/2153
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La mare de déu Nicolau [A. Gual y 

Nicolau] 

María Barrientos y Tomás 

Terán 

La pastoreta F. Alió María Barrientos y Tomás 

Terán 

Elegía eterna E. Granados  María Barrientos y Tomás 

Terán 

Segunda parte 

Piano 

«Evocación» 

«El puerto» 

«Navarra» 

«Almería» 

«Triana» 

Suite Iberia 

I. Albéniz Tomás Terán 

Tercera parte 

Piano y voz 

No vayas gil, al sotillo A.Vives María Barrientos y Tomás 

Terán 

Ella, yo y un genovés A.Vives María Barrientos y Tomás 

Terán 

Siete canciones populares 

españolas 

M. de Falla  María Barrientos y Tomás 

Terán 

Piano Steinway cedido por la casa Izabal. 

Queda prohibido entrar o salir de la sala durante la ejecución de las obras. 

Enlace al programa original: https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/2153  

 

 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/2153
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Tabla 5. Tres conciertos extraordinarios de Cuaresma. María Barrientos y Tomás Terán.11-III-1925. Palau de la 

Música Catalana. 

Tercer concierto.  

11-III-1925 

La selección de Le coq d’or que aquí se interpreta por primera vez en nuestra ciudad, comprende casi 

toda la parte que en esta fábula escénica interpreta «La reina de la noche», personaje en el que fue célebre 

María Barrientos en Norte América, en las numerosas representaciones e esta obra, tan difícil de 

interpretar como de montar en escena. Como casi todas las obras de Rimsky-Korsakov una franca 

melodía, inspirada directamente en el ambiente y el folclores ruso, uno de las características de su 

música. Esto también también acontece en Le Coq d’or cuento maravilloso que glosa la desdicha de un 

viejo encendido de amor por «La Reina de la Noche» que muere de la desazón de no ser correspondido, 

al cual un gallo, con sus cantos, le auguraba acontecimientos culminantes en su vida. 

Piano y voz 

Per pietá non dirmi addio 

[sic] 

L. van Beethoven María Barrientos y Tomás 

Terán 

Aria de la flauta del oratorio 

Oda a Santa Cecilia [sic] 

G.F.Haendel María Barrientos y Tomás 

Terán 

Mentre dormi 

[de la ópera L’Olimpiade] 

G.B. Pergolesi María Barrientos y Tomás 

Terán 

Lusigna la speme [K 433, 

416 c] 

G.B. Costanzi  María Barrientos y Tomás 

Terán 

Aria [desconocida] de 

Philemon et Baucis 

C. Gounod María Barrientos y Tomás 

Terán 

Segunda parte 

Piano 

Cathédrale engloutie C. Debussy Tomás Terán 

Deux mouvements 

perpétuels 

F. Poulenc Tomás Terán 

Petite brune H. Villa-Lobos Tomás Terán 

Sorciére H. Villa-Lobos Tomás Terán 

Petite pauvre H. Villa-Lobos Tomás Terán 
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«Málaga» de la Suite Iberia I.Albéniz  Tomás Terán 

«Los requiebros» de 

Goyescas 

E.Granados Tomás Terán 

Tercera parte 

Piano y voz 

Le coq d’or (selección para 

canto y piano por María 

Barrientos) 

A.Vives María Barrientos y Tomás 

Terán 

Piano Steinway cedido por la casa Izabal. 

Queda prohibido entrar o salir de la sala durante la ejecución de las obras. 

Enlace al programa original: 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/11187  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/11187
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Anexo 17.2 

Tabla 1. Concierto de la compañía de Ottein-Crabbé en la Asociación de Música de cámara de Barcelona en el 

seno del «Festival Pergolesi» en 1922. 

Associació de Música da Camera de Barcelona. «Festival Pergolesi» 

8-XI-1922 

Primera parte 

Clavicémbalo, violonchelo, dos violines 

Trío en si mayor. Presto; 

adagio; presto. 

G.B. Pergolesi Wanda Landowska 

(clave), Enric Casals 

(violín 1), Manuel 

Giménez (violín2), 

Bonaventura Dini 

(violonchelo) 

Voz y clavicémbalo 

Se cerca, se dice  

Ogni pena 

Se tu m’ami 

G.B. Pergolesi Ángeles Ottein, Wanda 

Landowska 

Clavicémbalo, violonchelo, dos violines 

Trío en re mayor. 

Fugato, presto; allegro ma 

non tropo; allegreto y vivace. 

G.B. Pergolesi Wanda Landowska 

(clave), Enric Casals 

(violín 1), Manuel 

Giménez (violín2), 

Bonaventura Dini 

(violonchelo) 

Segunda parte 

Voces y orquesta de cámara 

La serva padrona G.B. Pergolesi Ángeles Ottein (Serpina); 

Armand Crabbé (Uberto); 

Carlos delPozo 

(Vespone); Pau Casals( 

director), Wanda 
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Landowska (clave), Enric 

Casals (violín 1), Manuel 

Giménez (violín2), 

Bonaventura Dini 

(violonchelo) 

Clavicémbalo Pleyel. Enlace al programa original: 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9635  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/ProgPMC/id/9635
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Anexo 17.3 

Tabla 1. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Primer Recital Ottein. Teatro Guimerá, Tenerife, V-1925. Las fuentes se indican al final de 

cada programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en 

rosa, 1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación. 

Primer Recital Ottein. Teatro Guimerá, Tenerife, V-1925 

O bimba bimbetta, G. Sibella 

Canzonetta, F. Haydn [sic] 

L’Incantatrice, L. Arditi 

«Rondó», La Traviata, G. Verdi [sic] 

Aria de Manon Lescaut [«C'est l’histoire 

amoreuse»], D.Auber  

Caro nome, Rigoletto 

«Canción del olvido», La canción del olvido, 

E. Serrano  

Bis: «Andante», La sonnambula, V. Bellini 

Angeles Ottein, Ricardo Lara (tenor), 

Federico Longás (pianista, compositor) 

Fuentes: La prensa : diario republicano: Año XV Número 4764 - 1925 Mayo 01, p. 1. 

 

 

 

 

 

 

https://prensahistorica.mcu.es/es/consulta/registro.do?id=11000052648
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Tabla 2. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Segundo Recital Ottein. Teatro Guimerá, Tenerife, V-1925. Las fuentes se indican al final de 

cada programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en 

rosa, 1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación. 

