Estudios transfronterizos
Galicia-Portugal: migracion, exilio,
cultura y musica (siglos xvi-xx)

Editado por:
Carlos Pazos-Justo, Maria Jesus Botana Vilar,
E Javier Garbayo Montabes, Domingo L. Gonzalez Lopo.

Coordinadora de la edicidn:
Maria del Carmen Lorenzo Vizcaino








































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































Maria del Carmen Lorenzo Vizcaino

de la cavatina, asi como el rondd, en los cuales «produjo un verdadero entu-
siasmo, siendo frenéticamente aplaudida»'®.

En febrero de 1882, la compania de dpera italiana dirigida por Antonio
Reparaz visité Santiago de Compostela. Previamente, actuaron en el Teatro
de San Jorge de A Coruia, donde ofrecieron tres funciones de abono, inter-
calando ademds una visita a Ferrol. A continuacion, llegaron a Santiago con
la siguiente composicion de elenco y repertorio:

Composicién de elenco y repertorio de la compaiiia de
6pera italiana dirigida por Antonio Reparaz.

Fuente: Gaceta de Galicia, 9 de febrero de 1882.

Tras concluir sus actuaciones en Santiago, la compaiia parti6 el 19 de
marzo hacia Pontevedra, donde inaugur6 la temporada al dia siguiente con

16 La correspondencia musical, 30 de agosto de 1882.
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Il Trovatore". Finalizado el abono en Pontevedra, se dirigieron a Ourense el
7 de abril, donde ofrecieron ocho funciones, para las cuales contaron con el
refuerzo de quince coristas adicionales y varios artistas portugueses, dado
que posteriormente actuarian en el Teatro Baquet de Oporto y en Aveiro*.

En octubre de 1882 se habia anunciado la visita de la compaiiia de Enrico
Tamberlick al Teatro Principal de Santiago —tras su actuacion en Vigo con
motivo de la inauguracion del teatro de dicha ciudad—, pero finalmente esta
visita no se concretd. Tras su ultima funcién en Vigo, el 8 de noviembre, la
compainia partié hacia Oporto®®, aprovechando la reciente conexién ferro-
viaria entre Galicia y el norte de Portugal.

Como evidencian los registros de las giras de diversas compaiias liricas
y de zarzuela, la conexion entre Galicia y ciudades portuguesas como Oporto,
Braga, Aveiro y Lisboa fue intensa. Un ejemplo ilustrativo es el empresario
teatral Juan Molina, quien organiz6 una compaiiia de zarzuela espafiola que
inaugurd sus actividades a finales de 1883 en Braga, para posteriormente
trasladarse a Galicia®.

En 1885, la compaiiia italiana representada por Juan Caamaiio, tras
actuar en San Sebastian y Pamplona, visité Santiago de Compostela después
de los Carnavales, donde ofreci6 un abono unico de quince funciones. Pos-
teriormente, se trasladaron a Pontevedra para cinco funciones antes de con-
tinuar hacia Oporto®..

En octubre de 1887, la prensa documenta las negociaciones del empre-
sario compostelano Benito Sanchez en Vigo, ciudad en la que actuaba la com-
pania de 6pera que pretendia contratar para Santiago. Dicha compaiiia habia
llegado al Teatro Tamberlick de Vigo procedente del Teatro Real de Sao Joao
en Oporto®. Sin embargo, finalmente no se concreté su contratacion debido
a «dificultades insuperables» *. A finales de noviembre, el compositor Arturo
Baratta Valdivia y Juan Caamafio, director de escena del Real Teatro de Sao
Jodo de Oporto, se trasladaron a Malaga para integrarse en la compaiia de
opera que trabajaba en el Teatro Cervantes de dicha ciudad.

En febrero de 1888, el empresario Benito Sanchez logré finalmente con-
tratar a la compania de dpera dirigida por Modesto Subeyas, que actuaba en-

17 Opera en cuatro actos con musica de Giuseppe Verdi y libreto de Salvatore Cammarano. Estrenada
el 19 de enero de 1853 en el Teatro Apollo (Roma).

18 Gaceta de Galicia, 8 de abril y 10 de junio de 1882.

19 Gaceta de Galicia, 20 de octubre de 1882.

20 Gaceta de Galicia, 19 de octubre de 1883. Segun el informe de cuentas del Theatro de Sdo Geraldo
presentado en asamblea general de fecha 4 de marzo de 1883 conservado en el Arquivo Distrital de
Braga.

21 Gaceta de Galicia, 20 de marzo de 1885.

22 Gaceta de Galicia, 31 de octubre de 1887.

23 Gaceta de Galicia, 2 de noviembre de 1887.
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tonces en el Teatro Sdo Jodo de Oporto. Antes de llegar a Santiago, la compaiiia
paso por Vigo, donde recibid criticas muy positivas por sus interpretaciones*.

6.1.1. Compaiiia Vicente Petri (1891)

En noviembre de 1888 se iniciaron gestiones para traer a Galicia una com-
paiia anunciada como italiana y de baile francés, que por entonces actuaba
en Oporto bajo la direccién de Vicencio Petri*. Aunque finalmente no se
concretd su llegada en aquella fecha, la compania visité Galicia finalmente
en 1891. El 26 de junio se abrid la taquilla del Teatro Principal de Santiago
de Compostela para dar un abono de quince funciones, presentandose una
compaiia que anunciaba estar desarrollando su campana por Espafia y Por-
tugal. Desde Oporto llegaron resefias positivas de su actuacion en el Teatro
Baquet, donde el 1 de julio interpretaron la 6pera Ernani®:

A Orden do Dia, -peridédico de aquella capital- tributa merecidos elogios a los
artistas que forman el principal cuarteto, y O Primeiro de Janeiro publica una
extensa resefia en la que forma su juicio critico de las brillantes y portentosas
facultades de la sefiorita Muiloz, anunciando que ocupara muy pronto un
puesto entre las eminencias. Aplaude sin reservas, reconociéndoles excepcio-
nales condiciones a los Sres. Verdini que hizo un Rey Carlos sin rival; Bugatto
que posee voz potente, vibrante, simpatica y extensa; y Ledn bajo discretisimo
que obtuvo un éxito al cantar Infelizi, tu credevi.””

La compania lleg6 desde Oporto a Santiago en tren el 8 de julio, para
inaugurar su temporada en el Teatro Principal el sdbado 11, con la represen-
tacion de la 6pera Ernani.

24 Gaceta de Galicia, 28 de febrero de 1888.

25 Gaceta de Galicia, 5 de noviembre de 1888.

26 Opera en cuatro actos con musica de Giuseppe Verdi y libreto de Francesco Maria Piave. Estrenada
el 9 de marzo de 1844 en el Teatro la Fenice (Venecia).

27 Gaceta de Galicia, 3 de julio de 1891.
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6.1.2. Eduardo Ortiz (1894-1895)

En 1894 se anuncid la visita de una destacada compania de zarzuela que a
principios de noviembre actuaba en Lisboa®, para luego trasladarse a Oporto,
donde ofrecid veinte representaciones en el Teatro Sio Jodo. A mediados de
noviembre, el empresario teatral Benito Sanchez se desplazé a Oporto para
contratarla para el Teatro Principal de Santiago de Compostela®. Se trataba de
la compaiiia dirigida por Eduardo Ortiz. La compaiia lleg6 a Santiago sin el
cuerpo de baile, que permanecié en Portugal®. Su debut, inicialmente previsto
para el 1 de diciembre, se retrasé hasta el dia 2 debido a «ciertas dificultades
insuperables» *. Durante su temporada interpretaron obras como El diio de
la africana®, Nifia pancha® y Africanistas®.

Cabe destacar que la primera tiple, anunciada en Santiago como
Maria Gonzalez —aunque la prensa lisboeta registraba su apellido como
Gongalves—, era conocida como “la portuguesita” debido a su nacimiento
en Elvas y a sus raices portuguesas, aunque su familia se traslad6 primero a
Badajoz y posteriormente a Madrid durante su infancia (Lorenzo Vizcaino,
2019, p. 218).

El 19 de diciembre de 1894, la compaiiia partio en tren® hacia Vigo® para
ofrecer funciones en el Teatro Tamberlick, haciendo una pausa en su abono
en Santiago para posteriormente regresar y reanudar las actuaciones en el
coliseo compostelano. El 29 de enero de 1895, Eduardo Ortiz viajé a Lisboa,
quedando al frente de la compania el Sr. Nadal. Aunque se habia anunciado
que desde Santiago partirian hacia A Corufia®, finalmente la compaiia se
dirigié al Teatro de Dofia Amélia®® en Lisboa el 5 de febrero, descartando asi
la apertura de un tercer abono en Compostela®.

28 Gaceta de Galicia, 7 de noviembre de 1894.

29 Gaceta de Galicia, 13 de noviembre de 1894.

30 Gaceta de Galicia, 2 de diciembre de 1894.

31 Gaceta de Galicia, 1 de diciembre de 1894.

32 Zarzuela en un acto con musica de Manuel Fernandez Caballero y libreto de Miguel Echegaray.
Estrenada el 13 de mayo de 1893 en el Teatro Apolo (Madrid).

33 Zarzuela, denominada por sus autores como juguete lirico, en un acto con musica de Julian Romea
Parra y Joaquin Valverde Durén y libreto e Constantino Gil. Estrenada el 13 de abril de 1886 en el
Teatro Lara (Madrid).

34 Zarzuela, denominada por sus autores como humorada cémico-lirica, en un acto con musica de
Manuel Fernandez Caballero y Mariano Hermoso y libreto de Gabriel Merino y Enrique Lopez Marin.
Estrenada el 5 de abril de 1894 en el Teatro Romea (Madrid).

35 Habian yallegado en tren desde Portugal el 30 de noviembre de 1894 (Gaceta de Galicia, 1 de diciembre
de 1894).

36 Gaceta de Galicia, 19 de diciembre de 1894.

37 Gaceta de Galicia, 26 de enero de 1895.

38 Gaceta de Galicia, 2 de febrero de 1895.

39 Gaceta de Galicia, 29 de enero de 1895.
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La compania de zarzuela que dirige el sefior Ortiz ha pedido el teatro Tam-
berlick de Vigo.

Por lo visto no le gusta salir de Galicia en cuyos teatros debe de irle bien.

De dicha compaiiia ya no forma parte la Maria Gonzalez pues un dia de estos
embarcard en Cadiz para Buenos Aires que va contratada por una temporada
a 6.000 pesetas mensuales.*

Esta compaiiia se habia presentado en el Teatro Dofla Amélia el 19 de
septiembre y ofrecié su tltima funcién alli el 6 de noviembre, tras lo cual se
dirigieron a Braga para continuar su gira.

En 1897 volvié a mencionarse la compaiiia de zarzuela dirigida por el Sr.
Eduardo Ortiz, anunciandose su visita a Galicia para finales de abril o mayo,
tras concluir el abono de quince funciones que estaban ofreciendo en Oporto,
ciudad a la que habian llegado procedentes de Lisboa*. Esta compaiiia habia
realizado giras en Lisboa en 1894, 1895 y nuevamente en 1897, anunciando
en todas estas ocasiones la presentacion de nuevas zarzuelas inéditas en la
capital portuguesa. En efecto, estrenaron numerosas obras de género chico
que gozaban de gran popularidad en Espafia durante las temporadas mas
recientes. Su debut en 1897 tuvo lugar el sabado 27 de febrero en el Teatro
Doia Amélia, con las piezas El baile de Luis Alonso*, La marcha de Cddiz*
y Chateau Margaux*, coincidiendo con las festividades de Carnaval. La des-
pedida en Lisboa se realizé el martes 13 de abril, dia tras el cual partieron
hacia Oporto, donde comenzaron a actuar el jueves siguiente.

