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RESUMEN:

A principio de la década de 1820, Buenos Aires se destacaba por poseer una escena musical consolidada, en donde se representaron
mds de cuarenta dperas buffas italianas. El presente articulo indaga sobre un aspecto fundamental de la cultura musical: las mujeres
cantantes italianas arribadas a Buenos Aires. Particularmente, nos centramos en la reconstruccion de las trayectorias de Angela
Tanniy Julieta Anselmi.

Mientras que la primera tuvo una fuerte presencia en la prensa portena por ser la prima donna de la compafia lirica, la segunda fue
conocida por un litigio civil en el cual buscé desvincularse del cantante que la habia traido desde Rio de Janeiro. Ello nos conduce,
entonces, a realizar un abordaje diferencial, en tanto se propone por un lado analizar las representaciones de género que realizé la
prensa durante la década de 1820 de AngelaTanniy, por otro, problematizar las relaciones entre oficio musical y género presentes
en un extenso juicio civil en el cual Carlota Anselmi fue denunciada por incumplimiento de su contrato. Complementariamente,
se caracteriza brevemente la escena musical portena asi como algunas particularidades de las dperas representadas.

En consecuencia, planteamos que en la interseccién entre escena musical y trayectorias de las cantantes emerge una
conceptualizacién de las femineidades con agencia. Asimismo, estas representaciones de lo femenino -y de las relaciones de género-
coincidié con las tramas de 6peras de Rossini: mujeres con capacidad de accién sobre si mismas y sobre el resto de los personajes.

PALABRAS CLAVE: Mujeres cantantes, Opera, representaciones sociales, Buenos Aires, década de 1820.

ABSTRACT:

At the beginning of nineteenth century Buenos Aires was characterized by having a consolidated musical scene, where more than
forty Italian operas were represented. This article explores a fundamental aspect of the musical culture: the Italian female singers
arrived in Buenos Aires. In particular, we focus on the reconstruction of Angela Tanni'‘s and Julieta Anselmi’s trajectories.
While the former had a strong presence in the Buenos Aires press for being the prima donna of the lyric company, the latter was
known for a civil litigation in which she sought to disassociate herself from the singer who had brought her from Rio de Janeiro.
This leads us, then, to make a differential approach, on the one hand to analyze Angela Tanni’s genre presentations done by the
press during the 1820s; on the other hand to problematize the relations between the musical profession and genre present in a
lengthy civil trial in which Carlota Anselmi was denounced for breach of her contract.

Additionally, the portefia musical scene is briefly characterized as well as some distinctive features of the operas represented.
Consequently, we propose that in the intersection between musical scene and the singers’ trajectories emerges a conceptualization
of the femininity with agency. Likewise, these representation of femininity - and gender relationships - coincided with the plots
of Rossini’s operas: women with the capacity to act on themselves and on the rest of the characters.

KEYWORDS: women singers, opera, social representations, Buenos Aires, 1820s.
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INTRODUCCION

A principios de la década de 1820, Buenos Aires se destacaba de otras ciudades hispanoamericanas por poseer
una escena musical consolidada. El auge de la lirica italiana y del Teatro Coliseo Provisional hizo posible la
representacion de hasta cuarenta éperas por afio (Guillamon, 2017). Este proceso de consolidacién de gusto
y aficién por la 6pera buffa nos invita a indagar sobre los espacios musicales, las practicas, la circulacién de
saberes y representaciones culturales en el Buenos Aires de principios de siglo XIX. Pero dada la composiciéon
de los elencos y las compaiias liricas, también nos permite indagar en torno a las mujeres cantantes italianas
arribadas a Buenos Aires. De forma mas general, nos invita a pensar cémo visibilizar, primero, y luego analizar,
las trayectorias de mujeres ligadas al arte en las primeras décadas del siglo XIX.

En este trabajo proponemos centrarnos en la reconstruccién de las trayectorias de AngelaTanni, cabeza
de compania y representante de su familia, y Julieta Anselmi, también cantante y madre de Carlota, a quien
también representaba en la actividad lirica. Mientras que la primera tuvo una fuerte presencia en la escena
publica, més especificamente en la prensa portena, por ser la prima donna de la compaiia lirica del Teatro
Coliseo Provisional; la segunda fue conocida por desarrollar, en el 4mbito de lo privado, un litigio civil
mediante el cual buscé desvincularse del cantante que la habia traido desde Rio de Janeiro.

Ello nos conduce, entonces, a realizar un abordaje diferencial de las fuentes. Por un lado, se propone,
analizar las representaciones sociales y de género que realizé la prensa portefia sobre las practicas desplegadas
por Angela Tanni 2 vy, por otro, problematizar las relaciones entre oficio musical y género presentes en
un extenso juicio civil en el cual Julieta Anselmi fue denunciada por incumplimiento de un contrato.
No obstante, la diferencia entre ambos casos, buscamos aqui priorizar la accién de los individuos en la
reconstruccion de las trayectorias y los contextos sociales. En ultima instancia, indagar en torno a qué hacen
las mujeres cantantes conduce a la descripcién del mundo que habitan: es en la propia accién en donde se
construye el contexto en el que dichas acciones cobran sentido (Garzén Rogé, 2017: 17).