Segundo Recital Ottein. Teatro Guimerá, Tenerife, V-1925 

Serenata della Leggenda Valacca, Gaetano 

Braga 

Estrellita, Manuel María Ponce 

«Aria de las campanillas”», Lakmé, L. 

Delibes 

Delizia, L. V. Beethoven [sic] 

La canción de Solveig [Solveigs Sang], E. 

Grieg 

«Cielo e mar», La Gioconda, A. Ponchielli 

Rondó, Lucia di Lammermoor, G. Donizetti 

Angeles Ottein, Ricardo Lara (tenor), 

Federico Longás (pianista, compositor). 

Acompañamiento de flauta: Señor 

Minguela. 

Fuentes: El Progreso : diario republicano: Año XX Número 6004 - 1925 mayo 2, p. 1. 

 

Tabla 3. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Tercer Recital Ottein. Teatro Guimerá, Tenerife, V-1925. Las fuentes se indican al final de cada 

programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en rosa, 

1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación. 

Tercer Recital Ottein. Teatro Guimerá, Tenerife, V-1925 

Fiorellin d’Amore, Renato Brogi 

Pastorelle, G.B. Pergolessi 

Ángeles Ottein, Ricardo Lara (tenor), 

Frederic Longás (pianista, compositor). 

Acompañamiento de flauta: Señor 

Minguela. 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=5071563
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«Je marche sur tous les chemins», Manon, J. 

Massenet. 

«Romanza», Acto 3, Carmen, G. Bizet. 

«Andante y Allegro», La sonnambula, V. 

Bellini 

Fuentes: La Gaceta de Tenerife : diario católico de información: Año XV Número 4634 - 

1925 mayo 5, p. 2. 

Tabla 4. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Cuarto Recital Ottein. Teatro Guimerá, Tenerife, V-1925. Las fuentes se indican al final de 

cada programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en 

rosa, 1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación. 

Cuarto Recital Ottein. Teatro Guimerá, Tenerife, V-1925 

Quando miro quel bel ciglo, W.A. Mozart 

Ideale, P. Tosti 

«Cavatina», Il barbiere di Siviglia, G. 

Rossini 

«Duo», Lucia di Lammermoor, G. Donizetti 

[sic] 

«Villanelle», Eva dell’Acqua 

«Rondó» [«Splendon le sacre faci»], Lucia 

di Lammermoor, G. Donizetti 

Angeles Ottein, Ricardo Lara (tenor), 

Frederic Longás (pianista, compositor).  

Fuentes: La Gaceta de Tenerife : diario católico de información: Año XV Número 4636 - 

1925 mayo 7, p. 2. 

 

Tabla 5. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Recital Ottein. Teatro de Santiago de Compostela, X-1925. Las fuentes se indican al final de 

cada programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=5042723
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=5042723
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=5042726
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=5042726
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rosa, 1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación. 

Recital Ottein. Teatro de Santiago de Compostela, X-1925 

O bimba bimbetta, G. Sibella 

Canción dEl solveig [Solveigs Sang], E. 

Grieg 

«Aria», Manon Lescaut, D. Auber [sic] 

«Parmi tant amoreux», Las bodas de Juanita 

[Les noces de Jeanette], V. Massé 

«Aria del ruiseñor», Las bodas de Juanita 

[Les noces de Jeanette], V. Massé 

Villanelle, Eva dell’Acqua 

Estrellita, M.M. Ponce 

La capinera, J. Benedict 

«Rondó» [«Splendon le sacre faci»], Lucia 

di Lammermoor, G. Donizetti 

Ángeles Ottein, Ofelia Nieto, Miguel 

Berdion (pianista) 

Fuentes: El Eco de Santiago : diario independiente: Año XXIX Número 13406 - 1925 

Noviembre 17, p. 2. 

 

 

 

 

 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000293797
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000293797
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Tabla 6. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Recital Ottein. Teatro de Rosalía de Castro, A Coruña, X-1925. Las fuentes se indican al final 

de cada programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en 

rosa, 1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación. 

Recital Ottein. Teatro de Rosalía de Castro, A Coruña, X-1925 

Delizia, L.V.Beethoven 

Fragmentos de Las bodas de Juanita [Les 

noces de Jeanette], V. Massé 

Canción dEl solveig [Solveigs Sang], E. 

Grieg 

O bimba, bimbetta, G. Sibella 

L’incantatrice, L. Arditi 

La capinera, J. Benedict 

«Rondó» («Splendon le sacre faci»), Lucia 

di Lammermoor, G. Donizetti 

 

Ángeles Ottein, Miguel Berdion (pianista). 

Acompañamiento de flauta: Higinio Suárez 

Fuentes: El Orzán : diario independiente: Año VIII Número 2338 - 1925 noviembre 22, p. 

1. 

 

 

 

 

 

 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=7118351


1231 

 

Tabla 7. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Recital Ottein. Teatro Villamarta, Jerez de la Frontera, XII-1928. Las fuentes se indican al final 

de cada programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en 

rosa, 1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación 

Recital Ottein. Teatro Villamarta, Jerez de la Frontera, XII-1928 

Se tu m’ami, G. Pergolessi 

Canzonetta, J. Haydn [sic] 

Pensieri d’amore, F. Schubert [sic] 

Villanelle, Eva dell’acqua 

«Primavera» («Frühling», Cuatro canciones 

op. 82), A. Dvorak 

«L’autre matin», Le mariage d’or, A. 

Maurage 

O bimba, bimbetta, G. Sibella 

«C’est l’histoire amoureuse», Manon 

Lescaut, D. Auber 

Estrellita, M.M.Ponce 

L’incantatrice, L. Arditi 

Ángeles Ottein, María del Carmen Coll 

(piano) 

Fuentes: El Noticiero Gaditano : diario de información y de intervención política: Año X 

Número 3165 - 1928 diciembre 13, p. 1. 

 

 

 

 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=2060919
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=2060919


1232 

 

Tabla 8. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Recital Ottein. Teatro Principal de Burgos, I-1929. Las fuentes se indican al final de cada 

programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en rosa, 

1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación 

Recital Ottein. Teatro Principal de Burgos, I-1929 

O bimba, bimbetta, G. Sibella 

Canción india, N. Rimsky Korsakov [sic] 

«C’est l’histoire amoureuse», Manon 

Lescaut, D. Auber 

Madrigal, Rogelio Villar 

«É estrano», La Traviata. G. Verdi. 