La prensa compostelana informaba a finales de febrero de la llegada de la
compaiia a A Corufa y, posteriormente en marzo, de su estancia en Lisboa
antes de dirigirse a Oporto. Aunque inicialmente se anuncié su despedida
del Teatro Dofia Amélia para el 5 de abril, la compaiiia prolongé su estancia
debido al retraso en la llegada de la compaiia de Eleonora Duse, que debia
reemplazarlos en dicho teatro. Tras concluir su temporada en el Teatro Prin-
cipal de Santiago, la compaiia se desplazé a Portugal®, continuando luego
hacia el Teatro Circo Parish de Madrid, y posteriormente a ciudades como
40 Gaceta de Galicia, 27 de marzo de 1895.

41 El Eco de Santiago, 11 de abril de 1897.

42 Zarzuela, denominada por sus autores como sainete lirico, en un acto con musica de Gerénimo
Giménez y libreto de Javier burgos. Estrenada el 27 de febrero de 1896 en el Teatro de la Zarzuela
(Madrid).

43 Zarzuela en un acto con musica de Joaquin Valverde y Ramon Estellés y libreto de Celso Lucio y
Enrique Garcia Alvarez. Estrenada el 10 de octubre de 1896 en el Teatro Eslava (Madrid).

44 Zarzuela en un acto con musica de Manuel Fernandez Caballero y libreto de José Jackson Veyan.

Estrenada el 5 de octubre de 1887 en el Teatro Variedades (Madrid).
45 El Eco de Santiago, 13 de mayo de 1898.

251



Estudios transfronterizos Galicia-Portugal: migracion, exilio, cultura y miisica (siglos xvI-xx)

Coérdoba y Malaga. En su camino de regreso a Portugal, ofrecieron varias
funciones en Vigo, a donde se incorpord temporalmente el violinista José
Curros para reforzar la orquesta.

En la siguiente imagen pueden observarse el nimero de representaciones
de la zarzuela La Gran Via interpretadas por esta compania en el Teatro Dofia
Amélia de Lisboa, correspondientes a los aflos 1894 y 1898:

Representaciones de la zarzuela La Gran Via interpretadas por esta compaiiia en
el Teatro Dofia Amélia de Lisboa, correspondientes a los afios 1895y 1898.

1894 | Mar. 24/ 25/ 26/ Espafiolainfantil de zarzuela  Real Coliseu

27/ 31
Abr. 29 [
Sep. 20/21 Espafiola de zarzuela comica  D. Amélia
y baile de Eduardo Ortiz 2
1895 | Mar. 12/13 Espafiola de zarzuela y baile D. Amélia
de Eduardo Ortiz 2

1896 | Oct. 11/12/15 Espafiola de zarzuela de D.Amélia
Ventura de la Vega 3

1897 | Feb. 16/ 17/ 21/ Espafiola de =zarzuela del Real Coliseu

27 empresario Julio Verde
Mar. 2 5
1897 | Nov. 4/7/11/14 Espafiola de zarzuela 0. Amélia 4
1898 | Mar. 25 Espafiola de zarzuela y baile D. Amélia
de Eduardo Ortiz 1

1898 | Mar. 15/ 17/ 18/ Gran compaiiia espafiola Coliseu dos Recreios
20/ 21/ 27 infantil de zarzuela y 6pera
May. 18/22 Real Coliseu 8

Fuente: Nicolas Martinez, M. P. (2015). El teatro espanol en Lisboa en la
segunda mitad del siglo xix (Tesis doctoral, UNED), p. 243-244.
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6.1.3. Compaiiia de 6pera de Esteban Puig (1897)

En marzo de 1897, el Teatro Principal de Santiago de Compostela acogi6 la visita
de la compaiiia de dpera italiana dirigida por Esteban Puig. Tras su estancia en
la capital gallega, la compaiiia se trasladé a Pontevedra, donde la prensa local
anunciaba que «es posible vaya a actuar al teatro de Pontevedra y luego ird a
Portugal, pues en Pascua trabajara en uno de los teatros de Lisboa»*.

6.1.4. Compaiiia de zarzuela de Vicente Bueso (1897)

Como ultimo ejemplo, cabe destacar la compaiiia de zarzuela dirigida por
Vicente Bueso, que visit6 Santiago de Compostela en abril de 1897 tras haber
actuado previamente en Lisboa, Oporto y A Coruiia. Finalizada su temporada
en la capital gallega, la compaiia regresé a Portugal y, posteriormente, con-
tinud su gira en el Teatro Circo Parish de Madrid (Lorenzo Vizcaino, 2019,
p. 233).

7. Conclusiones

El analisis historico y documental realizado en este estudio permite afirmar
que las relaciones musicales entre Galicia y el norte de Portugal durante la
segunda mitad del siglo x1x fueron intensas, dindmicas y estructuralmente
solidas. Lejos de ser intercambios esporadicos, las giras de companias liricas
—tanto de dpera como de zarzuela— respondieron a una logica transfron-
teriza bien definida, articulada por una red de teatros, empresarios, musicos
y publicos que compartian gustos, repertorios y circuitos escénicos.

Uno de los hallazgos mas relevantes es la identificacién de un eje at-
lantico norte-sur que conectaba ciudades como Ferrol, A Coruia, Santiago
de Compostela, Pontevedra, Vigo, Braga, Oporto, Aveiro y Lisboa. Este co-
rredor cultural no solo facilitd la circulacidon de artistas y repertorios, sino
que también contribuyd a la configuracién de un espacio musical comun, en
el que las fronteras politicas quedaban desdibujadas por la practica artistica
y la movilidad profesional.

Las mejoras en las infraestructuras de transporte, especialmente la ex-
pansion del ferrocarril y el uso combinado de rutas maritimas, fueron de-

46 Gaceta de Galicia, 16 de marzo de 1897.
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terminantes para el desarrollo de estas giras. La llegada del tren a Santiago
en 1873, por ejemplo, marcé un punto de inflexioén en la conectividad de
Galicia con el resto de la Peninsula y con Portugal, permitiendo una mayor
fluidez en los desplazamientos de compaiias y facilitando la planificacién de
temporadas teatrales mas ambiciosas.

El estudio también pone de relieve la importancia de la prensa y los
archivos teatrales como fuentes fundamentales para reconstruir estas dina-
micas. A través de ellos, se ha podido documentar no solo la presencia de
compainias concretas, sino también los repertorios interpretados, las condi-
ciones laborales de los musicos, la composicion de las orquestas y la recepcion
critica del publico. En este sentido, se observa una notable permeabilidad
cultural: la zarzuela, género tipicamente espafol, fue acogida con entusiasmo
en Portugal, adaptandose incluso al idioma local y consolidaindose como parte
del repertorio habitual en teatros lisboetas y portuenses.

Asimismo, el trabajo evidencia la precariedad estructural del sector lirico
en Galicia, donde no existian companias estables ni orquestas permanentes
(salvo en A Coruia). Esta carencia fue suplida mediante la contrataciéon de
compaiifas itinerantes, muchas de ellas procedentes de Madrid o del ex-
tranjero, que reforzaban sus elencos con musicos locales o portugueses. Esta
flexibilidad organizativa, aunque reflejo de una cierta fragilidad institucional,
también permitié una gran adaptabilidad y riqueza en la oferta musical.

En definitiva, este estudio contribuye a visibilizar un fenémeno cultural
de gran relevancia histdrica: la existencia de un espacio musical ibérico com-
partido, sostenido por redes de colaboracidn artistica que trascendian las
fronteras nacionales. Galicia y el norte de Portugal, unidos por la geografia,
la historia y la musica, constituyeron un laboratorio privilegiado de inter-
cambios culturales en el que la 6pera y la zarzuela encontraron un terreno
tértil para su desarrollo y difusion.
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DE TRANSITOS LIRICOS POR EL
ATLANTICO: GRANDES CANTANTES
GALLEGAS DE OPERA Y ZARZUELA EN LOS
CIRCUITOS LUSOAMERICANOS (1830-1970)"

E. Javier Garbayo Montabes
Universidade de Santiago de Compostela (USC-CISPAC)

Resumen: Este estudio examina la trayectoria de destacadas cantantes liricas
gallegas que actuaron en los principales teatros de Portugal, Brasil y América
Latina entre los siglos x1x y xX. A través de un enfoque histérico-cultural,
se analiza la circulacion transnacional de estas intérpretes en el contexto de
la expansion de la dpera y la zarzuela en el espacio atlantico, con especial
atencion a sus repertorios y a las redes profesionales y sociales que posibi-
litaron su movilidad. Desde una perspectiva de género, el trabajo considera
a estas mujeres como agentes culturales activas que negociaron espacios de
visibilidad, prestigio y autonomia artistica en un entorno marcado por la
migracion, el intercambio artistico y las dindmicas patriarcales de la industria
musical. La investigacion se basa en fuentes hemerograficas, iconograficas y
documentales para reconstruir sus trayectorias y valorar su contribucién a
la internacionalizacién del arte lirico gallego, asi como al empoderamiento
femenino en la escena musical transatlantica.

Palabras clave: Cantantes liricas gallegas, Circulacién transatléntica, Opera
y zarzuela, Circuitos lusoamericanos, Mujeres artistas, Agencia femenina.

De transitos liricos pelo Atlantico: grandes cantoras galegas de
opera e zarzuela nos circuitos luso-americanos (1830-1970)

Resumo: Este estudo examina a trajetéria de destacadas cantoras liricas ga-
legas que atuaram nos principais teatros de Portugal, Brasil e América Latina
entre os séculos XIX e XX. Através de uma abordagem histérico-cultural, anali-
sa-se a circulagdo transnacional dessas intérpretes no contexto da expansio da
Opera e da zarzuela no espaco atlantico, com especial atencdo aos seus reper-

1  Este trabajo es resultado de las investigaciones llevadas adelante en el marco del I+D+i (Retos 2020)
de la AEI con ref PID2020-115496RB-100.
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torios e as redes profissionais e sociais que possibilitaram sua mobilidade. Sob
uma perspectiva de género, o trabalho considera essas mulheres como agentes
culturais ativas que negociaram espagos de visibilidade, prestigio e autonomia
artistica em um ambiente marcado pela migracéo, pelo intercimbio artistico
e pelas dinamicas patriarcais da indudstria musical. A investigacao baseia-se
em fontes hemerograficas, iconograficas e documentais para reconstruir suas
trajetdrias e valorizar sua contribui¢do para a internacionaliza¢do da arte
lirica galega, bem como para o empoderamento feminino na cena musical
transatlantica.

Palavras-chave: Cantoras liricas galegas, circulagao transatlantica, 6pera e
zarzuela, circuitos luso-americanos, mulheres artistas, agéncia feminina.