Previo al abordaje de los casos, se busca insertar estas dos trayectorias en un contexto més amplio, a saber,
tanto en la dindmica de la escena musical portena 3, como en las particularidades de las dperas representadas
y sus estructuras narrativas 4 . En relacidén con esto tltimo, nos interesa senalar que la especificidad del
analisis de las experiencias musicales radica en la posibilidad de entender a la musica como un recurso parala
accion y para la subjetividad y, en consecuencia, como un factor que incide dindmicamente en la formacién
de identidades (De Nora, 2012; Hesmondhalgh 2015: 68-69)

Considerando los debates en torno a las limitaciones del enfoque biogrifico (Passeron, 1990; Bourdieu,
1986), se buscan reconstruir estas dos trayectorias atendiendo no sélo a las posiciones objetivas transitadas y
ocupadas sino a la posesién de los bienes simboélicos en lo que -debe sefialarse- atin no conforma un campo.
En consecuencia, este articulo pretende problematizar cémo en determinadas trayectorias ligadas a la musica
se condensan diversas dimensiones de lo social y cultural y su estudio nos permite alejarnos de un contexto
homogéneo, unificado, que condicion¢ las opciones de los actores

La hipétesis central es que, en la interseccién entre escena musical y trayectorias de las cantantes, emerge
una conceptualizacién de las mujeres como hacedoras de su propio destino, creando asi una imagen de las
feminidades con agencia. Cuando remitimos en este trabajo al concepto de agencia, pretendemos dar cuenta
de un doble fenémeno. Por un lado, la capacidad cognoscente de los sujetos, en tanto pueden influir y hasta
accionar contra las mismas estructuras que los constituyen (Giddens, 2014). Por otro lado, la subjetividad
subyacente a esa agencia que, construida cultural e histéricamente, se caracteriza por la capacidad de los
sujetos para pensar, reflexionar, accionar y dar sentido. Siguiendo a Ortner: “[la] agencia no es una voluntad
natural u originaria, adopta la forma de deseos e intenciones especificas dentro de una matriz de subjetividad:
de sentimientos, pensamientos y significados (culturalmente constituidos)” (2005: 29) 5.

Asimismo, esta representacion de las feminidades -como también lo relativo a las relaciones de género-
coincidié con los principales argumentos de las tramas de las 6peras de Rossini: mujeres con capacidad de
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accion sobre si mismasy sobre el resto de los personajes. Ello nos lleva, entonces, a un tltimo punto: la relacion
entre la construccidn textual de la agencia y la agencia en la concrecién de proyectos personales (Ortner,
2016: 192).

LA CULTURA MUSICAL PORTENA A PRINCIPIOS DE SIGLO XIX

La escena: companias liricas y agentes culturales

A partir de la década de 1820, y en concordancia con un programa politico que se pretendia ilustrado y
reformador (Gallo, 2005), la compaiia lirica italiana de Pablo Rosquellas comenzé a introducir en la escena
cultural portena diferentes formas y géneros musicales, que darian cuerpo a un gusto musical fuertemente
ligado a la 6pera buffa. De esta forma, el ptblico que escuchaba sainetes y tonadillas espafiolas se constituyo,
luego de un proceso de educacion de la escucha, en aficionado a la épera italiana. El responsable de la puesta
en escena de las dperas fue un musico que, en poco tiempo, estaria cada vez mas presente en la promocion
de los especticulos musicales desarrollados en el teatro Coliseo Provisional: Mariano Pablo Rosquellas.
Considerado por la musicologfa de mediados de siglo XX como el precursor del género lirico (Gesualdo,
1961), su trayectoria en el espacio portefio debe analizarse enlazada a su experiencia previa en Rio de Janeiro,
ala que remitiremos brevemente.

En 1813, se inauguré el Real Teatro de Sio Joao, en homenaje el principe regente (Joio VI), quien
con la finalidad de impulsar la actividad lirica envié a buscar cantantes a Lisboa y castrati italianos. Sin
embargo, recién en 1819, con la llegada de Pablo Rosquellas, Miguel Vacanni, Maria Teresa Fascioti, Justina,
Carolina, Elisa y Fabricio Piaccentini, comenzaron a representarse de forma sistematica 6peras buffas, que en
su totalidad serdn montadas en Buenos Aires pocos afios después (Mugayal Khul, 2003). Siguiendo los datos
de Mariz (2008:50), durante los anos 1821-1824, de un total de 34 éperas representadas en el Teatrod e Sao
Jodo, 16 fueron de autoria de Gioachino Rossini.

Lejos de perdurar y prosperar, la experiencia lirica en Rio de Janeiro finalizé con el incendio del teatro en
1824. Si bien antiguos integrantes de la Compania Nacional y de la Compainia Lirica Italiana se quedaron en
Rio, actuando también en la Capilla Real y en el nuevo teatro denominado Teatro de Sao Pedro de AlcAntara,
la mayoria delosylas cantantes italianos decidié irse de la ciudad luego del incendio y probar suerte en Buenos
Aires. De forma complementaria a este hecho fortuito, se debe senalar que el arribo de estos musicos fue
consecuencia de la iniciativa de Pablo Rosquellas, quien durante los meses previos al incendio carioca habia
estado en Buenos Aires.

La primera menci6n al musico espanol Rosquellas en la prensa portena se realizé hacia fines de febrero
1823 en El Centinela, diario que anuncié su concierto de presentacion. Rosquellas volvié luego a Rio de
Janeiro para contratar cantantes liricos, retornando a Buenos Aires hacia mediados de 1823 (Goyena, 2003:
12-13). Al tiempo que la prensa senalé la incorporacién definitiva de Pablo Rosquellas y de Miguel Vacani,
se refirié al arribo de José Troncarelli y Julieta y Carlota Anselmi al elenco de la compania del teatro Coliseo
Provisional 6 . En relacién con Troncarelli y Anselmi, debe sefalarse que el ingreso de Julieta estuvo a cargo
de Troncarelli, quien dispuso un contrato especial para que ella y su hija Carlota arribaran y se instalaran
en Buenos Aires.

Mas alla de ciertos casos especificos de vinculacién, a partir de mediados de 1823, Rosquellas comenzé a
dar cuerpo a una red de musicos italianos que conformarian la Compania Lirica y le posibilitarian disputar
el asiento del Coliseo y transformarse en asentista y empresario de ese teatro. Aunque heterogénea, la
promocién en la prensa portefia comenzd a sistematizar el anuncio de los cantantes que intervenian en la
escena lirica7 .