Bis: “Clavelitos”, Q. Valverde 

Ángeles Ottein, María del Carmen Coll 

(piano) 

Fuentes: Diario de Burgos : de avisos y noticias: Año XXXIX Número 11502 - 1929 enero 

11, p. 1. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000474640
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000474640
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Tabla 9. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Recital Ottein. Teatro principal de Alicante, I-1929. Las fuentes se indican al final de cada 

programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en rosa, 

1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación 

Recital Ottein. Teatro principal de Alicante, I-1929 

Canzonetta, J. Haydn 

Villanella, Eva dell’acqua 

«Primavera» [«Frühling», Cuatro 

canciones, op. 82], A. Dvorak 

«Una voce poco fa», Il barbiere di Siviglia, 

G. Rossini 

La guinda, F. Longás 

Estrellita, M.M.Ponce 

«Canción de Rosalía», Fantochines, 

Conrado del Campo 

O bimba, bimbetta, G. Sibella 

«C’est l’histoire amoreuse», Manon 

Lescaut, D. Auber 

«Canción india», Sadko, N. Rimsky 

Korsakov 

«É strano… ah fors’e lui», La traviata, G. 

Verdi 

Ángeles Ottein, María del Carmen Coll 

(piano) 

Fuentes: El Luchador : diario republicano: Año XVII Número 5272 - 1929 mayo 14, p. 1. 
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Tabla 10. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Recital Ottein. Teatro de la Zarzuela, Madrid, VI-1929. Las fuentes se indican al final de cada 

programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en rosa, 

1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación 

Recital Ottein. Teatro de la Zarzuela, Madrid, VI-1929 

Resta in pace, D. Cimarosa 

Ogni pena, G.B. Pergolesi 

Se floríndo e fedele, D. Scarlatti 

II mío ben, G. Paisiello 

[¿Delizia?], L.V. Beethoven 

Wohin, F. Schubert 

Canzonetta, J. Haydn [sic] 

«Aria», II flauto mágico, W.A. Mozart [sic] 

Rejas levantinas de Raimundo Lulio, 

Ricardo Villa [sic] 

Rima, J. Turina 

 Tus ojillos negros, M de Falla 

 «Canción del rosal de Rosalía» de 

Fantochines, Conrado del Campo 

«Aria» de D. Auber [Probablemente: "C'est 

l’histoire amoreuse” de Manon Lescaut, D. 

Auber] 

Bis: 

Ángeles Ottein, María del Carmen Coll 

(piano) 
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Delizia [sic], L. V. Beethoven 

Estrellita, M.M. Ponce 

Fuentes: El sol, 5-VI-1929, p. 8; La nación, 8-VI-1929, p. 4. 

 

Tabla 4. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Recital Ottein. Teatro Campoamor. Oviedo, XII-1929. Las fuentes se indican al final de cada 

programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en rosa, 

1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación 

Recital Ottein. Teatro Campoamor. Oviedo, XII-1929 

Primera parte 

D. Scarlatti [sic] 

F. Schubert [sic] 

Extractos de Zaide, Mozart [sic] 

Segunda parte 

Canción de la maja, Ricardo Villa 

Madrigal, Rogelio Villar 

Seguidilla, M. de Falla 

«Canción de Rosalía», Fantochines, 

Conrado del Campo 

Clavelitos, Q. Valverde 

Tercera parte 

«Primavera», A. Dvorak [Cuatro 

canciones…] 

Ángeles Ottein, intérprete desconocido 

(piano). 
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«Canción hindú», Sadko, N. Rimsky 

Korsakov 

«C’est l’histoire amoureuse», Manon 

Lescaut, D. Auber 

«Una voce poco fa», Il barbiere di Siviglia, 

G. Rossini 

Fuentes: Región : diario de la mañana: Año VII Número 1995 - 1929 Diciembre 24, p. 1. 

Tabla 5. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Recital Ottein. Teatro Principal de Burgos, II-1930. Las fuentes se indican al final de cada 

programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en rosa, 

1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación 

Recital Ottein. Teatro Principal de Burgos, II-1930 

Obras de Paisiello, Scarlatti, Conrado del 

Campo [sic] 

Tres arias de Zaide, W.A. Mozart [sic] 

«Arias», Don Pasquale, G. Donizetti [sic] 

«Una voce poco fa», Il barbiere di Siviglia, 

G. Rossini 

Ángeles Ottein, Narciso Figueras (piano) 

Fuentes: La libertad, 12-II-1930, p. 3 
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Tabla 6. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Recital Ottein. Teatro Principal de Zaragoza, 1930. Las fuentes se indican al final de cada 

programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en rosa, 

1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación 

Recital Ottein. Teatro Principal de Zaragoza, 1930 

Canzonetta, J. Haydn 

Se florindo e fidele, D. Scarlatti 

Delizia, L. V. Beethoven 

«Aria», Zaide, W.A. Mozart 

«Primavera», A. Dvorak [Cuatro 

canciones…]. 

Charmant papillon, A. Campra 

O bocca dolorosa, G. Sibella 

«C’est l’histoire amoreuse», Manon 

Lescaut, D. Auber 

Tus ojillos negros, M. de Falla 

Canción de la Maja, Ricardo Villa 

«Canción de Rosalía», Fantochines, 

Conrado del Campo 

Villanelle, Eva dell’Acqua 

Ángeles Ottein, intérprete desconocido 

(piano) 

Fuentes: La Voz de Aragón: diario gráfico independiente: Año VI Número 1374 - 21 

Febrero 1930, p. 11. 
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Tabla 7. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Recital Ottein. Teatro de la Comedia, Madrid, X-1930. Las fuentes se indican al final de cada 

programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en rosa, 

1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación 

Recital Ottein. Teatro de la Comedia, Madrid, X-1930 

«Toglietemi la vita ancor», Il Pompeo, D. 

Scarlatti 

La Princesse [Prinsessen], E. Grieg 

Berceuse [Wiegenlied], J. Brahms 

«Aria», Zaide [«¿Ruhe Sanft?»], W.A. 