On lyrical transits across the Atlantic: Great galician women
singers of opera and zarzuela in the luso-american circuits
(1830-1970)2

Abstract: This study examines the careers of prominent Galician lyrical
singers who performed in major theaters across Portugal, Brazil, and Latin
America between the 19th and 20th centuries. Through a historical-cultural
approach, it explores the transnational circulation of these performers within
the context of operatic and zarzuela expansion in the Atlantic space, focusing
on their repertoires and the professional and social networks that enabled
their mobility. From a gender perspective, the research considers these women
as active cultural agents who negotiated spaces of visibility, prestige, and ar-
tistic autonomy within a framework shaped by migration, artistic exchange,
and the patriarchal dynamics of the musical industry. Drawing on heme-
rographic, iconographic, and documentary sources, the study reconstructs
their trajectories and assesses their contribution to the internationalization
of Galician lyrical art, as well as to female empowerment in the transatlantic
musical scene.

Keywords: Galician lyrical singers, Transatlantic circulation, Opera and zar-
zuela, Luso-American circuits, Women artists, Female agency.

2 This work is the result of a research conducted under the Spanish Government I+D+i Program (Retos
2020), funded by the State Research Agency (AEI), project reference PID2020-115496RB-100.

262



E Javier Garbayo Montabes

1. Introduccion

A lo largo de este trabajo daremos cuenta de un nimero destacado de can-
tantes de dpera y de zarzuela nacidas en Galicia o muy vinculadas a esta tierra
por motivos familiares y/o culturales, que, mas alla de Espaiia, fueron estrellas
liricas en los escenarios de Portugal y América. Nos detendremos especial-
mente en el caso de Brasil, pais que desde la tiltima etapa del Imperio se habia
convertido en meta para las grandes compaiiias liricas europeas debido a la
actividad tan importante que se desarrollaba en sus teatros. Esta tradicion
cultural de origen europeo y la actividad que conllevaba, se mantuvo durante
el imperio y se potencid tras la llegada de la Republica (1889), apoyada por las
nuevas oligarquias comerciales y empresariales que vieron en ello un potente
elemento para exhibir su status dentro de una sociedad compleja y periférica
musicalmente como era la brasilefia. Asi, se renovaron los antiguos teatros,
adaptandose a construcciones mas seguras y operativas siguiendo el dictado
de los modelos que venian de Europa, combinados con elementos visuales
y decorativos de gran originalidad que derivaron en una interesante arqui-
tectura marcada por el eclecticismo.

Como punto de partida, consideraremos el riesgo empresarial que su-
ponia montar una compainia de dpera para cruzar el Atlantico, contratando
para ello a algunos de los mas cantantes y directores de orquesta que triunfaban
entonces en los escenarios del viejo continente. Fuera de ello, la presencia de
colectividades importantes de italianos instalados en paises sudamericanos
de los que el caso de Argentina es sin duda el mas destacado, era un aliciente
mas a la hora de acometer esta empresa, algo que ha sido sefialado por Anibal
E. Cetragnolo en su monografia dedicada al melodrama y su relacién con la
migracion en Argentina entre 1880 y 1920 (Cetragnolo: 2015, 17-26).

Los epigrafes generales y epitetos resefiados en este trabajo son perfec-
tamente transferibles desde un punto de vista metodoldgico al conjunto de
cantantes gallegas que nos ocupa. Entre ellas encontramos casos muy des-
tacados en los que en el contexto de largas giras americanas, artistas como
Asuncioén R. Lantes, Dorinda Rodriguez o las hermanas Nieto-Ottein, reali-
zaron estancias detenidas en los lugares donde habia asentadas grandes co-
lonias de gallegos; Argentina, Uruguay, México o Cuba y particularmente
en sus capitales. También Brasil, un pais emergente donde ciudades como
Salvador de Bahia, Rio de Janeiro, Sao Paulo o Santos, albergaban a millares
de naturales de Galicia que reunidos bajo diferentes asociaciones, se habian
convertido en actores significados de la vida social, politica y cultural del pais
(Soutelo, 1998).
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2. Cristina y Carlota Villo, hermanas pioneras

El elenco de destacadas cantantes liricas gallegas que transitaron por Por-
tugal durante los siglos XI1x y XX se inaugura en el segundo tercio del siglo
XIX con las hermanas Cristina y Carlota Vill6 Montesinos. Pertenecientes a
una familia donde el padre era musico militar y empresario de dpera y zar-
zuela, mantuvieron una estrecha vinculacidon con Galicia: Cristina nacié en A
Coruna en 1818 (Barcia, 1880, pp. 518-519),° mientras que Carlota, natural de
Valladolid, actud en diversas ocasiones en los teatros de A Corufia y Santiago
de Compostela, residiendo sus ultimos afos junto a su hermana Matilde en
Pontevedra y emparentado con la familia del poeta Enrique Labarta.*

Disponemos de referencias indirectas sobre el paso de las dos hermanas
por los teatros de Lisboa aunque hasta el momento no hemos podido pre-
cisar con mayor exactitud la veracidad de los datos recogidos por el diario El
Espariol, en una breve nota aparecida entre sus paginas que la noche del 8 de
marzo de 1836. En ella se informa que esa noche, las dos hermanas habian de-
butado en el Teatro de Granada “procedentes de Portugal” y siendo “alumnas
del Real Conservatorio de Maria Cristina’, recibiendo por ello grandes ova-
ciones y reconocimientos.’

Esta noticia menciona de una manera muy genérica el término “corte
de Portugal’, pero posteriormente, aunque ya en el siglo xx, hallamos otra
referencia en el diario lucense La Provincia, que concreta el paso de Cristina
por la ciudad de Lisboa. Esto nos lleva a plantearnos como hipoétesis de
trabajo, que ambas pudieron haber actuado en el Real Teatro de San Carlos,
aunque, tras revisar la obra de Mario Moreau dedicada a dicho coliseo, donde
se documentan todos los artistas que pasaron por alli desde su fundacioén,
no hallamos registros de ninguna de las dos. Hemos de plantear entonces,

3 Escogemos esta fecha de una manera convencional, ya que, en ausencia de su acta bautismal, son varios
los documentos oficiales encontrados en diferentes archivos espafioles relativos a sus matrimonios y
defuncion, donde se la cita como nacida en afios diferentes comprendidos entre 1812y 1819. 1818 es la
fecha que ofrece Roque Barcia en su Diccionario de 1880, seguramente tomada a su vez del Diccionario
Universal de Historia y de Geografia, de 1848 (t. 7: 418-419). Su fallecimiento se produjo en Valencia
en 1884, como ha corroborado la documentacion localizada a en los archivos Civil y Municipal de
Valencia, a pesar de que hay numerosos trabajos que citan su muerte prematura hacia mediados de
siglo.

4 Asi lo sabemos por medio de un documento procedente del Fondo Perfecto Feijéo del Museo de
Pontevedra (Perfecto Feijoo, 4-11), en el que su hijo, Carlos, tras copiar una biografia de Cristina
aparecida en la revista La esfera en 1924, comenta como esta eminente cantante dejo una sobrina que
contrajo matrimonio con el gran poeta Enrique Labarta. Se trata de Felipa Genovés Villo, hija de otra
hermana, también cantante, Elisa y del compositor Tomas Genovés. En el registro civil de Pontevedra
se custodia el acta matrimonial, donde figura la fecha de 7 de diciembre de 1903, describiendo bre-
vemente las curiosas circunstancias en que se celebré este matrimonio.

5  Elespariiol. Diario de las doctrinas y de los intereses sociales, n. 134. Madrid, 13 de marzo de 1836.

6 La Provincia, afio 2, n.° 214. Lugo, 9 de febrero de 1924.
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la posibilidad de que su actuacion hubiese tenido lugar en otro teatro de la
capital donde por entonces se representaba dpera.

Respecto al repertorio para el que fueron llamadas durante esta estancia
lisboeta, también nos movemos en terreno de conjeturas; en esos afnos, las
dos jovencisimas hermanas destacaban en los escenarios espafioles y especial-
mente en los de Madrid, como intérpretes de Rossini, Bellini y Donizetti y es
comun encontrarlas actuando juntas, cantando duios de dperas célebres. Si a
ello unimos el éxito que habian alcanzado en su presentacion en el madrilefio
Café de las Cortes el 27 de noviembre de 1834, nos permite barajar si esta
salida para cantar en Portugal, hubiese sido para interpretar Norma, uno de
los titulos favoritos por entonces en los teatros europeos.”

Conservamos programas y cronicas de las dos actuando en funciones,
interpretando los roles de las dos sacerdotisas galas protagonistas de la 6pera
de Bellini, Norma y a Adalgisa.® Ademas, en los afios sucesivos, Cristina al-
canzaria gran notoriedad con este papel, llegando a ser reconocida como
una de las grandes Norma del x1x. Tras su paso por Turin y Milan, lo canté
en numerosas ocasiones, abordandolo con un rotundo éxito en los teatros
de Amsterdam y Bruselas. Un precioso grabado conservado en la Biblioteca
Nacional de Espana, publicado en 1839 como suplemento a El entreacto, da
fiel testimonio de la fama alcanzada. *

Por su parte, Carlota (1828-1903)'° fue una artista pionera en la interna-
cionalizacion de la zarzuela, embarcandose en 1856 hacia La Habana y desde
alliala ciudad de México, formando parte de una compania de teatro, peray
zarzuela que habia llegado poco antes a la isla desde Espafia (Ramirez, 1891,
p. 261; UNAM, 1979, pp. 394, 409). Tenia voz de mezzo'' y en sus actuaciones
interpretaba fragmentos de Rossini, Bellini, Verdi y zarzuelas de Gaztambide
como Catalina de Rusia o El valle de Andorray de Barbieri como Mis dos mu-
jeres o Los diamantes de la corona, estrenadas poco tiempo antes en Madrid.'

7  Diario de avisos de Madrid, 27 de noviembre de 1834.

8  La esperanza. Periddico literario, n. 2, 14 de abril de 1839; Gazeta de Madrid, n. 1620, 23 de abril de
1839.
BNE, signatura IH/9878/1.

10 Se conocen muy pocos datos biograficos de esta cantante, nacida en Valladolid en 1828 y fallecida en
Pontevedra en 1903.

11 Los documentos a menudo se refieren a ella como contralto.

12 El siglo xix, México, 12 de mayo de 1856.
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3. Carolina Casanova de Cepeda: una prima
donna gallega en los dos lados del Atlantico

Carolina Casanova, conocida tras su matrimonio como Carolina Casanova
de Cepeda (1847-1910), fue una de las grandes prime donne europeas de la
segunda mitad del siglo x1x. Nacida en Ferrol, muy joven se incorporo a
la compaiiia de dpera italiana del Teatro Real de Madrid, en un momento
en que comenzaba a destacar el célebre tenor navarro Julian Gayarre. De ¢l
recibié valiosos consejos, manteniendo una buena relaciéon que los llevaria
a compartir cartel en multiples ocasiones dentro y fuera de Espafa (Puyol,
2011, pp. 67-87; Pereyra, 2018).

Su carrera fue realmente vertiginosa e intensa tanto en lo artistico como
en lo personal recorriendo en varias ocasiones los principales escenarios eu-
ropeos desde Londres hasta Napoles y desde Lisboa hasta San Petersburgo, pa-
sando por Paris, Varsovia, Gottemburgo y buena parte de Italia, asi como por
numerosos teatros de América del sur y Centroamérica. Todo ello conciliando
maternidad, familia, viajes, ausencias, actuaciones, clases y manteniendo un
nivel artistico alto, practicamente hasta su retirada de los escenarios. En 1872
se estableci6 provisionalmente en Montevideo, donde se convirtid en estrella
indiscutible del Teatro Solis. Esta ciudad, con gran presencia gallega, le sirvié
como plataforma para sus giras continentales, con actuaciones en los teatros
de Argentina, Brasil, Chile, Costa Rica y Peru.