Tal como habia sucedido en Europa, la consolidacién de la 6pera necesité de una compaiia lirica estable y,
también, de un referente -preferentemente femenino- que garantizarala convocatoria y asistencia del ptblico.
La cantante célebre, que se caracterizé histéricamente por ganar mucho mas dinero que compositores y
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empresarios teatrales, era una figura atractiva no sélo por su capacidad lirica. En sociedades donde el rol
de las mujeres estaba mayormente reducido al 4mbito doméstico, la dpera constituia un espacio en donde
las mujeres tenian posibilidades de ascender socialmente, tanto en lo relativo al rédito econémico como al
status social (Snowman, 2013: 176). En el caso local, ese espacio fue ocupado por la cantante Angela Tanni.
De creciente protagonismo en la propaganda, Tanni arrib6 a Buenos Aires con su hermana Maria y, si bien
trabajaron conjuntamente, el predominio de Angela en el Teatro Coliseo Provisional fue notorio.

No obstante, el inédito auge de la dpera en Buenos Aires no logré superar el lustro de existencia. Hacia
principios de 1829, la retraccién de la escena musical del Coliseo era evidente. Uno de los principales
indicadores de ello, es el notable declive de las resenas de representaciones liricas en la prensa portena.

En su lugar, las notas publicadas reflexionaron, al tiempo que advirtieron, la preocupacion sobre la ida de
las principales figuras de la compania lirica a las ciudades de Montevideo y Rio de Janeiro.

Porun lado, los hermanos Tanni se dirigieron hacia Montevideo. Si bien regresaron por un periodo breve a
Buenos Aires, hacia fines de 1830 los Tanni se instalaron definitivamente en la ciudad oriental, desarrollando
la pera en el Teatro Solis. Por otra parte, la prensa también refirié al viaje de Rosquellas a Rio de Janeiroy a
Montevideo, ciudad donde actué entre los afios 1830 a 1833 (aunque también se presentd ocasionalmente en
Buenos Aires durante 1831). La movilidad propia del oficio no podria ser contrarrestada hasta que el propio
Estado provincial tome a su cargo el Teatro, conforme una compania propia e impulse politicas culturales
que favorezcan, directamente, la escena cultural.

Si bien el declive de la épera en Buenos Aires fue la consecuencia de una coyuntura politico-social
que obstaculizd su desarrollo, la carencia de funciones no devino en la ausencia de espectaculos ni de
espacios dispuestos para tal fin. Circos, practicas ecuestres, bailes pantomimicos, pruebas de fuerza y agilidad,
autdmatas, panoramas, linternas mégicas, gabinetes dpticos, exhibicién de animales y otros especticulos
fueron desarrollados en el Vauxhall o Parque Argentino, en el Jardin de la Calle Esmeralda como en el Teatro
Coliseo, de la Victoria, del Buen Orden. Enmarcadas en el periodo de retraccién de las funciones liricas en el
Teatro, estas actividades establecieron relaciones, apropiaciones y tensiones entre ellas mismas, algunas veces
como consecuencias de compartir el espacio, otras veces por depender del mismo empresario, pertenecer a la
misma compaiia artistica o por disputar al publico portefo.

LA MUSICA: OPERA ITALIANA Y ESTRUCTURAS NARRATIVAS

Si bien a principios de la década de 1820 la programacién desarrollada en los espacios musicales era de tipo
misceldnea, las formas cantadas y ejecutadas comenzaron a repetirse insistentemente a partir de 1824 -
principalmente las arias de dperas italianas- predominé el dueto y se introdujeron fragmentos de las 6peras
que al afio siguiente fueron representadas de forma completa. Sin embargo, antes de la representacion
completa de la primera épera —El Barbero de Sevilla-en 1825, las arias de las principales éperas de Rossini
dominaron la escena musical.

En relacién a la especificidad musical pero también narrativa de este soporte, la forma esquematica no es
solamente una fachada, sino un reflejo de una actitud humana deliberada: “(...) en el aria los acontecimientos
se detienen, con cambio por decirlo, por un marco formal predeterminado y cerrado sobre st mismo” (Kuhn,
1992:183-184). A modo de que se luciera la prima donna —que en el caso de Buenos Aires, cristalizada en
la figura de AngelaTani- y los personajes principales, hacia fines del siglo XVIII, comenzé a evolucionar un
nuevo tipo de aria més larga y con menor injerencia del acompafamiento musical. Esta forma, a menudo, se
ampliaba con introducciones en recitativo y pasajes ariosos, denominada “scena”, forma que también apareci6
promocionada en la prensa dado que permitia que la prima donna se luciera en el escenario (Latham, 2008:
99).

Retomando la 6pera en tanto soporte narrativo, aunque la mayoria de las representadas en Buenos Aires
desarrollan historias de amores correspondidos -es decir, no hay situaciones de “desamor”- predomina una
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tension sentimental en su desarrollo. Los componentes de la lirica italiana y, especificamente, del repertorio
rossiniano “aportaban, en dosis moderadas, un sentimentalismo que no cafa en excesos romdnticos, ain
por llegar. Es evidente que el publico en ese tiempo preferia finales felices: el triunfo del amor sobre la
tragedia” (Carredafio y Eli, 2010: 161). Aunque los autores, las tramas y los principales topicos presentes
estuvieron mas cercanos al romanticismo que a una retdrica ilustrada o neocldsica, no predominaron las
resoluciones o fin de obra de caricter fatalista.

En este sentido, cabe resaltar la diferencia entre las Operas caracterizadas como pre-romdnticas -tales
como las aqui analizadas —y las romanticas. Una de las precursoras en el analisis de las relaciones de género
en las dperas romdnticas es Clément (1979), quien abordé estos soportes desde una perspectiva literaria
y psicoanalitica, no musicoldgica. En su obra, L’opéra ou la défaite des femmes (La dpera o la derrota de
las mujeres) retoma ciertos mitos, tramas y puntos de giro en las 6peras dramdticas del siglo XIX para
problematizar cémo los conflictos que se desarrollan son reflejo de una sociedad patriarcal y misogina y
cémo, en consecuencia, toda mujer que transgrede las reglas termina muerta. Afios después, la reconocida
musicéloga feminista Susan Mc Cleary (1998) prologé el libro en su traduccién al inglés, y advirtié la
importancia de una perspectiva critica de la dpera del siglo XIX, en tanto las relaciones de género y el conflicto
sexual ocupan un lugar central en el desarrollo de las tramas (Perandones, 2016).