Mozart 

Mariage de roses, C. Franck 

Après un rêve, G. Fauré 

«Primavera» [Cuatro canciones…], A. 

Dvorak 

Serenata, [Ständchen], R. Strauss 

«Air du Rossignol», Las bodas de Juanita, 

[Les noces de Jeanette], V. Massé. 

Tus ojillos negros, M. de Falla 

Wohin, F. Schubert  

«Himno al sol» [Le coq d’or], N. Rimsky 

Korsakov 

Caro mio ben, G. Giordani 

Ángeles Ottein, Carmen Rosa (piano) 
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¿Recogimiento? [sic], Hugo Wolf.  

¿Canción de cuna? [sic] de Mario 

Castelnuovo-Tedesco 

Fuentes: El sol, 1-X-1930, p. 2.  

 

 

Tabla 8. Programas de mano de los recitales de Ángeles Ottein desde 1925 a 1930 celebrados en distintos 

emplazamientos. Recital Ottein. Teatro Principal de Burgos, XII-1930. Las fuentes se indican al final de cada 

programa de concierto. Cada color de tabla corresponde a un año: en amarillo, 1925; en verde, 1928; en rosa, 

1929; en azul, 1930. Se han indicado con * los estrenos; con [] las adiciones realizadas por la autora de esta 

investigación 

Recital Ottein. Teatro Principal de Burgos, XII-1930 

¿El amor manda? [sic], G.F. Haendel 

Berceuse, Corazón fiel [sic], J. Brahms 

«Aria», El rey pastor [Il re pastore, K. 208], 

W.A. Mozart 

Le mariage des roses, C. Franck 

Serenata, [Ständchen], R. Strauss  

Après d’un rêve, G. Fauré 

«Himno al sol», Le coq d’or, N. Rimsky 

Korsakov 

Madrigal, Rogelio Villar 

Tú eres la rosa, María Rodrigo 

Tus ojillos negros, M. de Falla 

Ángeles Ottein, María Rodrigo (piano) 
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«Aria del ruiseñor» [sic], Las bodas de 

Juanita, [Les noces de Jeanette], V. Massé 

Bis: La canción de la majs, Ricardo Villa 

Fuentes: Diario de Burgos : de avisos y noticias: Año XL Número 12098 - 1930 diciembre 

19, p. 1. 
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Anexo 17.4  

Tabla 1. Conciertos de ópera de cámara de la compañía Ottein-Crabbé. 

Concierto Programa Lugar Año Elenco Fuentes/ Enlace 

directo a la fuente 

Concierto de la 

Sociedad 

Filarmónica 

Palentina 

Primera Parte 

Aria desconocida, D. 

Scarlatti 

«Se floríndo e fedele» 

[La donna ancora è 

fedele], D. Scarlatti? 

Canzonetta, J. Haydn 

La capinera, J. Benedict 

Segunda parte 

Canción antigua [sic], 

G. Bizet 

Las bodas de las rosas 

[Mariage des roses], C. 

Franck 

L’incantatrice, L. Arditi 

Tercera parte 

La serva padrona, G. B. 

Pergolesi y Gennaro 

Antonio Federico 

(libreto) 

Teatro 

principal, 

Palencia 

X-

1922 

Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé, Carlos 

del Pozo, José Anglada 

(piano/director) 

El Día de Palencia : 

defensor de los 

intereses de Castilla: 

Año XXXIII Epoca 

SEGUNDA Número 

10423 - 1922 octubre 

5, p. 1 

 

 

El Día de Palencia : 

defensor de los 

intereses de Castilla: 

Año XXXIII Epoca 

SEGUNDA Número 

10440 - 1922 octubre 

25, p. 2 

 La serva padrona Ferrol X-

1922 

Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé, Carlos 

del Pozo, José Anglada 

(piano/director) 

El Progreso : diario 

liberal: Año XV 

Número 4561 - 1922 

octubre 14, p. 3 

Festival 

Pergolesi 

 

Primera parte  

Instrumental 

Palau de la 

Música, 

Barcelona 

XI-

1922 

Angeles Ottein, 

Armand Crabbé, Carlos 

del Pozo, Wanda 

Landowska (clave), Pau 

Casals (dirección) 

La vanguardia, 19-

X-1922, p. 13 

 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=2202936
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https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=3098515
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=3098515
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=3098515
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=3098515


1242 

 

Inauguración de 

la 

Asociació 

Música Cámera. 

Barcelona ópera 

de Cámara. 

 

Estreno* en 

Barcelona 

Se tu m’ami, G.B. 

Pergolesi 

Ogni pena, G.B. 

Pergolesi 

Se cerca, se dice, G.B. 

Pergolesi 

Segunda parte 

La serva padrona* 

La vanguardia, 7-XI-

1922, p. 17 

 

Revista musical 

catalana : butlletí 

mensual del Orfeó 

Català: Any 1922, 

núm. 225-226 

(Setembre-Octubre), 

p. 240 [Arxiu de 

Revistes catalanes 

antigues, BNC]. 

 

Concierto 

Asociación de 

Cultura Musical. 

Opera di 

Camara 

La serva padrona Teatro de la 

Princesa, 

Madrid 

XI-

1922 

Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé 

(barítono, Uberto), 

Carlos del Pozo (bajo 

cómico, criado) 

La libertad, 5-XI-

1922, p. 5. 

El sol, 5-XI--1922, p. 

2. 

Concierto 

organizado por 

la Sociedad 

Filarmónica de 

Valencia 

Primera parte 

Canciones variadas 

Segunda parte 

La serva padrona 

Teatro Apolo, 

Valencia 

1922 Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé, Carlos 

del Pozo 

El Pueblo : diario 

republicano de 

Valencia: El Pueblo : 

diario republicano de 

Valencia - Año 

XXIX Número 

10915 - 1922 

noviembre 7 

(07/11/1922), p 

Temporada en el 

Teatro de la 

Comedia. 

La serva padrona 

El maestro de capilla 

(Le maître de chapelle), 

Ferdinando Paër y 

Sophie Gay (libreto) 

Teatro de la 

Comedia, 

Madrid 

1923 Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé, J. 

Anglada, pequeña 

orquesta (Sr. Francés, 

Odón González, 

(¿Antonio?) Romero, 

(¿Conrado?) Del 

Campo y Galijo, 

La libertad, 23-II-

1923, p. 4. 