Segtin recoge Mario Moreau (1999 [1], pp. 98-99), Carolina Casanova
debuté en Lisboa durante la temporada de dpera italiana del Teatro de San
Carlos 1877-1878. Asi, entre noviembre y marzo, interpreté los papeles prin-
cipales en La juive de Halévy, Maria di Rohan de Donizetti, Il trovatore y Un
ballo in maschera de Verdi, y Fausto de Gounod. No obstante, el aconteci-
miento mas destacado de esa temporada fue su participacion en la premiere
absoluta en Portugal de la 6pera Aida de Verdi que tuvo lugar en marzo de
1878 (Moreau, 1999 [1], p. 98).

Esta nueva obra de Verdi, con libreto de Antonio Ghislanzoni, se habia
estrenado en la Opera Real de El Cairo en 1871, recorriendo como una mecha
encendida los principales teatros europeos pues suponia un nuevo concepto
para melodrama italiano. En ella, la genialidad y madurez verdianas, unian
al mas puro belcantismo la suntuosidad colosal de la grand dépera francesa.
En Espafia, Aida se estrend en el Teatro Real de Madrid en diciembre de 1874
y mas adelante, en diciembre de 1876, tras pasar por el Teatro Principal de
Barcelona, en el Liceu, teniendo como protagonista absoluta precisamente a
Carolina Casanova.
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El estreno en Portugal venia precedido de una notable expectativa y
el impacto que tuvo sobre el publico aficionado de Lisboa, fue notable, de
modo que la prensa publicé previamente el argumento en coleccionables
para animar a asistir a su representacién. Conservamos un precioso testi-
monio visual de este evento en las paginas de la revista O Occidente, que pu-
blicd los retratos de los cuatro protagonistas de la velada: Carolina Casanova
como Aida, Marieta Biancolini como Amneris, Luigi Boites como Radamés
y Gottardo Aldighieri como Amonasro. Se reprodujeron también dos de las
escenografias que Rambois y Cinatti habian disefiado para los actos tercero
y cuarto del melodrama.” En ellas se representaban una escena a las orillas
del Nilo del acto tercero y el templo de Vulcano del acto cuarto. El articulista
destacaba para la ocasion como «a sr* Cazanova ¢ uma cantora notavel ja e
das melhores esperangas, a quem de certo estao reservados grandes triumphos
na sua carreira artistica, tendo sido no papel de Aida applaudida sempre com
enthusiasmo, da mesma maneira que ja o tinha sido na Maria de Rohan»,
para seguir con un detenido comentario de las magnificas escenografias.'*

Moreua indica también cdmo el estreno de Aida habia tenido lugar
dentro de las funciones extraordinarias del Teatro y no dentro de las que
componian el turno ordinario, lo que levant¢ la ira del pablico. Asi, durante
una representacion de Il barbiere di Seviglia, protagonizada por la mezzo
Biancolini, una sonora pateada interrumpi6 la funcién en sonora protesta
contra la empresa y su politica.

Aida continu6 representandose con éxito en temporadas sucesivas,
aunque con otro cartel. Pero el interés del publico lisboeta siguié siendo tan
grande que su estética egipcia fue aprovechada en el terreno de la satira,
siendo objeto de caricaturas y comentarios en O Anténio Maria. Desde ella,
Rafael Bordalo Pinheiro retrat6 los argumentos, las escenografias y a los can-
tantes, para hacer critica social y politica desde el humor. En diciembre de
1879, la revista publicé un extraordinario grabado de Bordalo a doble pagina
representando un gran poértico en estilo egipcio, donde junto al nombre del
Teatro, aparecian los retratos de los nuevos intérpretes y bajo ellos, la repre-
sentacion de la nobleza enmarcada por sendos obeliscos, acompafiada en los
extremos por el clero y el pueblo, todos en diferentes estados de obesidad.
Seguian otras vifietas sueltas comentadas, con diferentes personajes de la
actualidad portuguesa, mezclados con referencias egipcias.'

En la temporada 1881-1882, Casanova regreso al Teatro de San Carlos,
tras la visita de los reyes de Espafia a la capital por la inauguracion de la nueva

13 O Occidente Revista Illustrada de Portugal e do Extrangeiro, vol. 1, nim. 6, Lisboa 15 de marzo de
1878, pp. 44-45, 46. Ver imagen 1.

14 Idem, 46.

15 O Anténio Maria, Lisboa, 4 de decembro de 1879, 211-215. Vid Rocha, 2010.
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linea férrea que la unia con Madrid. Abord¢ esta vez un repertorio plena-
mante belcantista: Les Huguenots (Meyerbeer), Beatrice di Tenda y Norma
(Bellini), y Lucrezia Borgia (Donizetti).

Imagen 1. Intérpretes y escenas del estreno de Aida en el Teatro S. Carlos de Lisboa. O
Occidente. Revista lllustrada de Portugal e do Estrangeiro, Lisboa 15 de marzo de 1878.

o o occrvenTE 0 0CCIDENTE i

REAL THTATRO DE S CARDLOS DB LISBOA

REAL TEEATRO DE 5. CARLOS DE LISHOA

En la temporada 1890-1891, fue primera soprano dramatica absoluta
en la compania que actud en el Teatro Sao Jodo de Oporto, debutando con
Lucrezia Borgia y ofreciendo veinte representaciones de titulos como Les Hu-
guenots, Robert le diable, La Juive y Fausto.

Por otro lado, la trayectoria de Carolina Casanova en Brasil estuvo fa-
vorecida por el notable incremento de la actividad operistica en este pais
y la continua demanda de grandes figuras en los escenarios, un fenémeno
directamente relacionado con el establecimiento de la corte portuguesa tras
su huida de la peninsula y las aspiraciones imperiales del nuevo estado.

Durante estos afios, Brasil se consolidé como un importante centro lirico,
destino artistico de referencia para cantantes de dpera italiana y francesa,
fundamentalmente. Este contexto propicié ademas la creacion de una “escuela
nacional” de compositores de Operas italianizantes de estilo, pero con tema-
ticas autdctonas, como es el caso de Il Guarany de Carlos Gomes, estrenada
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en Rio de Janeiro en 1870, previo paso por la Scala de Milan. Ciudades como
Bahia, Sdo Paulo o Rio de Janeiro se convirtieron en ndcleos fundamentales
de representacion operistica, siendo dotadas de grandes teatros que fueron
renovados y modernizados con el tiempo y que atrajeron tanto a empresarios
como a los grandes divos europeos.

Carolina Casanova no fue ajena a este fenémeno y durante los afios en
que residié en Montevideo, recorri6 esta red de teatros con una acogida muy
favorable. El andlisis de la prensa brasilefia remite a numerosas notas breves
sobre sus actuaciones, aunque su localizacion resulta dificultosa por limita-
ciones de disponibilidad. A pesar de ello, se ha recuperado un documento
de excepcional importancia, procedente de los fondos digitalizados de la Bi-
blioteca Nacional de Brasil. Se trata de un manuscrito peculiar, no directa-
mente musical, pero que nos ayudara a valorar el grado de estima que la artista
gallega habia alcanzado en los circulos de la corte. El documento contiene
una poesia de Joaquina Navarro da Cunha e Meneses, hija del Bar6n de Rio
Vermelho, un destacado militar, escritora y gran aficionada a la musica. '

Fechada el 15 de julio de 1868, la pieza lleva por titulo Homenagem ao
mérito da distincta prima donna a Excelentissima Senhora D* Carolina Ca-
sanova. En el texto, la autora evoca a la cantante gallega como una heroina
siempre dispuesta para afrontar el peligro con decisién. Reconstruye su per-
sonalidad a partir de los personajes operisticos que la habian hecho célebre;
reconoce en la soprano la inocencia y valentia de Gilda frente al duque de
Mantua en Rigoletto, la bondad y resignacion de Violetta en La traviata, la
picardia y suspicacia de Anina en Lelisir damore, o la humildad y resignacion
de Leonora en Il trovatore. También parece hacer referencia a otras piezas “de
recital” que seguramente la ferrolana interpretaba fuera de los escenarios con
ocasion de otro tipo de veladas: Vals, Habanera, Canzoneta spagnola... "’ Toda
una resefia de repertorio para una gran voz lirica, muy versatil, como se des-
prende de los personajes femeninos citados y de su caracterizacién musical.
La califica ademas como intérprete sublime y le aconseja perseverancia «pois
o caminho da gloria é espinoso e os teus pés ha de ferir», deseandole el coraje
y la determinacion necesarios para cumplir su destino y llegar a alcanzar el
pantedn de la fama.

16 https://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_manuscritos/mss_I 07 12 040/
mss_I_07_12_040.pdf.

17 El manuscrito presenta problemas de interpretacion en su lectura, aunque cremos que posiblemente
se refiera al famoso vals de Arditi Il baccio, muy popular en este momento, en el repertorio de las
cantantes liricas, al igual que lo haga a alguna de las habaneras y canciones espaiiolas que circularon
con gran éxito en América del sur, como es el caso de las composiciones de Iradier. Sobre la recepcion
y éxito de las habaneras y canciones espafiolas en Brasil en esta época. Vid; Martins, 2020: 40, 53-59,
passim.
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4. Dorinda Rodriguez, de la zarzuela al
reconocimiento en Américay Portugal

Dorinda Rodriguez Névoa (1862-1955) naci6é en Ourense y fue una destacada
tiple de zarzuela. Sabemos que se formo en el entorno del Liceo Recreo de
Ourense, donde realiz6 su presentacion como cantante. Gracias al apoyo de
los socios de esta institucion, muy joven dio el salto a Madrid, debutando en
el Teatro de la Zarzuela, género al que dedicaria toda su carrera (Adrio, 1935,
pp. 169-171; Pifieiro, 2021). Aunque participd en producciones de gran zar-
zuela, su trayectoria se desarrolld principalmente en el género chico que en
aquellos afios desplazaba progresivamente a la zarzuela grande, mucho mas
costosa. Dotada de un talento natural para la interpretacion cémica, Dorinda
supo adaptarse con éxito a esta evolucion del gusto popular, haciendo de ello
vocacion artistica y un modo de vida.

En 1885 se documenta su presencia en los teatros de La Habana, ciudad
donde se integré plenamente en la colectividad gallega. Alli comenz6 a inter-
pretar canciones en galego compuestas por José Castro Chané, dentro de las
representaciones teatrales, convirtiéndose, con el tenor de Malpica de Ber-
gantifios Ignacio Varela, en pioneros del canto gallego en América. '* A su
regreso a Espaiia, realizd actuaciones en diversas ciudades y en 1890-91 la
hallamos en Barcelona, actuando en teatros menores y en el Teatro-circo. Su
belleza y simpatia le granjearon gran popularidad, llegando a ser portada en
revistas de caracter sicaliptico como La Tomasa (1890) y La Saeta (1891)."
En ambos casos, aparece caracterizada interpretando de manera seductora
el papel de colegiala en la zarzuela breve del mismo nombre, compuesta por
Juan Molberg en 1861.