Volviendo a las tramas de las dperas representadas en Buenos Aires en la década de 1820, si bien hombres
y mujeres sufren por amor, la incidencia de ambos en la resolucién final es distinta. En este sentido, lo que
nos interesa sefalar es el rol asignado a las mujeres en las dperas aqui analizadas, en tanto emergen como
poseedoras de un accionar independiente y desligado de la moral imperante 8 . De aqui que, mientras que
prevalecen las mujeres heroinas, los varones tienen papeles de poca importancia con relacién a ellas.

Por otra parte, los personajes debaten entre el honor o los designios familiares y el amor, enfrentando el
engafio de un tercer personaje que dificulta el desenlace esperado y cuya accién directa produce el punto de
giro en la trama. Es en el desarrollo de los acontecimientos, y en la resolucion de los conflictos, que emerge
un aspecto primordial del género bufo y caracteristico de las mujeres en este tipo de dpera: “(...) el arte del
engafio, hasta tal punto que los més sélidos fundamentos de la moral no son sino hébiles instrumentos de la
persuasion” (Sdnchez Saura, 1994: 1424).

En El Barbero de Sevilla, Rossina, es una astuta joven que aunque de apariencia décil, pone en accién una
red de estrategias para librarse de su tirano tutor y en La italiana en Argel, Isabella es una hébil, sagaz y bella
salvadora de su amado y de sus propios enemigos 9 . Respecto de La cenicienta, el personaje de Angelina
representa el triunfo del talento y esfuerzo y, segiin afirma en sus investigaciones Sudrez Urtubey (2010: 293):
“(...) ha sido tratada con una femineidad que emociona y cautiva y con un soplo romantico que tiene algo
de nuevo en la galeria rossiniana (...) Dolor y alegria juntos, tragedia y comedia, no otra cosa propone ese
Romanticismo que asustaba un poco al compositor”.

En el caso de las dos dperas serias, la situacién de conflicto amoroso se despliega en torno a una supuesta
infidelidad; sin embargo, la intervencidn del y la de la protagonista difieren. En el caso de Otelo, la intencién
de Desdémona de ser la constructora de su destino y rechazar a su padre y al marido que aquel le impuso,
termina —al menos en la versién no censurada— consolidando un final trégico en el que Otelo la mata para,
luego, suicidarse. Sin embargo, en Tancredo, es ¢l quien asume un cardcter irresponsable e imprevisible,
impregnado de anhelos romanticos frente a la supuesta traicién de su amada Amenaide '° .

La conceptualizacién de las mujeres como hacedoras de su propio destino, crea en las dperas una imagen
de las feminidades con agencia, con capacidad de accién sobre si mismas y sobre el resto de los personajes.
A esta agencia sobre las personas se debe sumar el transito flexible de las mujeres por los espacios privados
—ligados siempre a lo doméstico— pero también a la esfera de lo publico, ya sea a nivel politico como en lo
referido al 4mbito urbano. Aunque la cancién roméntica de la década de 1830 tomé a las mujeres como
centro de las tramas argumentales —en tanto responsables de desatar las situaciones de desamor que atraviesa
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el narrador- ellas no serdn las responsables de iniciar la trama. Por el contrario, el protagonista serd el vardn,
siempre perjudicado por las acciones de la mujer.

MUJERES CANTANTES DE OPERA EN EL TEATRO COLISEO PROVISIONAL

Angela Tanni: prima donnay cabeza de familia

La primera referencia de Angela Tanni la realizé El Argos de Buenos Aires, en marzo de 1824 1
Principalmente el diario destac el alto costo que significaba para el asentista del Teatro la contratacién de
artistas extranjeros. Pero también se hacia hincapié en que esta adquisicién suponia una posibilidad tnica en
relacién con otras ciudades, y que deberia ser aprovechada por el ptiblico > .A partir del estreno completo
de la primera dpera rossiniana presentada en Buenos Aires, la voz y belleza de Angela fueron caracteristicas

aduladas en todas las resefias que la prensa realizé de las dperas ' . Asi, fue erigida como una verdadera
prima donna: no s6lo porque los papeles interpretados respondieron al estereotipo de cantante predominante
en la época —soprano- sino porque discursivamente fue la tinica cantante capaz de expresar vocalmente los
sentimientos y, en consecuencia, emocionar al publico aficionado.

Asimismo, la legitimacién que hizo la prensa de su capacidad vocal apelé a la estrategia de compararla con
las cantantes liricas europeas mas renombradas, tales como, Giuseppina Grassini, Josephine Fodor, Giuddita

Pastay la reconocida HenrrietteSontag. Afirmando que en dicho continente “tendrd muchas competidoras,

14 también se manifestaba que “si continda cantando tan

15

mientras que aqui es la ‘reina del mundo””

encantadoramente, serd distinguida como la Sontagy la Pasta de nuestro teatro”
Su capacidad lirica fue el aspecto que mds interesd a la prensa portena: “(...) se ha transformado en una
perfecta Circe encantando a la audiencia con su melodiosa voz (...) con un sentimiento casi de melancolia”

16 Todas las notas criticas referidas a 6peras en donde actud remitieron a su capacidad para evocar y producir,
mediante su destreza vocal, diversos sentimientos, hecho que a su vez nos lleva a reconocer la presencia de
ideas sensualistas en los articulos dedicados al arte en la prensa portena.