 

 

El sol, 17-IV-1923, p. 

2. 

 

https://arca.bnc.cat/arcabib_pro/ca/publicaciones/verNumero.do?idNumero=173310
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Temporada en el 

Teatro de la 

Comedia. 

Las bodas de Juanita 

(1853), Víctor Massé y 

Jules Barbier y Michel 

Carré (libreto) 

Teatro de la 

Comedia, 

Madrid 

1923 Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé, Carlos 

del Pozo, José Anglada 

(director) 

La libertad, 19-IV-

1923, page 2. 

Temporada en el 

Teatro de la 

Comedia. 

El maestro de capilla 

Reposición de Lischen 

und Frischen (Luisita y 

Federiquín), J. 

Offenbach, Paul 

Boisselot (libreto) 

(opereta en un acto) 

Teatro de la 

Comedia, 

Madrid 

1923 Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé, Carlos 

del Pozo, José Anglada 

(director) 

La libertad, 22-IV-

1923, p. 4. 

Temporada en el 

Teatro de la 

Comedia 

El maestro de capilla 

Reposición de El secreto 

de Susanna (1909), 

Ermanno Wolf-Ferrari y 

Enrico Golisciani 

(libreto) 

 

Teatro de la 

Comedia 

Madrid 

1923 Ángeles Ottein,, 

Armand Crabbé, 

Casaux (violonchelo) 

Carlos del Pozo, José 

Anglada (director) 

La libertad, 24-IV-

1923, p5. 

Temporada en el 

Teatro de la 

Comedia 

Lischen und Frischen 

(«Luisita y Federiquín»)  

Las bodas de Juanita, 

Teatro de la 

Comedia 

Madrid 

1923 Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé, 

Casaux (violonchelo) 

Carlos del Pozo, José 

Anglada (director) 

La época, 30-IV-

1923, p. 4. 

Temporada en el 

Teatro de la 

Comedia 

El maestro de capilla 

Las bodas de Juanita 

Noces d’or, Augusto 

Maurage y Armand 

Crabbé (libreto) 

[*estreno en España]. 

Teatro de la 

Comedia, 

Madrid 

1923 Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé, Carlos 

R. del Pozo, Julio 

Francés, Conrado del 

Campo, Casaux, 

Cubiles. Pedro Blanch 

(director) 

La época, 12-XI-

1923, p. 1. 

Temporada en el 

Teatro de la 

Comedia 

Noces d’or 

La Guitare (1924), 

Carlos Pedrell, Xavier 

Courville (libreto) 

[*estreno en España]. 

Teatro de la 

Comedia, 

Madrid 

1923 Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé, Carlos 

R. del Pozo, Julio 

Francés, Conrado del 

Campo, Casaux, 

Cubiles. Pedro Blanch 

(director), Manuel 

Fontanals 

(escenografía) 

El sol, 15-XI-1923, p. 

8. 
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Concierto en el 

Teatro Real 

Fantochines, [*estreno], 

Conrado del Campo y 

Tomás Borrás (libreto) 

El secreto de Susana 

El maestro de capilla 

Teatro Real, 

Madrid 

1923 Armand Crabbé, 

Ángeles Ottein, Carlos 

del Pozo, Manfredi 

Polverosi (tenor), 

Arturo Saco del Valle 

(director) 

La libertad, 29-XII-

1923, p. 4. 

Gira en Valencia Fantochines 

El secreto de Susanna 

El maestro de capilla 

Las bodas de Juanita 

Teatro 

principal, 

Valencia 

1924 Armand Crabbé, 

Ángeles Ottein, Carlos 

del Pozo, quinteto 

Hispania 

El Pueblo : diario 

republicano de 

Valencia: El Pueblo : 

diario republicano de 

Valencia - Año 

XXXI Número 

11299 - 1924 febrero 

6 (06/02/1924), p. 5 

Concierto 

Teatro de 

Barcelona 

Fantochines 

El maestro de capilla 

(Le maître de chapelle) 

El secreto de Susanna  

Teatro 

Barcelona, 

Barcelona 

1924 Armand Crabbé, 

Ángeles Ottein, Carlos 

del Pozo, Manfredi 

Polverosi (tenor), 

quinteto Hispania, 

Pedro Blanch (director) 

La voz, 17-III-1924, 

p. 2. 

 

 

Gira en Buenos 

Aires 

La serva padrona 

El secreto de Susanna 

El maestro de capilla 

Noces d’or 

La Guitare 

Fantochines [* estreno 

en Sudamérica] 

El amor halicorto 

(*faltó su 

representación), E. 

Halffter 

Teatro 

Odeón, 

Buenos Aires 

(Argentina) 

1925 Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé 

Il Pianoforte 1-XII-

1925 p. 96. 

Gira por 

América del Sur.  

La serva padrona 

Noces d’or 

Lischen und Frischen  

México, 

Teatro 

desconocido 

1925 Ángeles Ottein, 

Armand Crabbé 

El Progreso : diario 

republicano: Año XX 

Número 6003 - 1925 

mayo 1, p. 1 

https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000213102
https://prensahistorica.mcu.es/es/publicaciones/verNumero.do?idNumero=1000213102
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ABC, 28-I-1925, p.30 
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Anexo 18 

Reseña de André Schaeffner publicada en Le Ménestrel de los conciertos de música 

antigua de María Barrientos y Wanda Landowska, V-1922, París. 

Des trois beaux concerts donnés les 2,5, et 9 mai au Théâtre des Champs Élysées— c’est moins 

sur le détail de chaque programme que sur l’idée génératrice de tout l’ensemble qu’il nous 

paraît intéressant d’attirer après coup l’attention. L’esprit de Mme. Wanda Landowska est trop 

naturellement portée vers des fins didactiques pur qu’aucune des manifestations auxquelles il 

se prête n’offre en outre une signification proprement théorique. Cette grande artiste possède 

sur la plupart des musiciens et sur presque tous les musicologues l’enviable supériorité d’avoir 

su combiner la vie dispersée et le talent absorbant du virtuose au labeur et aux stricts principes 

de la science musicologique— qui, nimbée d’une vaste culture générale, retrouve sans cesse 

par la pratique du clavecin, par la connaissance du mécanisme et des ressources de cet 

instrument, par un contact continuel avec les problèmes d’interprétation, une terre ferme que 