En 1892 se establecié en Madrid y, en 1893, emprendié un segundo viaje
a La Habana que se prolong6 durante dos afos, visitando también México y
otras republicas centroamericanas. En esta ocasion fue recibida ya como una
estrella y se implicé con afan en las actividades culturales de la emigracion
gallega, participando en festivales de afirmacién patridtica, cantando can-
ciones gallegas, recitando poesias y representando zarzuelas. En 1894 prota-
gonizé en el Teatro Payret la funcidon en honor al Apostol Santiago, en la que
estrend el Apropéseto galego Non mdis emigracion, con musica de Felisindo

18 Ignacio Varela fue un emigrante gallego que partié hacia Cuba en 1876, donde descubrié sus cuali-
dades vocales que, como tenor lirico, que le llevarian a triunfar en los teatros espanoles, italianos (la
Scala) e incluso rusos (Sagarminaga, 2020, 133-139). En 1885 lo encontramos cantando con Dorinda
durante el festival gallego que se celebré en el Teatro Tacén de La Habana, donde interpretaron obras y
piezas breves, entre ellas Unha noite n’a eira do trigo de Curros y Chané (Diario de la Marina, Habana,
25 de julio de 1885).

19 La Tomasa, setmanari catald, Barcelona, 18 de abril de 1890; La saeta, Barcelona, 12 de marzo de 1891.
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Rego, hoy perdida y texto de Ramoén Armada Teixeiro (Chumin de Céltegos)
Esta obra es considerada como la primera zarzuela en gallego de la historia,
donde Dorinda canté dos papeles, el de Marica, una paisana, y el mucho mas
simbdlico de Beneficencia Gallega, idea institucionalizada como Sociedad de
Beneficencia de Naturales de Galicia en el entorno de la emigracion gallega,
hasta la actualidad (Mosquera, 2009, pp. 51-77; Garbayo, 2008, pp. 167-169).

Su relacién con Portugal fue muy significativa, como pasamos a indicar.
Actuaba en el Teatro da Trindade de Lisboa, cuando el 21 de agosto de 1887,
tras una funciéon de La Gran Via de F. Chueca, su primer marido y violinista
de la compaiiia, José Rodrigues, fue asesinado durante una reyerta con una
«turba de fadistas» que habian proferido obscenidades contra las mujeres.
El suceso, conocido como “o crimen do Rossio”, ampliamente recogido en la
prensa, incluyendo el semanario Ilustracao Portugueza, donde se publicaron
los retratos de Dorinda y de su marido, acompafados de una sentida crénica:

Dorinda Rodriguez, a graciosa tiple comica da companhia que actualmente
se exhibe no theatro da Trindade, é a desolada e misera viuva de D. José Ro-
driguez y Gonzalez, o infeliz violinista barbaramente assassinado na praga
de D. Pedro, por Gabriel Archanjo dos Santos, um faquista infamissimo e
covarde.

A graca adoravel de Dorinda Rodriguez, o salero com que canta todas as
operas do seu vasto repertorio, fez com que se tornasse a artista querida do
nosso publico. Debutou Dorinda Rodriguez no theatro «Recreos Matritenses»,
revelando desde logo a maijor vocagdo para a scena. Intelligente, graciosa e
muito viva, foi conquistando as sympathias , ndo s6 dos seus mestres, como
do publico perante o qual se apresentava.

Tempos depois da sua estreia, foi escripturada para um dos theatros da
Havana, e alcan¢ou ali um tal successo, que o emprezario teve de renovar a
escriptura da gentil artista, entdo primeira tiple da companhia.

O «Atheneu» da Havana concedeu-lhe, por essa occasido, o titulo de socia
honoraria. Quando a actual companhia que canta na Trindade esteve no Porto,
Dorinda teve ali um sympathico acolhimento, e era rara a noite em que o
palco se ndo juncava de flores e a platéa se ndo convertia em um vulcdo de
enthusiasmo.

O sr. Cyriaco Cardoso, emprezario do theatro Baquet, accedendo aos desejos
do publico portuense, escripturou a distincta artista para a préxima epocha

271



Estudios transfronterizos Galicia-Portugal: migracion, exilio, cultura y miisica (siglos xvI-xx)

theatral. Publicando hoje o retrato de Dorinda Rodriguez, associamonos do
coragdo ao profundo golpe que ella acaba de soffrer, e sentimos que a fa-
talidade se tenha encarregado de lhe avigorar a réclame, roubando-lhe em
poucos dias os tres entes que lhe eram mais queridos: marido e dois filhos .

O nome de Dorinda Rodriguez tornou-se, nos tltimos dias, o assumpto de
todas as conversagdes; Lisboa inteira sentiu, como nds, a magoa porque esta
passando aquelle cora¢do de esposa digna e mae carinhosa.

O publico, que ja sympathisava muito com a graciosa artista, pelo seu formoso
talento e pelas finas qualidades do seu caracter, estima-a hoje duplamente, pela

desgraca que a feriu e teima em perseguil-a d'um modo implacavel.

Imagen 2. Retratos de Dorinda Rodriguez y de su marido, el violinista José Rodriguez. A
llustragdio Potugueza Semanario Revista litteraria e artisitica. Lisboa, 21 de agosto de 1887.

A ILLUSTRAGAO PORTUGUEZA

@

DORINDA RODR'GLEZ L. JOSE RODRIGUEZ Y GONZALES

Una version mas detallada del suceso puede leerse en la Revista Illustrada
O Occidente, en los nimeros del 21 de agosto y 1 de septiembre de 1887. *

Dorinda vivié en primera persona el tragico incendio del Teatro Baquet
de Oporto, ocurrido el 20 de marzo de 1888 y donde perecieron mas de cien

20 A Ilustragao Portugueza. Semanario. Revista Literaraia e artistica, afio 4, nim. 6. Lisboa, 22 de agosto
de 1887.

21 O Occidente. Revista Illustrada de Portugal e do Extrangeiro, afio X, vol. 3, n° 312. Lisboa, 21 de agosto
de 1887 y en el niimero siguiente, afio X, vol. 3, n° 313, de 1 de septiembre de 1887.
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personas (Filinto, 1888) Participaba en una funcién benéfica junto a Amalia
Gayarro, cuando, al final de La Gran Via de Chueca y Valverde,* el maestro
Cyriaco Cardoso advirtié que el telén habia comenzado a arder. En nada el
incendio se propagé por todo el escenario, desatando una situacién caética.
Dorinda en medio de caos, perdio el conocimiento, teniendo que ser evacuada
en brazos por una puerta lateral. La repercusion en la prensa portuguesa,
espanola e internacional de este luctuoso suceso fue muy grande, sefialando
todas las cronicas que Dorinda habia salvado su vida milagrosamente, como
sin duda acontecio.

En 1898 contrajo matrimonio en Lisboa con Luis Maria Alvaro da Costa
Sousa de Macedo, cuarto Conde de Mesquitela, aristocrata del circulo cercano
al rey Carlos I de Portugal. Desde entonces su integracion en la vida portu-
guesa fue total, apodandola la prensa como la tiple condesa. Se retir6 defini-
tivamente de los escenarios, participando en actos oficiales y recepciones
propias de su nueva y noble condicién, una situacién contrastante con su
vida anterior, donde tanto habia trabajado y tantas tragedias habia sufrido.

5. Las hermanas Ofelia Nieto y Angeles Ottein,
embajadoras de Galicia en América

Las hermanas y Ofelia Nieto y Angeles Ottein nacieron en realidad en Algete
(Madrid), pero estuvieron siempre muy vinculadas a Galicia por motivos
familiares y afectivos. Santiago habia sido el hogar de su padre, el notario José
Nieto, que habia inspirado al estudiante de Derecho y componente de la Tuna
compostelana, apodado «Nietifio», que aparece en la novela de Alejandro
Pérez Lugin, La casa de la Troya (Pérez Lugin, 1915). De hecho su presencia
en Galicia y en la ciudad de Santiago fue constante, pues ellas mismas se
consideraron siempre gallegas e hicieron gala de ello.

Con su hermana mayor, Ramona, estudiaron canto en Madrid con el cé-
lebre Lorenzo Simoneti (Simonetti) y accedieron al éxito siendo muy jévenes.
En 1914, debutaron las dos en los teatros de Madrid, adquiriendo un gran
renombre tras el estreno en el Teatro Real de la égloga gallega, Maruxa de Luis
Vives que llegarian a registrar en disco. A partir de aqui Ofelia (1898-1931)
fue vuelta a llamar por el Teatro Real para intervenir como valquiria en el
drama lirico wagneriano y el éxito fue tan notable que poco tiempo después

22 Adrio indica que cuando se declar¢ el incendio se estaba representando la obra Los dragones de Villiers.
(Adrio, 1935, 170).
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el Liceu de Barcelona la contraté para cantar el papel protagonista de Siglinda
de esa misma obra.

Comenzo entonces una breve e intensa carrera que la llevd a cantar en
los mejores teatros de Espaiia, Italia, incluyendo la Scala de Milan, la Pérgola
de Florencia, San Carlo de Napoles y América, viajando a este continente
en varias ocasiones y llegando a cantar en la 6pera de Chicago. En 1927
anuncié su retirada de los escenarios por contraer matrimonio con el co-
nocido abogado sevillano Felipe Cubas, trasladdndose a vivir a la ciudad desde
donde realiza algunas apariciones esporadicas en funciones y actos benéficos.

El 1931, con solo 36 aiios de edad muere inesperadamente en Madrid
por complicaciones de la anestesia tras una operacion de vesicula, dejando
tras de si un impresionante legado; innumerables testimonios de su grandeza
artistica, a través de las crdnicas y criticas de sus éxitos y viajes por Europa
y América y un importante elenco de grabaciones discograficas de arias de
operay de zarzuela y también de cancion gallega de concierto para la Com-
paiia Francesa de Gramdfono y para Odeén (Henig, 2011, pp. 170-179;
Mason, 2011, pp. 190-191).

Ofelia Nieto debut6 el Lisboa, en el Coliseu dos Recreios en mayo de
1917, cantando Manon de Massenet y Tosca de Puccini, en dos ocasions,
con el baritono Mariano Stabile y con el célebre Tito Schipa, el tenor de voce
morbida, como lo calificaba Magda Olivero (Sturrock, 1998). Mas de 10 afios
después, en 1930, ya retirada, volveria a la capital lusa para colaborar en un
festival benéfico organizado por un comité de «ministras e emabixatrizes» de
diversos paises de Europa y América, en el Teatro do Gymnasio, para recaudar
fondos para los enfermos de tuberculosis. En esta ocasion aparecié ya como
Ofelia Nieto de Cubas, al lado de un nombre tan importante en la musica
portuguesa como fue el director de orquesta Pedro Freitas Branco, de quien
volveremos a hablar mas adelante.

Sus viajes a América fueron numerosos en tan poco intervalo de tiempo:
uno ese mismo afo de 1917 visitando Argentina, Chile, Pert e Cuba y otro,
mucho mas largo entre 1920 y 1921, cantando en Brasil, Argentina, Chile, Peru,
Cuba y México. Con su hermana, Angeles Ottein, recorrid la isla de Caribe
y en La Habana fueron recibidas como las mas destacadas artistas gallegas y
verdaderas embajadoras del pais. Volvié a América en 1922 y, tras cantar en
Argentina, lo hizo nuevamente en Brasil. Por tltimo, y tras una etapa madrilefia,
en diciembre de 1923, volvio a actuar en La Habana, ya por tltima vez, comen-
zando después un intenso periplo por los grandes teatros italianos.

274



E Javier Garbayo Montabes

Imagen 3. Retrato de Ofelia Nieto aparecido en Ritmo, con
motivo de su fallecimiento. (Junio 1931).