De forma similar a la comparacién con el personaje mitico de Circe, se adujo que “su decir emociond a los
espectadores” 7 y que “canté con infinito pathos” '® . En este sentido, todas las adjetivaciones de su practica
estuvieron estrechamente vinculadas con un imaginario de decoro femenino -corporal y simbolico-: dulzura,
encanto y delicadeza. En ultima instancia, su capacidad como artista era la consecuencia de sus atributos
como mujer.

En 1828, El Tiempo se refirié a la consolidacién de la épera y resalté la capacidad de convocatoria en la
escena publica de Angela Tanni, que habia sido fundamental para que esto ocurriese. Se hacfa hizo hincapi¢
en el manejo de su capacidad lirica y el manejo de la escena musical local, manifestando “jQué bien conoce
la escena! jCémo siente la fuerza de cada nota! ;Y como calcula el efecto que estd destinadoa producir! jEsta
joven es el primer ornamento de este teatro!” 7 .

Sin embargo, hacia fines de 1829, y a causa de lo que se resefié como una representacién fragmentada
pero no por eso menos excepcional de La cenicienta, el British reflexiond sobre el declive de las actividades
y sefialé que “(...) en algin tiempo este especticulo aqui ha dado mucha satisfaccién, trajo recuerdos de la
Temporada de dpera en este teatro de los anos 1826,27 y 28” 20 Frente a esta vision nostélgica que advertia
la ausencia de representaciones al tiempo que erigia a dicho periodo como un momento de auge lirico, se
prevefan mejores tiempos para el teatro. Esta proyeccion se fundamentd en la ocupacion total del teatro y la
presencia de familias y mujeres que, segin el mismo diario, habian estado ausentes durante los ultimos meses.

De forma complementaria, la nota exponia un nuevo y breve despegue de la 6pera protagonizado por el
enfrentamiento entre dos compaiifas liricas italianas de noviembre de 1829 hasta los primeros meses de 1830.
Por un lado, se conformé la companifa Tanni, integrada por esa familia -Angela, Marta, Pascual y Marcelo-y
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por Miguel Vacaniy su esposa, Céndida Vacani. Del otro lado, estaba la compania Schieroni, arribada desde
Montevideo y conformada por Teresa Schieroni, Margarita Caravaglia, Domingo Pezzani y Joaquin Betali.

Lo que nos interesa sefialar en la formacién de ambas compaiiias es la excepcionalidad que supuso el hecho
de que sus fundadorasy directas fueran mujeres. Sin embargo, la rareza se comprende por la activa experiencia
que, en el caso que nos interesa, habia tenido Angela Tanni en la escena musical local. Por un lado, contaba
con los recursos necesarios para instituir la companfa, que conformaria su familia entera pero también otros
italianos que arribaron a Buenos Aires con ella. Por otro lado, la critica en la prensa la habia legitimado

artisticamente mediante la adjudicacién de tres cualidades: talento, belleza y honradez 21 Estas peculiares
caracteristicas en una mujer la convertian, segtin la prensa del periodo, en una de las principales responsables
del avance en el teatro lirico.

La disputa, resenada principalmente por el British, expuso la rivalidad entre las prima donna de
las compaiifas, que ademds eran sus directoras. Durante los pocos meses que se presentaron en forma
superpuesta, se hizo especial hincapié en las caracteristicas opuestas de ambas artistas, incentivando asi la
disputa publica. En los escritos, subyacia que las diferencias de las capacidades liricas de ambas derivaban de
sus femineidades: mientras que Teresa Schieroni fue representada como una cantante con amplia trayectoria
debido a su edad, con una voz poderosa y sélida producto de haber estudiado con reconocidos profesores,
Angela Tanni encarnd el ideal de artista autodidacta referente que debia su virtuosismo a su juventud, en
tanto su corta edad la dotaba de una voz dulce y suave. Cabe senalar que varios de estos aspectos luego fueron

utilizados por varios de los integrantes de la generacién del “37 para establecer un paralelismo entre referentes

musicales -principalmente Bellini- y la propia labor intelectual en Buenos Aires 2

Pero mis alld de esta disputa en la que The British Packet and Argentine News pretendi6 asumir un rol de
mediador ecudnime —que tomaba como pardmetro de éxito la aceptacion del publico manifestada a través
de la cantidad de aplausos o de flores lanzadas al escenario—, también se evidenci6 una postura empresarial
que, fundamentdndose en la diferencia del estado actual del Teatro con los anos de esplendor del periodo
rivadaviano, advertia el pronto fracaso de esta competencia.

Cabe senalar que en ningin momento el British vinculé el fracaso de las companias con la gestion de
sus directoras mujeres. Por el contrario, siempre resalté que la presencia de Tanni y Schieroni posibilité
que dos elencos trabajaran, aunque con bajas en la asistencia, de forma paralela. El principal argumento que
se esgrimi6 como fundamento de la imposibilidad de que dos compaifas funcionasen en la misma ciudad
residia en el publico: si bien era aficionado, no podria asistir a tantas funciones semanales. En consecuencia,
se aconsejo que: “Las dos compaifiias unidas formarian una organizacién de dpera que competiria con muchas
en Europa, pero esta ciudad no puede apoyar bien dos cuerpos de épera” > .

La progresiva baja en la asistencia del publico al Teatro llevé a que también se sugiriera que “Si las dos
compaiifas no forman pronto una coalicién es probable que a menudo tengan que exponer ante un “(...)
miserable estado de los boxes (...) Una alianza darfa reciprocidad: La Compafia Tanni perderfa en cantidad
pero ganarfa en calidad” 24 Sin embargo, aunque el diario The British Packet and Argentine News interpeld
a Angela Tanni, destacando su experiencia para advertir la crisis de la escena local, la alianza nunca se realizé
y hacia principios de 1830 las dos companias dejaron Buenos Aires.