l’érudit pur n’est pas toujours assuré de fouler et dont le simple instrumentiste ignore parfois 

tout le parti à tirer. Lorsque nous savons […] Musique ancienne dont la tradition s’était 

perverter et ne réacquiert une consistance qu’entre les mains de quelques savants ; chants 

populares dont le charme s’était endormi et n’évoquait plus rien auprès du peuple comme 

auprès des musiciens. Un laps de cent cinquante années, c’était à peu près tout ce que l’on 

concédait de légitime à la musique—contrairement à l’essence même de cet art qui est de 

réviser perpétuellement au cours d’évolutions successives l’idée même que l’on se fait de la 

musique. La sollicitude de Mme. Landowska s’attache de préférence à des formes encore trop 

peu soupçonnés et dont la connaissances élargit notre conception de la musique ancienne: 

cantates profanes où J.S. Bach chante des plaisir terrestres (fête champêtre, ivresse du café…) 

et pare d’un fil soyeux de flûte le trilles métallique du clavecin: belles cantates de Clérambault 

dont le plus pur exemple est offert par l’Orphée aux modulations expressives; fonction 

caractéristique du clavecin, qu’il soir considéré comme la base d l’orchestre ancien par la 

direction qu’il impose aux instruments et par le schéma harmonique […] Mais surtout de tells 

concerts nous permettent de saisir à quel sens fortement concret, à quelle qualité instrumentale, 

a à quelle beauté purement de forme, à quelle particulière logique de développement par 

différences de régistration (principe du clavecin) répond la musique ancienne. […] Mme. 

Landowska trouva en Mme Barrientos une collaboratrice dévouée et d’un style vocal 

irréprochable: deux airs d’Hyppolyte et Aricie de Rameau, trois de Mozart, des chants 
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populaires français (le Rossignolet), polonaise, espagnols ou Catalans sont à citer parmi les 

plus pures interprétations de cette cantatrice. Mm. Louis Fleury [flauta], Urbain 

Bauduin[flauta]. André Tourret [violín] contribuèrent au succès de ces belles manifestations1.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

1SCHAEFFNER, André. «Concerts María Barrientos-Wanda Landowska». Le Ménestrel, 19-V-1922, pp. 231 y 232 

[última consulta 27-1-2021 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5617348r/f9.item]. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5617348r/f9.item
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Anexo 18.1 

Reseña de Robert Brussel publicada en Figaro de los conciertos de música antigua de 

María Barrientos y Wanda Landowska, V-1922, París. 

Tout y était au point voulu, dans l’instrument comme dans la voix, et jusqu’à ces ornements, 

ces « manières », ainsi qu’on disait, jadis e qui, faute d’être bien réalisées, défigurent la pensée 

des maitres d’autrefois. 

Ornements ou vocalises, les uns à signes fixes et qui sont dans le goût de l’école italienne, 

traduits pour chaque compositeur selon la table d’agréments qui lui est propre ou librement 

inventés, comme il convient, par l’interprète, donnaient aux œuvres tout leur sens expressif ou 

pittoresque.  

L’exécution de ces arabesques indispensables, dernier reflet sans doute des vocalises 

orientales, et trop souvent négligées, eut suffi à donner à ces concerts un caractère de 

nouveauté imprévue. Si l’on veut bien considérer que dans les 49 mesures de l’andante du 

Concerto italien de J.S.Bach, sur 150 ornements que comporte en réalité une exécution fidèle, 

16 d’entre eux ont été seuls indiqués par l’auteur, on se rendra seuls indiqués para l’auteur, on 

se rendra compte exact et des soins scrupuleux que requiert cette exécution et des qualités 

musicales qu’elle exige de l’interprète: «Savoir carier les reprises est un art indispensable. 

Nous l’exigeons de chaque exécutant » écrivait [Carl] Philippe Emmanuel Bach dans le 

préface de ses Six sonates avec reprises.  

Et dans ce temps-là tous les traités qu’ils soient de Quantz, de Tosi, de Ph. Emm. Bach ou de 

Léopold Mozart, comportaient une méthode d’improvisation. La fidélité en cette matière n’est 

donc pas seulement d’exécuter la note écrite et l’agrément indiqué par son signe mais aussi de 

lier entre elles par leur arabesque naturelle et improvisée— particulièrement dans les 

mouvements lents— les valeurs longues qui faute de cet ornement paraissent pauvres ou 

sèches et perdent leur pouvoir expressif. 

C’est à quoi María Barrientos et Wanda Landowska ont réussi à merveille. Car l’association 

de ces deux artistes comporte en soi quelque chose de providentiel. Le style si noble et si pour 

de la grande cantatrice nous était apparu naguère en dépit d’ouvres de valeur inégale et 

assurément inférieures à ses mérites exceptionnels; sa voix, son art étaient prédestinés à une 
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cause plus haute. Avec une intelligence supérieure des fins de la musique, elle a appliqué ses 

dons à l’interprétation d’ouvrages ou tout est expression, nuance, suggestion délicate, engagée 

avec tant de bonheur Wanda Landowska. La signification expressive du beau chant apparait 

dans tout son éclat lorsque Mme. María Barrientos chante l’air « Rossignols amoureux» de 

Rameau le «Triste chant» ou «Musconde l’usignol» [sic] de Haendel, ou telles mélodies 

populaires françaises , polonaises espagnoles ou catalanes, génératrices de tant de chefs 

d’ouvre et auxquelles elle resitue, en évoquant de merveilleux paysages, le pathétique le plus 

naturel et le plus pognant […] 

Le tendre et émouvant Orphée, De Nicholas Clérambault, où le talent des deux grandes artistes 

était si étroitement associé et à l’interprétation duquel MM. André Tourret et Louis Fleury 

collaboraient avec la plus délicate sensibilité musicale, a évoqué, pour ceux qui l’ont connu, 

le temps ou Charles Bordes ressuscitait ce chef d’œuvre. Il eut été heureux de voir suivie par 

d’autres la voie qu’il avait tracée et triompher la cause à laquelle il avait consacré tout l’ardeur 

de sa foi artistique2. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2 BRUSSEL, Robert. «Les concerts». Figaro, 22-V-1922, p. 4 [última consulta 1-2-2021 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k293222f/f4.item.texteImage.zoom ]. 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k293222f/f4.item.texteImage.zoom
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Anexo 19 

Carta 1 de Wanda Landowska a Francesc Pujol, alrededor de 19223. 