REVISTA MVSICAL VS

W/

Afio 1II Director: ROGELIO DEL VILLAR Niim. 33

OFELIA NIETO

50 CTS.

275



Estudios transfronterizos Galicia-Portugal: migracion, exilio, cultura y miisica (siglos xvI-xx)

En Brasil, dentro del contexto de gira americana de su primer viaje, se
integrd en la Compainia Walter Mocchi, donde figuraban también dos grandes
tenores del momento: Beniamino Gigli y Bernardo de Muro. Con ellos actud
en los teatros de Rio de Janeiro (Municipal) y Sdo Paulo (Colombo, Muni-
cipal), haciendo un repertorio plenamente lirico: la poco conocida dpera
Loreley de Alfredo Catalani y Lohengrin de Richard Wagner. En Sao Paulo
canto el rol protagoénico de Leonora, en I trovatore de Verdi y nuevamente
Lohengrin, alcanzando con este titulo un éxito tan grande que pronto fue
llamada para cantarlo en la Scala de Milan.

Durante el segundo viaje a Brasil, cant6 en Rio Isabeau, un titulo poco
interpretado de P. Mascagni, basado en la leyenda inglesa de Lady Godiva y
Tosca de Puccini, repitiendo la primera con mucho éxito en Sdo Paulo. En
Tosca la acompan6 el aragonés Miguel Fleta uno de los tenores en alza del
momento, al que Toscanini escogeria para cantar en 1926 en la Scala de Milan
el papel de Principe Calaf durante el estreno absoluto de Turandot, épera
inconclusa de G. Puccini, terminada por su discipulo Franco Alfano.

Con ocasién de su debut en Rio, Benjamin Costallat, critico del diario
O Imparecial, escribia:

A sra. Ofelia Nieto que hontem estreava, e un soprano completo, malleavel,
apto a todas as tessituras e a todos os estylos. Timbre de rara belleza, sus-
ceptivel a todas as coloragoes, da tonalidade mais lirica 4 tonalidade mais
dramatica, quente e voluminosa, extensa e segura, pastosa e sonora, sua voz
pode ser utilizada com garantia de sucesso nas mais diversas partes, das mais
diversas Operas, dos mais diversos compositores. De ahi seu éxito em Wagner,
apexar de vivelmente nao ser uma expecialista no genero [...] Assim o seu
typo de voz, que tao ben se soube amoldar ao typo ingenuo da "Elsa” wagne-
riana, poderd, quasi paradoxicamente, adaptar-se a outras dperas e a outros
personagens, como a ‘Mandén’ de Massenee, por exemplo. (Santiago, 1994,
pp- 90-91).

Angeles Ottein (1895-1981), era tres afios mayor que Ofelia y desde los
inicios de su carrera, habia cambiado su apellido original, Nieto, escribiéndolo
al revés y doblando la “t”, parece que inspirandose en su maestro, el célebre
baritono mallorquin Simonetti. También debuté en Lisboa en el Coliseu dos
Recreios y lo hizo con la Compafiia de Opera Italiana Casal Santos, de la que
era primera soprano, s6lo unos meses antes de la llegada de Ofelia, en enero
de 1917. A diferencia del lirismo y la dulzura de la voz de su hermana, Angeles
tenia voz de soprano ligera, con facilidad natural para la coloratura, lo que
determiné también los papeles que interpreté a lo largo de su vida.
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Conservamos su diario autoégrafo, un documento manuscrito verdade-
ramente excepcional donde ella misma detalld las actuaciones que realizd
durante su carrera. Indica ademas las companias con las que contrato, los
artistas que la acompanaron e incluso los emolumentos que recibié en cada
caso. En ocasiones deja escritos pequefios comentarios relativos a cada una de
las representaciones, lo que, considerando que fue escrito en una etapa com-
prendida entre 1919y 1933 para su uso personal, convierte a este documento
en una fuente de extraordinario valor para conocer los detalles de su carrera
artistica. Es por ello que en este apartado nos ceiiiremos casi exclusivamente
al documento, pues los datos que ofrecemos a continuacién son inéditos en
su mayoria. »

Siguiendo su relato directo, el dia 24 de enero de 1917 se presentd en
Lisboa con Il barbiere di Siviglia; el 29 de ese mes cant6 Lucia di Lammermoor,
el 31 La sondmbula, en este caso con Tito Schipa. El 3 de febrero Rigoletto,
también con Schipa, el 8, I Puritani con el baritono Mariano Stabile y, ademas,
Los Hugonotes, repitiendo en varias ocasiones los titulos anteriores. En total
fueron dos meses de intenso trabajo en el Coliseu lisboeta y también de resi-
dencia en la capital. El diario recoge como se despidié de la ciudad el primero
de marzo con una Lucia, en la que obsequi6 al publico cantando un fado
portugués durante uno de los intermedios. Esta despedida fue oficial, pero
no real, ya que al dia siguiente canté el 4° acto de Rigoletto en la funcién en
beneficio de Schipa.

Y afiade en el margen: Sueldo: 2.000 pesetas mensuales espariolas.

Volveria a Lisboa en 1923, pero esta vez con un proyecto propio: la Com-
pafifa de Opera de Camara Ottein-Crabbé, formada por Angeles Ottein y
el baritono belga Armand Crabbé¢, en la que estaba integrado también su
cufado, el tenor Carlos del Pozo, marido de Ramona, su hermana mayor y
padre de Marimi del Pozo, una soprano madrilefia que Simonetti en nume-
rosas ocasiones en Portugal afios después. La empresa, como indicaremos a
continuacion, era novedosa y contaba con la direccidon orquestal del maestro
Pedro Blanch, un violinista aragonés que se acabd instalando en la ciudad del
Tajo, desde donde hizo carrera fundando la Orquestra Sinfénica Portuguesay
dirigiendo numerosos conciertos.

23 Dietario manuscrito de Angeles Ottein. Fondo particular.
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Imagen 4. Programa de una de las Ultimas apariciones de Ofelia Nieto en
concierto (Theatro do Gymnasio, Lisboa, 1931). (Santiago, 1994, pag. 257)
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El 26 de noviembre la nueva compania debuté en el Theatro de Sdo Luiz
de la capital con un repertorio diferente, adaptado a las circunstancias de la
nueva propuesta: pocos intérpretes en escena, una pequefia orquesta para
los acompafamientos y un despliegue escénico mucho menos ambicioso,
que ponia su acento en diferentes recursos teatrales que se conjugaban en las
representaciones como, por ejemplo, introduccion en escena del guifiol o las
vestimentas, de corte clasico pero estética renovada. El 26 de noviembre de
1923 se presentaron con Il Maestro di Capella de letra de Sofia Gay y musica
de E Paer y Bodas de oro, letra del propio Crabbé y musica de M. Maurege.
Siguieron La serva padrona de Pergolesi, Il segreto di Susanna de Wolf-Ferrari
y Fantochines musica de Conrado del Campo y letra de Tomas Borras, siendo
todas ellas representadas en varias ocasiones.

El dia 10 de diciembre siguiente, la compaiiia present6 su Proyecto en
el Teatro de Sdo Jodo de Oporto, cantando el mismo repertorio y ofreciendo
también alguna funcién de concierto. Permanecieron alli hasta el dia 16.
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La mas importante de las obras que se interpretaron en este nuevo pe-
riplo, fue la de Conrado del Campo y Tomas Borras. Entre 1923 y 1935 esta
Opera de camara se interpretd en muchas ciudades, tanto en Espafa, como
en el extranjero (Lisboa, Buenos Aires, Bruselas, Tournai, Malinas), siendo
la obra traducida al francés y al inglés. Aunque no faltos de polémica, los
estrenos de la obra fueron exitosos en general, ligados a la figura del baritono
belga Armand Crabbé, para quien habia sido escrita. Tras el periplo penin-
sular, la nueva compaiia llevé Fantochines hasta Buenos Aires, donde la 6pera
recibié una acogida bastante favorable.

Imagen 5. Fragmento del dietario autégrafo de Angeles Ottein,
donde se refiere a la interpretacion de un fado en portugués como
despedida del publico de Lisboa (1 de marzo de 1917).
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La nueva compania habia debutado en América presentandose en el
Teatro Municipal de Bahia Blanca el dia 5 de junio de 1923, pero el estreno
americano de esta obra tuvo lugar en el Teatro Odeén de Buenos Aires el 30
de junio, siendo acompanado de otras obras de cdmara en los dias siguientes.
Vuelta a Bahia Blanca y desde alli, al Teatro Argentino de La Plata, nueva-
mente el Teatro Ode6n bonaerense, Parana, Santa Fe, Rosario, Mendoza y de
ahi a Santiago de Chile, Valparaiso, Habana y México. La gira incluy6 también
beneficios y conciertos, donde el repertorio nuevo se combinaba con grandes
éxitos de Lucia, Traviata o Rigoletto™, e incluso otro tipo de piezas mas ligeras
como la célebre cancién Clavelitos, la romanza Marinela de La cancién del
olvido y Adios a Mariquifia, de Castro Chané. »

Como también habia pasado en Espaiia, los criticos argentinos censu-
raron la variedad de estilos musicales que se conjugan en la partitura, ta-
chando de superficial el modernismo literario del libreto. Ademas, se pre-
guntaron donde estaba el espaiolismo de la partitura, cuando Fantochines,
cuya temadtica veneciana estaba ligada a la Comedia dell "Arte, habia sido

24 En alguna ocasion, la épera completa. También Manon, Tosca y D. Pasquale.
25 Datos obtenidos del dietario autégrafo de A. Ottein citado anteriormente.
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presentada como «dpera espafiola», un concepto muy propio del Xx1x que no
habia llegado a resolverse tras los intentos de Ruperto Chapi, Tomas Bretén
y otros compositores.*

Partiendo de sus estancias en Lisboa, Angeles Ottein, al igual que su
hermana, emprendieron viajes a América en varias ocasiones, formando parte
de las mismas compaiias y alterndandose como prime donne en las actua-
ciones, de manera acorde a las caracteristicas de sus instrumentos. Asi, en
1918, Angeles actud en Argentina y Uruguay, llegando a Brasil en septiembre:
debuto6 el dia 20 de septiembre en el Teatro Municipal de Rio de Janeiro con
Il barbiere di Siviglia, a la que siguié Mignon de Massenet.

El 11 de octubre se presentd en el Teatro Municipal de Sdo Paulo, nue-
vamente con Il barbiere. El dia 13 cantd Rigoletto, que se repitié hasta el 28
de octubre, cuando se dio por cerrada esta gira con la Compafiia Mocchi da
Rosa. Ademas de su hermana, tuvo como compaiieros de cartel a la soprano
argentina Ida Canassi, al tenor Aureliano Pertile -otro de los grandes tenores
liricos de la primera mitad del siglo xx- y al baritono Luigi Montesanto.

Por esa gira americana recibié 6.000 francos oro al mes, una cantidad
verdaderamente importante.

El afo siguiente, 1919, supuso un retorno a los escenarios americanos
con la misma compaiiia: Argentina, Uruguay y, obviamente, Brasil. Volvié
a interpretar Il barbiere y Rigoletto en Rio y Sao Paulo, pero ahora con Tito
Schipa, el baritono Armand Crabbé y el baritono-bajo Nazzareno de Angelis.
Abordé también un titulo casi olvidado dentro del repertorio, alejado de lo
que habitualmente cantaba: el drama sacro de Rossini Moisés, demostrando
el interés que la empresa tenia por ofrecer al publico obras nuevas de calidad,
como ya vimos que habia sucedido con las funciones de su hermana.