Cuando las compaiias estaban dejando la ciudad, el British se lamenté sobre la carencia de funciones al
tiempo que se referfa al teatro como un indicador y medidor de la “civilidad” de la ciudad y de sus habitantes:
“En todos los paises civilizados el Teatro ha estado entre sus principales objetivos, y es bastante dificil de
creer que la capital de la Republica Argentina, una ciudad que contiene 100.000 habitantes apasionados a la
musica, sea asi de deficiente” 2° .

Por un lado, la compaiia Schieroni estuvo una temporada en Valparaiso (Alvarez Hernandez, 2014),
pasando luego por Centroamérica para finalmente establecerse en Macao, China, y posteriormente en
Calculta, India. Aunque el dato fue enunciado por el diario londinense The Athenacum como un hecho
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exético y curioso 26

, también da cuenta, tal como sugiere Roselli (1992, p. 18) de la capacidad de movilidad
y de autogestion de los y las cantantes de origen italiano y, especificamente, de las prima donna.

En esta misma linea, AngelaTanni viajé a Montevideo y con las actuaciones que realizé su compaifiia entre
1830y 1831 instalaron la 6pera buffa italiana en aquella escena musical. Si bien en esos dos anos despertaron
la aficién del publico montevideano, después de un ataque por parte de la prensa debieron dejar la ciudad
y emigrar hacia tierra europea (Ayestaran, 1943). Luego de ello, no se han encontrado nuevas referencias a
Angela ni a los integrantes de su familia.

Julieta Anselmi: contratos laborales y vinculos profesionales.

Uno delos principales juicios civiles que se desarrollaron entre musicos en Buenos Aires fue protagonizado

por dos cantantes italianos: José Troncareli, cantante lirico y Julieta Anselmi, también cantante italiana y

madre soltera, quien también implicé a su hija Carlota, de entre 12y 15 anos de edad 27 Ambos cantantes
formaron parte de la compania lirica de Pablo Rosquellas y, posteriormente, trabajaron con la compania
Tanni. Eran figuras de notoria presencia en la escena musical portefiay, por lo tanto, estuvieron presentes en
las resenas que la prensa portena realizé de las funciones liricas en el Coliseo Provisional.

Aunque la disputa tuvo curso por el Tribunal civil de Buenos Aires, el contrato al que remiten ambos
fue redactado en Rio de Janeiro el 20 de enero de 1823, antes del arribo al Rio de la Plata. El texto que se
presentd como prueba estaba escrito en italiano. Sin embargo, a fin de dar curso al juicio, Troncarelli adjunté
la traduccién, compuesta de cinco articulos a cargo de un escribano puablico ** .El juicio se inicié porque
Julieta Anselmi habria dado una funcién en el teatro sin avisar a Troncarelli, todos los argumentos que éste
desplego para obligarla a pagar la parte correspondiente fueron aquellos que estaban expuestos en el contrato.

No obstante, Julieta desplegd varios argumentos para escapar de su obligacién. Mds que evidenciar
estrategias conscientes y deliberadas, el accionar de Julieta Anselmi da cuenta de la precariedad del oficio y
de la escena musical. Su experiencia en el inestable mundo de la lirica, es el factor que permite comprender y
explicar su capacidad para disputar sus derechos, establecer relaciones laborales con otros musicos, acceder a
la justicia, interpelar a la policia y, finalmente, proponer una resolucién favorable a ella y a su hija.

En primer lugar, Troncarelli acusé a Anselmi de haber trabajado con otro cantante italiano, Vicente
Zapucchi, quien fue llamado para dar testimonio. Ante ello, Anselmi respondié que el trabajo con otro
particular era vélido porque ambos tenian la autorizacién necesaria que debia dispensar el Gobierno para
realizar las funciones en el Teatro. Asimismo, el pacto entre ambos era similar al del contrato: una funcién
serfa a beneficio de Anselmi, y otra de Zapucci, comprometiéndose madre a hija a trabajar en ella. A
continuacién, el contador de la policia envié un escrito donde advertia que el pacto era real, existia por escrito
y que habia sido corroborado por su departamento.

El testimonio brindado por Julieta Anselmi permite apreciar su capacidad de accién para entablar
relaciones laborales que exceden la inicial con Troncarrelli. En este sentido, el hecho de haber arribado antes
que Angela Tanni la convertia en la tinica soprano/mezzosoprano y, en consecuencia, la tnica capaz de
protagonizar ciertos roles liricos. Esta excepcionalidad —que duré menos de un ano- le habria permitido,
entonces, negociar otros contratos y también vincularse de forma directa con el Departamento de Policia,
institucion que regulé y normé varios aspectos de la cultura musical en la década de 1820. Por otra parte, su
testimonio permite complejizar las vinculaciones entre los musicos tal como las presenta la prensa: como un
conjunto homogéneo que respondia a las directrices de Pablo Rosquellas.

En otra de sus defensas para evitar pagar una parte a Troncarelli, al tiempo que ratificaba que habia
concertado un pacto con Zapucci, remitid a otros casos. Especificamente, explicé que lo mismo habia hecho
con el empresario teatral, Antonio Pereyra:

“Sappucci, quien tenia por suyo el teatro en los dias Domingos de Cuaresma, el que le fue concedido el Domingo diez y
seis de Marzo por obligasion que contrajo de trabajar ella, y su hija en la primera funsion sucesiva que diese el expresado
Zappucci y después estando de empresario Don Juan A. Pereyra contrajo igual obligacién con este trabajando en los dias
veinte y cinco y veninte y seis de Mayo en funsiones del empresario con tal que le diese el teatro un jueves para que su hija
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hiziese una funsion que por consiguiente la segunda funsion, a que se crefa con derecho Troncarelli nada tenia que ver conla

del contrato celebrado en el Brazil” 22

Advirtiendo su error, Julieta Anselmi le propuso a Troncarelli olvidar la disputa y efectuar una nueva
funcién. En ella, el musico deberia proporcionarle la vestimenta y la musica adecuada, tal como lo estipulaba
el contrato. Sin embargo, por detréds de esta oferta, se advierte otra estrategia de Anselmi : intentar no pagar
las costas del juicio ni entregar una parte de la funcién a beneficio que habia realizado. En tltima instancia,
el hecho de que la cantante hubiese realizado otras funciones también evidenciaba la precariedad econémica
que atravesaban los cantantes arribados a Buenos Aires.