Cher Ami, 

En hâte, entre deux voyages, mille pensées affectueuses pour vous deux et le cher ami Millet. 

Il vous intéressera peut-être que les projets musicaux avec Barrientos se réalisent (je n’oublie 

pas tout ce que vous m’avez dit… !) Nous commençons par 3 concerts aux Théâtre des 

Champs Elysées. Les programmes que j’ai composés seront voués à la musique ancienne et 

aux chants catalans qui me sont chers et vous serais très reconnaissante si vous vouliez bien 

me donner quelques documents concernant l’origine et l’historique [sic] des chansons 

suivantes : 

El cant dels Aucells 

Plany 

La filadora 

La pastoreta 

El Rossignol 

J’ose ajouter que c’est urgent ! 

Mille grâces. 

Du cœur votre, 

Wanda Landowska. 

 

 

3 Correspondencia entre Wanda Landowska y Francesc Pujol. Signatura: CAT CEDOC 3.2 849-900 ; 849-900_0896. CEDOC 

[última consulta 27-1-2021 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4207]. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4207
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Carta 2 de Wanda Landowska a Francesc Pujol, alrededor de 19224 

Cher Ami, 

J’appris que votre chère femme a été opérée. Il paraît que tous va bien maintenant. Je l’espère 

de tout cœur. Bientôt je vous reverrai et m’en réjouis beaucoup. Comme vous le sabes [sic] 

certainement, les concerts que nous avons donnés avec la Barrientos à Paris avec un si éclatant 

succès, auront lieu à Barcelone fin Octobre et commencement Novembre. 

Je viens vous demander si cela ne vous dérangerait pas trop d’écrire aux mêmes villes où vous 

avez déjà eu la bonté d’écrire une fois, je le sache de suite, car il serait dommage si, faut de 

temps, je ne pouvais pas, cette fois encore, accepter leur engagement. 

J’attends d’une réponse à ce sujet et vous remercie pour tout que vous avez toujours fait pour 

moi. 

De Cœur votre, 

Mille pensés amicales à Millet ! 

Wanda Landowska 

Carta 3 de Emilio Toldrà a María Sobrepera, 22-X-19225. 

Esta tarde, María, he ido a la estación a hacer mi cumplimiento indispensable. He tenido que 

ir a recibir a la Barrientos que venía de París y teníamos que ponernos de acuerdo para las 

horas de ensayo de los dos conciertos. Aquí en Barcelona Barrientos es un poco ídolo y es que 

realmente tiene una voz maravillosa, pero a las doce menos cuarto del mediodía yo pensaba: 

¿es que tener una voz así le da derecho a hacer tantos y tantos posaditos [¿?] de más y a ir 

cargada de romances? Entre esta y la Landowska, ya te lo digo yo, María, que estoy bien 

servido estos días. 

 

4 Correspondencia entre Wanda Landowska y Francesc Pujol. Signatura: CAT CEDOC 3.2 849-900; 849-900_0898. CEDOC 

[última consulta 27-1-2021 https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4209 ]. 
5 Carta de E. Toldrà a M. Sobrepera. Barcelona, 25 de octubre de 1922.Signatura: M 5099/13, 117. Fondo Eduard Toldrà, 

BNC. Se agradece especialmente la colaboración de Montserrat Molina (sección de música, BNC) en la búsqueda de esta 

carta inédita durante la pandemia del COVID 19. 

https://mdc.csuc.cat/digital/collection/PujolOC/id/4209
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Barrientos siempre dice que está un poco cansada y que tiene la garganta un poco irritada 

porque después los aduladores le dicen que no se ha notado nada y que ha estado admirable. 

¡Ay, sobre todo, no fumen! ¡Ay aquella ventanita que está abierta y pasa el aire! (aunque no 

pase) 

A la Landowska [sic] solo se le da bien poner los ojos en blanco para decir «Oh, comme c’est 

beau!; Oh, comme je l’aime cette musique! Vous ne l’aimez pas? Oh, moi j’en sui 

merrveillée!» [«¡Oh, qué bonito, ¡Oh, cómo me gusta esta música! ¿No le gusta a usted? ¡Oh, 

estoy maravillada!»]. 

Y a mí, María, me gusta tanto como le pueda gustar a ella, pero no tengo necesidad de poner 

los ojos de ningún color ni de decir esas cosas. Vaya, que somos otro tipo de gente los 

catalanes, ¿no crees? En fin, hay que tener un poco de paciencia.  
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Anexo 20 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Imagen 1. Ángeles Ottein y Armand Crabbé en Ceci n’est pas un conte en 1924. Archivo de la 

familia Naya-Ottein. 
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Imagen 2. De izq. a derecha Edoardo Faticanti, Rhea Toniolo y Manfredi Polverosi en el Teatro Forero de Lima, Perú en 1923. Archivo 

de la Familia Naya-Ottein. Véase el Anexo 20 para máxima resolución 



1257 

 

 

 

 

Imagen . De izq. a der. Manfredi Polverosi, Ángeles Ottein y Edoardo Faticanti en La traviata. Teatro Forero, Lima, Perú, 1920. Archivo 

de la familia Naya-Ottein.    
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Anexo 20.1 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Imagen 1. Ángeles Ottein en el papel de Doneta con traje de Manuel Fontanals en Fantochines, 1924. 

Archivo de la Familia Naya-Ottein.  
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Imagen 2. Ángeles Ottein en el papel de Doneta con traje de Manuel Fontanals en Fantochines, 1924. 

Archivo de la Familia Naya-Ottein.  
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Imagen 3. Ángeles Ottein en el papel de Doneta con traje de Manuel Fontanals en Fantochines, 1924. 

Archivo de la Familia Naya-Ottein.  
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Imagen 4. Ángeles Ottein en el papel de Gilda en Rigoletto., 1918. Archivo de la 

familia Naya-Ottein. 
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Anexo 21 

Carta de Tomás Borrás a Carlos del Pozo, 12-I-1925. Archivo de la Familia Naya-

Ottein1. 