Monto total de toda la gira: 56.000 francos oro.

Aun emprenderia una tercera gira americana en 1921, parando nueva-
mente Rio y Sdo Paulo, con Il barbiere y Rigoletto y compaferos de reparto,
en este caso el extraordinario tenor Giacomo Lauri Volpi, Iago Cirino, Arman
Crabbé y Carlos del Pozo.

El 4 de julio de ese mismo afio encontramos en su dietario una curiosa
nota en la que cuenta como la invitaron a cantar en la embajada de los Estados
Unidos de Norteamérica en Sao Paulo, invitacion a la que no asistio. Pero lo
mas importante de esta nueva fournée fue sin duda la interpretaciéon de un
titulo casi desconocido de Carlos Gomes, el célebre compositor brasilefio y
autor de Il Guarany. La dpera en cuestion era Condor, que fue cantada con

26 Estos parrafos referidos a la recepcion de Fantochines en Espafia, Europa y en Argentina, estan tomados
de las notas al programa editadas por la Fundacion Juan March con motivo de la reposicion de la obra
en marzo de 2015. Vid, March, 2015, 45-46.
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la soprano brasilefia Zola Amaro, el tenor Giovanni de Muro y «Pinheiro»,
realizandose de ella tres representaciones.

Por la parte de la gira que la llevé desde Rio a Lima, Angeles Ottein
recibié 115.000 pesetas, una cantidad muy considerable para el momento.

Imagen 6. Escena de Fantochines, 6pera de cdamara de Conrado del Campo, aparecida
en Mundo Grdfico en enero de 1924, tras su estreno en el Teatro Real de Madrid.

)

“FEANTOCHINES” EN EL TEATRQ REAL

La soprano Angeles Otein, el baritono sefior Crabbé y el bajo seiior Pozo, en la 6
sica de Conrado del Cnmpz'o, <Fantochines>, cantada gon grain éxlr:o en ezlu’l‘entro

del libreto, y Conrado del Campo, autor de la partitura

era en un acto, libro de Tomas Borras, mii-
eal.—En los circulos, Tomas Borras, autor
Fots, Cortéa
e - - - 3
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6. Lola Rodriguez Aragon, nexo de la
mejor tradicion lirica hispana

Aunque Lola Rodriguez Aragén (1910-1984) nacié en Logrofo y entre finales
de 1925y 1928 residié en A Corufia con motivo del traslado de su padre a la
ciudad. Alli comenz6 sus estudios musicales de mano de Bibiana Pérez «La
Perecita», una reputada soprano nacida en Avila, mujer de Ignacio Varela con
quien se habia instalado en la ciudad a inicios de siglo abriendo una academia
de musica que alcanzaria gran fama (Navas, 2018, pp. 115-116).

Aunque esta etapa fue breve, marc6 profundamente a la joven artista
ya que de su profesora aprendid «la técnica antigua espariolas, el ataque del
sonido, la manera de respirar y la colocacion de la garganta». Fueron clases
de canto que jamas olvidaria y que a su vez transmitiria a sus alumnas, como
gran maestra que llego a ser. (Higueras, 2004, pp. 27-28)

En la primavera de 1927, con 16 aiios, Lola se presentd en un concierto de
alumnos de la clase de La Perecita, celebrado en el Teatro Rosalia de Castro,
obteniendo un gran éxito que preludiaba su futuro artistico. Su brillante paso
por los examenes en el Conservatorio de Madrid y el nombramiento de su
padre como representante de la casa Domecq para Galicia y Portugal, mar-
carian una nueva etapa, en la que tuvo lugar su presentacion en Paris (1935),
la Guerra civil (1936-1939) y el inicio de Segunda Guerra Mundial (1939),
llevandola a residir nuevamente de manera temporal en a Coruiia.

Durante esos duros afos, la cantante practicamente no aparecid en pu-
blico, hasta que en 1941 reanud¢ su actividad artistica. Es la etapa en que se
va a convertir en una gran intérprete de musica espafiola y especialmente de la
de Manuel de Falla, creando el personaje de Trujumdn de EI Retablo de Maese
Pedro, por el que es mundialmente reconocida (Higueras; 2004: pp. 50-51).

Su relacién con Portugal estuvo marcada por el trabajo realizado con el
discipulo de Falla, Ernesto Halffter, que residié en Lisboa entre 1928 y 1945
y de quien estren6 sus Canciones Portuguesas en Madrid (1943). En junio
de 1942 acudié por primera vez al pais, cantando en el Instituto Espanol de
Lisboa con la Orquesta Sinfénica de la Emisora Nacional, bajo la direccién
del maestro Halffter. Unos dias después ofrecié un recital, acompaiada al
piano por Regina Cascaes, en el Sindicato dos Miisicos, con obras de Mozart,
Guridi, Halffter, Falla Turina y Rodrigo. Con esa ocasion conoci6 a Fernando
Lépes Graga que le dedicara el manuscrito de su Cangao de beira (Higueras,
2004, p. 56).
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Imagen 7. Programa de la interpretacion de La vida breve de Manuel de
Falla en el Teatro Coliseo de Oporto, dirigida por Pedro de Freitas Branco,
con Lola Rodriguez Aragén cantando el papel de Salud (Mayo 1949).

1.2 vendedora .
2" »
3. »
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o drama lirico em 2 actos e 4 quadros de Fernandez Shaw, misica de MANUEL DE FALLA
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En 1945 participé en las temporadas oficiales de Opera de Lisboa y
Oporto, actuando en el Teatro de San Carlos y en el Teatro Coliseo respecti-
vamente. Bajo la direccidon de Pedro Freitas Branco, intervino con el papel de
Salud en La vida breve, Gnica 6pera de Manuel de Falla, siendo su interpre-
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tacion elogiada por destacados criticos del momento como José Maria Franco

y Joaquin Turina en Madrid (Ya) o Antonio Vianna (Repuiblica), Francine

Benoit (Diario de Lisboa) Santiago Kastner (Jornal do comercio) desde Lisboa.
Este ultimo destacaba el 18 de mayo que

o seu lindissimo 6rgao vocal, sem agudos guturais, modélo de cultura e de
moderagao [...], encontrou os justos dolorosos acentos e soube integrar dentro
da sua escola a voz violenta da raga espanhola, voz que reflecte alma e congoxa,
mas que forgosamente nao pode considerar a higiene vocal. S6 a arte e técnica
duma Lola Rodriguez Aragén pode compatibilizar duas modalidades tam
opostas.

La interpretacion, junto a su intervenciéon como Susana en Las bodas de
Figaro de Mozart con la Orquesta Sinfénica Nacional y el cuerpo coral del
teatro, bajo la batuta de Napoleone Annovazzi, se repetirian con igual éxito en
Oporto, como destacan las notas de los diarios A tarde, O comercio do Porto,
Journal de negocios 'y O primeiro de Janeiro (Higueras, 2004, pp. 288-289).

7. Maria Luisa Nache, en la cima de la
interpretacion lirica mundial

La corufiesa Maria Luisa Nache (1924-1985), fue una extraordinaria soprano
corufiesa, alumna de Bibiana Pérez y en Madrid de Angeles Ottein. Su carrera
fue breve pero intensa, cantando en los grandes teatros de Espana, Italia,
Francia, Paises bajos, Bélgica y también del norte de Africa, llegando a inter-
pretar el papel Aida en la Opera de El Cairo. Como ella mima indicé en una
entrevista en prensa en 1954, %7 para entonces su su actividad era frenética:
acababa de llegar de Trieste (Italia) de hacer Guillermo Tell y luego volvia a
Italia (a Salsomaggiore) para una Tosca con el tenor Poggi, después Lugano,
Ginebra, Milan, Como, Parma, Bolonia, Florencia, Argel, Venecia, Lisboa,
Oporto, Montreux, Nueva York... y para interpretar un repertorio atin mas
variado que sus viajes: Guillermo Tell de G. Rossini, La forza del destino de G.
Verdi, Tosca de G. Puccini, Otello de G. Verdi, Cavalleria rusticana de P. Mas-
cagni, Andrea Chenier de U. Giordano, La Bohéme de G. Puccini, Lohengrin
de R. Wagner, Manon Lescaut de G. Puccini, Un ballo in maschera de G. Verdi,
Don Giovanni de W. A. Mozart (Lorenzo, 2025, p. 188).

27 El Ideal Gallego, 11 de agosto de 1954, p. 7.
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Uno de sus grandes hitos artisticos fue su debut en la Scala, compartiendo
cartel en 1959 con Maria Callas y Leonard Bernstein en Medea de Cherubini,
interpretacion de la que un interesante registro sonoro que permite apreciar
su espléndida voz y estilo interpretativo, un elemento de singular valor patri-
monial, ya que son muy escasas las grabaciones conservadas de ella, siempre
en directo (Lorenzo, 2023, 184-185).

Su paso por Portugal fue efimero, limitandose a interpretar el papel de
Leonor en Il trovatore, en el Coliseu dos recreios de Lisboa y en el Teatro
Coliseo do Porto en 1954. Decir que dentro da su carrera, este papel tuvo
especial importancia y fue una de sus grandes creaciones, pues aios después,
en 1959 y con motivo de una sustitucion de tltimo momento, fue llamada
nuevamente para cantarlo en la Scala, bajo la direccién de Antonio de Votto,
una de las grandes batutas liricas del momento.

Como dato curioso, la compaiiia de dpera italiana en la que se integrd
maria Luisa Nache contaba entre sus directores a una nifia prodigio, Giannella
di Marco de 14 afios, fue quien dirigi6 estas representaciones en Portugal,
precedida ya de gran fama.

8. Inés Rivadeneira, intérprete versatil y maestra

Inés Rivadeneira (1928-2020) fue una de las mayores intérpretes de zarzuela
dela segunda mitad del siglo xx. Nacida en Lugo, su familia se trasladé pronto
a Valladolid, donde viviria hasta los 6 afios. Tras la Guerra Civil, se mudaron
a Madrid, ingresando en el aula de canto de Lola Rodriguez Aragén en el
Conservatorio y recibiendo también lecciones de Angeles Ottein. A principios
de los afos 50 fue becada por la Fundaciéon Juan March para estudiar lied y
oratorio en la Academia de Musica y Artes de Viena, aunque completd su
formacion en Milan, acercandose también al gran repertorio escénico.

Estas tres facetas de su formacion nos permiten hacernos una idea de la
amplitud de su vision artistica y de cdmo este aspecto se refleja en el ambito
de su actividad concertistica: por un lado, la zarzuela, género espaiol por
excelencia, tan promovido durante los afios de dictadura desde Madrid; por
otro, la dpera, si bien con un repertorio mas limitado por las caracteristicas
de su tesitura de mezzosoprano, aunque llego a protagonizar Carmen y cantar
Un ballo in maschera; y por ultimo, el repertorio liederistico o de cancién de
concierto, del que fue una muy buena representante y maestra.
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Rivadeneira ejercié ademas la docencia desde su catedra en la Escuela
Superior de Canto de Madrid, realizando una gran labor, de la que surgieron
intérpretes que adquirieron y perpetuaron su estilo.