Ante la propuesta de Julieta Anselmi, Troncarelli adviritié que se deslizaba la idea de que no habria
cumplido con las pautas del contrato. En consecuencia, éste llamé a musicos e integrantes de la orquesta —dos
musicos, el director y la esposa de Zapucchi- a fin de que corroboraran que ambos cantantes habian ensayado
en el Teatro y que, a su vez, era alli donde Troncarelli habia instruido en musica a Carlota, la hija de Julieta.
Aunque todos afirmaron conocerlos, asi como la disputa que los enfrentaba, no todos ratificaron haber visto
a Troncarelli ensayando en el Coliseo Provisional junto a la madre y su hija. Complementariamente, los
testimonios evidenciaron la intencién de todos de no ahondar en explicaciones y menos aun de estipular
cuinto dinero tendria que pagar la cantante a Troncarelli por la funcién que habia desarrollado con Zapucci.

Luego de estos testimonios, el juez decidi6 que cada uno deberia realizar una funcién a beneficio del otro.
Sin embargo, la disputa no finalizé alli. Advirtiendo el testimonio contrario de los musicos del teatro, en uno
de los ultimos escritos elevados, Troncarelli trajo al juicio el hecho de haber instruido a la hija de Julieta.

Finalmente, en el juicio se discuti6 sobre el rédito que rendirfa la joven Carlota Anselmi, y en que esas
ganancias también le pertenecfan a Troncarelli, quien afirmaba que “(...) el lucro que ella ha reportado de
esas funciones, con que tanto ha agradado a este publico, la destreza musica de su hija Carlota es constante
(-..) se debe a mi ensefianza. Si sefior, mis lecciones han puesto a la joven Carlota en ese estado de destreza que
ha hecho lucrar a su madre infines cantidades, pero ellas no han sido remuneradas del modo que prometié
en la contrata> 30 .

No obstante esta imputacidn, el juicio finaliz6 en lo que se enuncié como un trato equitativo: cada uno
deberia brindar funciones en beneficio del otro. El resultado ecudnime fue consecuencia de que una parte
fundamental de la defensa de Troncarelli no pudo ser comprobada por los testigos: la educaciéon de Carlota,
su hija. Sin embargo, la inmediata incorporacién de Carlota a la compania la compania lirica dirigida por
Pablo Rosquellas muestra que habia sido previamente instruida en el canto.

A MODO DE CIERRE

Este trabajo se propuso indagar en torno a dos trayectorias de cantantes liricas de la década de 1820 en Buenos
Aires. Esta tarea tuvo algunos escollos. En primer lugar, la diversidad en las fuentes nos obligé a trabajar con
indicios fragmentarios de sus historias de vida, haciendo que la reconstruccion, ademds de ser un recorte
de su trayectoria, sea disimil respecto de las posibilidades analiticas ¢ interpretativas de cada una de ellas.
Mientras que para el caso de AngelaTanni se trabajé con prensa, hecho que da cuenta de su cardcter de prima
donna, para referirnos a Julieta Anselmi hemos abordado un juicio que tuvo causa por el Tribunal Civil que,
asimismo, fue complementado con diarios de la época.

Sin embargo, aquello que podria ser una limitacién se convierte en una posibilidad de analisis, en tanto nos
permite problematizar dimensiones atn no trabajadas por la historiografia. A saber, nos habilita a indagar
en la dindmica social de la escena musical: la presencia de cantantes que fueron erigidas como auténticas
primeras figuras, la capacidad de esas cantantes mujeres para autogestionar su propia labor y crear estrategias
de supervivencia profesional, el conocimiento sobre sus derechos y obligaciones contractuales, la habilidad
para recurrir a la justicia y litigar, entre otros problemas.

151



CUADERNOS DE LA FACULTAD DE HUMANIDADES Y CIENCIAS SOCIALES - UNIVERSIDAD NACIONAL DE Juiuy, 2019, N...

Asimismo, estas dimensiones de la accién de las cantantes se pueden vincular con las estructuras narrativas
de las principales dperas en las que desarrollaron su labor. Retomando la propuesta inicial de pensar las
vinculaciones entre la construccién textual de la agencia -en las dperas- y la agencia en la concrecién de
proyectos personales -en los casos de ambas cantantes- emerge una posible consideracion: las estructuras
narrativas brindan guiones culturales de accion.

La capacidad de agencia en torno a su propia profesién —tanto sobre ellas mismas como con su entorno-
nos permite retomar el concepto de “habilitacién” (De Nora, 2012), que nos muestra que la musica también
constituye un permiso para construir imaginarios en torno al género. Siguiendo esta premisa, la musica en
particular —y especificamente las relaciones entre el objeto y los sujetos- habilita formas especificas de hacer,
pensar y sentir. La musica se constituye, al mismo tiempo, como practica social y medio sobre el cual se
construyen las relaciones sociales.