12 de enero de 1925 

Querido del Pozo: 

Nos llegó por fin carta tuya y el cheque. Muchas gracias por las dos cosas. ¿Cómo quieres que 

te contestáramos si jamás hemos sabido tus señas ni te has dignado a decirnos adónde ibas 

para comunicarnos contigo? Crabbé me escribió y le contesté, de ti he sabido porque 

preguntaba a tu casa. Y ahora me dan tu dirección en Méjico te pongo tres letras (no siempre 

van a ser dos). 

Bueno Gatata, ya hemos visto con satisfacción que la base de vuestro negocio ha sido 

Fantochines, que en las cuatro representaciones que la habéis dado en toda la excursión no os 

ha faltado más que salir en hombros. Celebraré que El pájaro de dos colores, que os está 

esperando, obtenga el mismo éxito y os sirva para lo que os ha servido Fantochines. Conrado 

creo que te va a escribir. No te ocultaré que hablamos bastante mal de ti y de Crabbé cuando 

nos encontramos a solas. Pero dos refranes: menos da una piedra y a lo hecho pecho. 

Ya sabrás lo del banquete a Ofelia, lo del Real etc. etc. No van a dejar allí español ni la 

orquesta. Conociendo tu rica fantasía, que nuestro Señor de aumente no damos crédito a tus 

proyecto[s] lírico-ultramarinos además ¡cualquiera se mete contigo en aventuras teatrales! 

Esto de las óperas hay que tomarlo a sorbos. Veremos a ver qué trago nos preparas. He 

acabado un libro para Guridi que ya está trabajando. Se titula El árbol de los ojos. Como verás 

sigo siendo un idiota y creyendo que esto del arte lírico es una cosa seria. Pero es mi vicio. 

¿Cuándo vienes? Mucho deseo que pronto porque ya que como empresario me resultas una 

camama, como amigo eres el hacha y te quiero, a pesar de tu pasado. A ver si estamos ya 

 

1 Carta de Tomás Borrás a Carlos del Pozo, 12-I-1925. Archivo de la Familia Naya-Ottein [última consulta 7-3-

2021 https://drive.google.com/drive/folders/1VWIPmqwxattfM3bFkHWnCElg85JhaN3d?usp=sharing ]. 

https://drive.google.com/drive/folders/1VWIPmqwxattfM3bFkHWnCElg85JhaN3d?usp=sharing
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instalados en el hotel a tu regreso. Como pilla cerca del tuyo podrás darnos la lata más a 

menudo todavía, que será el colmo. 

Había oído decir que Ángeles tenía un estilo epistolar encantador. No lo dudo y la felicitas y 

la saludas [sic] de mi parte con mucho cariño. 

Buen año a todos, felicidades, recuerdos, abrazos, toda la lira, de parte de las Auroras y Miguel 

y mía. Que os aplauden, aunque sea en La Cenerentola y que ganéis dinero, aunque sea gringo 

¡Amén! 

Tomás 
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Anexo 22 

Imagen 1. Elvira de Hidalgo en Nueva York en 1910. Georges Grantham Bain Collection, Library 

of Congress. 
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Imagen 2. María Barrientos en su partida hacia Sudamérica en mayo de 1917. Georges Grantham Bain 

Collection, Library of Congress. 
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Imagen 3. Ángeles Ottein en su visita a Nueva York en 1922. Georges Grantham Bain Collection, Library of 

Congress. 
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Imagen 4. Elvira de Hidalgo en su llegada a Nueva York en 1924. George Grantham Bain Collection. 

Library of Congress. 
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Anexo 23 

Ejemplo 1. Transcripción del manuscrito original incompleto de Dafnis y Chloé (p. 4) de E. Halffter conservado 

en la Fundación Juan March. L'amour court d'ailes, [Autógrafo], [s. d.]. Música incidental para la obra teatral 

con letra de Cipriano Rivas Cherif y decorados de Rafael Sousa y Rafael Guillem. Incluye el libreto manuscrito. 
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Anexos biográficos 

La falta de una línea del tiempo sintética y de fácil consulta ha sido una de las lagunas más 

llamativas en la realización de este trabajo doctoral. Para ello, hemos recopilado los datos más 

relevantes de las diversas fuentes consultas con el ánimo de crear una cronología sencilla pero 

completa. Para configurarlas hemos seguido los siguientes pasos y criterios: 

− Hemos recogido las actuaciones que hemos considerado más relevantes en función del 

espacio escénico y de la obra interpretada. Si ya están plagadas estas cronologías 

tratándose de una selección, pueden figurarse cuánta actividad profesional llevaban a 

cabo estas cantantes. 

− Nos hemos centrado en exponer los hitos escénicos de las cantantes y no tanto los 

pedagógicos puesto que esta investigación se centra en los primeros con la esperanza 

de proseguir la investigación de los demás en futuras publicaciones. 

− Hemos evitado las citas a pie de página para facilitar la consulta y la lectura, pero no 

hemos prescindido de ninguna fuente. Todas aparecen entre corchetes después de cada 

información aportada. La mayor carencia que hemos encontrado a lo largo de este 

estudio era la falta de referencias directas a las fuentes en las voces de los diccionarios 

y en las biografías de estas sopranos. Por ello, hemos hecho hincapié en que, por nimio 

que fuera, todo dato debía estar debidamente documentado. 

− Hemos facilitado enlaces en línea cuando ha sido posible. Del mismo modo, hemos 

procurado añadir los números de página en la hemerografía siempre que la fuente lo 

ha permitido. 

− Hemos establecido un código de colores para cada soprano. Con ello pretendemos 

asignar una identidad visual a cada soprano que favorezca la fluidez en la consulta. 

− Hemos creado un documento PDF consultable a través del siguiente enlace [Líneas 

biográficas de las sopranos de coloratura españolas ] para el acceso directo a las líneas 

biográficas. Con ello, se pretende fomentar una consulta separada del trabajo doctoral 

que fomente la difusión de las trayectorias de las sopranos más allá del ámbito 

académico. 

En suma, esperamos que este recurso digital sirva a los lectores de este estudio — y a 

cualquiera que pueda tener inquietud por acercarse a estas sopranos— ya que con él podrá 

https://drive.google.com/file/d/1RQGVNDM8Qersn0POj3Q7Gtc1D3BE-g74/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1RQGVNDM8Qersn0POj3Q7Gtc1D3BE-g74/view?usp=sharing
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situar cada acontecimiento en el momento biográfico correspondiente y contemplar de forma 

panorámica la frenética labor de estas cantantes de la Edad de Plata. 
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