Su gran legado se prolonga ain mas en el tiempo a través de sus nu-
merosas grabaciones que realizé de zarzuelas de maestros como Bretdn,
Chapi, Chueca, Luna, Soutullo o Vives. También grabé obras mas ambiciosas
como Pepita Jiménez, inica dpera de Albéniz, o El amor brujo, de Manuel de
Falla. Y siempre compartiendo elenco con figuras de la talla de Victoria de los
Angeles, Teresa Berganza, Pilar Lorengar, Isabel Penagos, Antonio Blancas,
Antonio Campé o Alfredo Kraus entre muchos otros, y bajo la direccion
de las mejores batutas peninsulares del momento: Jesus Arambarri, Ataulfo
Argenta, Rafael Frithbeck de Burgos, Federico Moreno Torroba o el gran
maestro portugués Pedro Freitas Branco, bajo cuya direccion grabé en 1957 El
amor brujo, de Manuel de Falla, la primera de las tres interesantes grabaciones
que tiene de este ballet.

Su carrera estuvo muy ligada al Teatro de la Zarzuela de Madrid que, tras
la Guerra Civil, cobraba nueva vida y ante la reconversion del Teatro Real en
auditorio de conciertos, se convertia en el teatro lirico por excelencia de la
capital.

En este coliseo form¢ parte de la Compaiiia Lirica Espafola que dirigia
José Tamayo, con la que visité Lisboa en el afo 1964. Entre las diferentes
obras que esta compaiiia represent6 ese aiio en el Coliseu dos Recreios, Riva-
deneira intervino en La verbena de la Paloma, Gigantes y Cabezudos, Dofia
Francisquita (cantando el papel de Lola «La Beltrana») *® y como protagonista
en Carmen de G. Bizet, que curiosamente fue cantada en italiano y no en
francés, como corresponde al original. * Para la ocasion, se formé una or-
questa integrada por musicos de la Sinfénica lisboeta y cabe sefialar que en
ese mismo momento esta Opera era interpretada en el Teatro de Sdo Carlos
por la gran mezzosoprano norteamericana Grace Bumbry como protagonista.

Son abundantes los testimonios de la prensa lusa sobre este aconte-
cimiento, destacando los del Didrio de Lisboa y Didrio Popular, donde se
calificaba a la espanola como «um mezzosoprano de grande categoria que
brindou o publico uma Carmen bem espanhola, superiormente cantada e
interpretada», lo que da cuenta de su presencia escénica y caracter castizo,
adaptado en este caso a un personaje complejo y de tanta fuerza dramatica
como es la gitana sevillana creada por Mérimée, e «Inés Rivadeneira -o
meio-soprano que ja havia dado provas sobejamente cualificativas- inter-
pretou a Carmen por forma a realzar os seus esplendidos dotes vogais, a sua

28 TFigura7.
29 Figura 8.
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optima escola de canto, a sua sensiblidade artistica e a evidenciar todos os
contornos psicologicos da figura». (Pérez, 2019, passim)

Imagen 8. Anuncio y fotografia (entreacto) del estreno de Doria Francisquita en Lisboa,
por la Compaiiia Lirica Espafiola que dirigia José Tamayo (1964) (Pérez, 2019, pag. 40)

COLISEU]|
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JOSE TAMAYD
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—— AMANHAX, 16 hi —_—
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YERBENA DE LA PALOMA

@
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9. A modo de conclusion

Este estudio nos ha permitido reconstruir y analizar las trayectorias de di-
versas cantantes liricas gallegas que, entre los siglos X1x y xx, desarrollaron
una intensa actividad artistica en Portugal, Brasil y América Latina. A través
de una metodologia cualitativa basada en fuentes hemerograficas, documen-
tales y musicologicas, se ha puesto de relieve el papel de estas intérpretes como
agentes culturales en contextos transnacionales, asi como su contribucién a
la proyeccion internacional de la lirica gallega.

Las figuras analizadas —desde pioneras como Carlota Vill6 hasta refe-
rentes del siglo xx como Inés Rivadeneira— evidencian una notable versa-
tilidad estilistica, una capacidad de adaptacion a repertorios diversos y una
insercion activa en redes teatrales de gran prestigio. Su presencia en esce-
narios como el Teatro de S. Carlos de Lisboa, el de S. Jodo de Oporto y los de
diferentes ciudades del Brasil, asi como su participacion en giras por América,
revelan la dimension global de sus carreras. Esta dimension transnacional
fue, ademas, temprana y prolongada en el tiempo, cubriendo en los casos
analizados mas de un siglo de actividad que debe encajarse dentro de circuitos
liricos mas amplios.
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Asimismo, el estudio ha puesto de manifiesto la escasa visibilidad que
estas artistas han tenido en la historiografia musical tradicional, lo que jus-
tifica la necesidad de su recuperacion critica desde una perspectiva de género,
historia social de la musica y estudios culturales. La interaccion de estas can-
tantes con las comunidades emigradas, su recepcion critica en la prensa y su
legado artistico y pedagdgico constituyen aportaciones fundamentales para
comprender la circulacion de saberes, repertorios e identidades en el &mbito
lirico.
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Resumo: O século x1x foi atravessado por varias epidemias, entre as quais
assumiu especial relevancia a colera, que levou a implementacdo de varias me-
didas com impacto na vida das comunidades, que incluiam, nomeadamente,
corddes sanitarios, quarentenas e lazaretos. A situagédo ficava, entéo, particu-
larmente dificil para as populagdes raianas, que eram alvo de um conjunto
de restrigdes, na tentativa de evitar a entrada da célera em Portugal. Assim,
a nossa investiga¢ao incide sobre os constrangimentos sentidos na fronteira
galaico-minhota, ao longo do século x1x, que condicionavam a circulagdo e
o quotidiano das gentes dos dois lados da fronteira, dando particular relevo
ao controlo, feito pelo lazareto de Valenca, dos galegos que tentavam entrar
em Portugal.

Palavras-chave: Colera, Cordao sanitario, Fronteira galaico-minhota, La-
zareto, Século XIX.

Pasar al otro lado: el impacto de las epidemias en la movilidad de las po-
blaciones en la frontera galaico-mifota (siglo X1x y comienzos del siglo xx)

Resumen: El siglo x1x estuvo marcado por diversas epidemias, entre ellas la
del cdlera, que condujeron a la aplicacion de diversas medidas que repercu-
tieron en la vida comunitaria, como cordones sanitarios, cuarentenas y laza-
retos. La situacion se hizo entonces especialmente dificil para las poblaciones

1 O presente trabalho foi realizado no 4ambito do Projeto de Investigagao “Esparioles en Portugal (1715-
1868): emigracion laboral y exilios politicos” (PID2021-123476NB-100). Ministerio de Ciencia e
Innovacion (Espana).
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locales, que se vieron sometidas a una serie de restricciones en un intento de
evitar la entrada del célera en Portugal. Por lo tanto, nuestra investigacion se
centra en las restricciones que se sintieron en la frontera entre Galicia yinho
a lo largo del siglo x1x, que afectaron al movimiento y la vida cotidiana de
las personas a ambos lados de la frontera, con especial énfasis en el control
de los gallegos que intentaban entrar en Portugal por el lazareto de Valenga.

Palabras clave: Célera, Cordon sanitario, Frontera galaico-minhota, Lazareto,
Siglo x1x.

Crossing to the other side: the impact of epidemics on population mobility
in the Galician-Minho border region (19th century and early 20** century)

Abstract: The 19t century was marked by various epidemics, including
cholera, which led to the implementation of several measures that impacted
community life, such as sanitary cordons, quarantines, and lazarettos. This si-
tuation became particularly difficult for local populations, who were subjected
to a series of restrictions in an effort to prevent cholera from entering Por-
tugal. Therefore, our research focuses on the restrictions experienced along
the Galician-Minho border throughout the 19th century, which affected the
movement and daily lives of people on both sides of the border, with special
emphasis on the control of Galicians attempting to enter Portugal through
the Valenga lazaretto.

Keywords: Cholera, Sanitary cordon, Galician-Minho border, Lazaretto, 19t
century.

1. Introducao

O século x1x foi marcado pela ocorréncia de varias epidemias. Velhos e novos
“inimigos” afetavam a Europa, num mundo mais globalizado, que potenciava
acirculagdo de agentes infecciosos e a transmissdo de enfermidades (Esteves,
2020, pp. 147-172). Doengas como a variola, a tuberculose, o tifo, a febre
tifoide, a gripe ou a peste bubdnica eram motivo de preocupagao acrescida
para as autoridades politicas e sanitarias.

Sobretudo na primeira metade do século x1x, 0 combate as doengas epi-
démicas fazia-se através da organizagdo de corddes sanitarios, lazaretos e qua-
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rentenas, que, além de restringirem as deslocagoes, prejudicavam seriamente
o modo de vida das populac¢des, os seus afazeres didrios e as relacdes sociais.
Havia, ainda, outras medidas, que assentavam, fundamentalmente, no reforco
dos cuidados de higiene publica e privada e no recurso a beneficéncia dos
particulares e das institui¢oes assistenciais. No contexto europeu, a0 mesmo
tempo que a centdria oitocentista avangava e as precau¢des iam sofrendo
alteragdes, alguns Estados persistiam em manter as restri¢des a circulagdo de
pessoas e bens, o que acarretava pesadas consequéncias economicas (Abreu,
2024, p.136).

Dentre as multiplas enfermidades que marcaram o século x1x, destaca-se
a colera, sobretudo pela sua persisténcia ao longo desta centuria e, embora
de forma mais esporadica, também da seguinte. Trata-se, segundo varias
opinides, da doenga mais marcante de oitocentos, pelas suas consequéncias
econodmicas, politicas e sociais, estando na origem de tumultos, conflitos, re-
sisténcias, bem como de medidas de natureza diversa, que colocavam em evi-
déncia as fragilidades dos sistemas governativos do periodo liberal (DeMiguel
Salanova, 2023, p.1). Alias, Richard J. Evans salientou a coincidéncia histérica
entre os grandes surtos de célera e os momentos revoluciondrios sentidos
na Europa, como a Primavera dos Povos, em 1848-1849, ou a Guerra da
Crimeia, o que é¢ demonstrador da relevincia da investigacao sobre epidemias
através da perspetiva da historia social (Evans, 1988, pp123-146; Evans, 1990,
pp-111-126) . De facto, o medo da célera caminhou lado a lado com o medo
de insurrei¢ao em varias partes da Europa; provocou, nalgumas regides, a
fuga para o campo, dada a associagdo da doenga ao espago urbano; e foi usado
como instrumento de ataque contra as classes mais pobres. A Igreja Catélica
também usou a doenga como argumento, apresentando-a como um castigo
divino (Harrisons, 2009, p.105).

Enfermidade hd muito conhecida, a cholera morbus abandonou o nicho
indiano em 1817, iniciando-se, entdo, um processo de propagacao, facilitado
pelos avangos tecnoldgicos que, entretanto, foram conseguidos, a par do mo-
vimento de crescente “europeiza¢io do mundo’, que culminou numa era de
impérios, na qual se destacou a Inglaterra, nomeadamente na exploragdo
econdmica da India, entdo sua coldnia' A chegada da “célera asiatica” ao Velho
Continente trouxe consigo o terror a praticamente toda a populagdo, que,
em tempos e com magnitudes diferentes, foi afetada por esse mal. O medo
suscitado pela enfermidade ndo advinha apenas do facto de se estar a lidar
com o desconhecido, mas também da prépria sintomatologia e do perigo
iminente de morte, que podia sobrevir a qualquer momento (Snowden, 2019)-

Em 1832, a cdlera chegou a Franca e a Bélgica, alcangou a Inglaterra, o
Canada e os Estados Unidos. Em 1833, entrou em Portugal e na Espanha. Em
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