A esta relacion entre agencia textual y personal, debe sumarse un aspecto propio de su condicién social.
En este sentido, la historiografia local es un segundo escollo para pensar a las mujeres de sectores populares
ligados al arte. Si bien tampoco es vasta la bibliografia en torno a las mujeres en las primeras décadas del siglo

XIX, la mayoria de ella focaliza en las mujeres de la élite y, especificamente analiza las vinculaciones entre

vida ptiblica- politica y vida privada y cultura ! . Recién en la Gltima década se han incorporado a la agenda

historiografica la problemitica ligada a mujeres de sectores populares que, al mismo tiempo, se ven atravesada

por las dimensiones de género, clase y etnia. 32

En este sentido, las mujeres aqui trabajadas tienen una triple condicién que, en un primer momento, podria
considerarse como limitante de su accidn: son extranjeras, desarrollan una profesién que es monopolizada
a nivel empresarial por hombres y carecen de una estabilidad laboral. No obstante estas caracteristicas
propias de la escena portefia, el derrotero de Angela y Julieta muestran trayectorias mucho mas complejas.
Por un lado, Angela Tanni luego de ser erigida como una figura artistica sin competencia en la ciudad,
fundé su propia compania lirica, integrada casi en su totalidad por su propia familia. No sélo se desvincul6
laboralmente de Rosquellas, sino que compiti6 con otra compania también liderada por una mujer y, una
vez en crisis la escena portena, viajé a Montevideo donde consolidé la épera italiana y la aficidén del publico
local por ella.

Por otra parte, aunque la presencia de Julieta Anselmi es mucho mas modesta en la escena puablica segun la
prensa periddica, en su litigio con Troncarelli se evidencian cuestiones no sélo relativas a su profesion, sino
a como ¢sta habilité ciertas estrategias de accion y de subjetividades respecto de su labor. Asimismo, muestra
el conocimiento que Julieta tenia de las “reglas de juego” respecto del oficio de hacer musica. En suma, la
cantante sabia que: su labor debia estar regulada contractualmente, la dindmica de desarrollo y pautas de las
funciones a beneficio, la obligada intervencién del Estado —especificamente de la Policia- para dar curso a su
trabajo por fuera del contrato y la necesidad de establecer redes mas all tanto de asentista del teatro, Antonio
Pereyra, como de Troncarelli.

Las complejas y dindmicas trayectorias deben, necesariamente, insertarse en una escena musical inestable
y en incipiente configuracién. Sin embargo, lejos de obstaculizar el desarrollo profesional de las mujeres
cantantes, las doté de autonomiay flexibilidad en relacién con las companias europeas, en donde la asignacion
de roles dentro de los cuerpos vocales y de los teatros estuvo firmemente estipulada contractualmente y, por
ello, marcada y jerarquizada.

Por tltimo, este trabajo nos abre nuevas preguntas y perspectivas de anlisis que, necesariamente, deben
complementarse —y compararse- con otras trayectorias, tanto femeninas —propias de sectores de élite- como
masculinas —empresarios del émbito teatral. En primer lugar, las trayectorias de mujeres artistas cercanas a los
sectores subalternos nos muestran una forma alternativa de construir las feminidades, consecuencia a su vez
de una manera distinta de atravesar la modernidad en donde los sectores subalternos cuentan con una mayor
libertad de accién. Nos referimos a que si bien las relaciones de género existen, las jerarquias fueron disimiles a
ladelos sectores de élite. Asi, las mujeres aqui abordadas dan cuenta de una movilidad y agencia mucho mayor
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en relacién de aquellas pertenecientes a la élite. Por lo tanto, estos dos casos de mujeres cantantes podrian no
ser excepcionales, sino la muestra de formas de accidn propias de mujeres de sectores subalternos.

Por tltimo, este trabajo se inscribe, asi, en un proyecto de mas largo aliento que busca deconstruir al tiempo
que problematizar de una perspectiva que homologa procesos de modernidad -cuando no de modernizacién-
en diferentes campos de lo social, estableciendo una especie de vision teleolédgica siempre dominada por una
cronologia politica. En consecuencia, un anélisis cultural de lo social brindarfa nuevas claves para pensar
solapamientos, continuidades, tensiones y rupturas de lo que se denomina como proceso de modernidad.
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NoTAsS

1. Cabesenalar el trabajo reciente de Gluzman (2017), quien da cuenta de la dificultad para abordar las relaciones entre arte
y mujeres dada la dispersion de los pocos los registros materiales y escritos de principios de siglo XIX en Buenos Aires.

2. Respecto de la prensa portenia durante la década de 1820 cabe realizar una serie de reflexiones. A partir de 1821, ano
en el cual se implementé la Ley de Prensa de 1811, comenzaron a proliferar las publicaciones periodisticas —muchas
de ellas promovidas y financiadas por el propio Estado—. Ast, fue el mismo gobierno portefo quien se erigirfa como el
encargado de fortalecer la opinién publica, procurando que las producciones periodisticas tengan una funcidn social
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y ¢jemplificadora: difundir valores civicos y morales, combatir actitudes y elementos culturales arcaicos, tradicionales
y premodernos. Principalmente El Argos de Buenos Aires, La Gaceta Mercantil y The British Packet and Argentine
News y, en menor medida, El Teatro de la Opini6n, El Centinela, El Argentino y EI Americano, fueron aquellos
diarios que dedicaron varias secciones a la propaganda musical. Varios factores, todos ellos ligados a las reformas
culturales impulsadas durante el periodo rivadaviano confluyeron en el interés en una esfera que, hasta entonces, habia
tenido muy poca promocién. En este sentido, sostuvieron que el buen gusto en las artes y la asistencia a espacios
ligados a practicas culturales contribuirfan al progreso de la “moral” y del “bienestar” del individuo. Asi, la musica fue
considerada -conjuntamente a las representaciones teatrales- como una préctica social y artistica, tanto privada como
publica, fundamental para superar los vestigios del Antiguo Régimen e instaurar, de manera pedagdgica, nuevas pautas de
civilidad y de interaccién social de propias de regimenes politicos modernos. Al respecto véase: Myers (1998), Guillamon
(2018).

3. Cuando aqui remitimos al concepto de escena musical buscamos referir a cuatro dimensiones que lo constituyen: (1)
Los espacios materiales y circuitos dispuestos para tal fin, (2) la configuracién de la programacién y la consolidacién de
géneros y soportes musicales, (3) las resefias criticas y la promocién de lo musical en la prensa asi como (4) la intervencién
y legislacion politica sobre lo musical y las disputas suscitadas en torno a précticas y objetos musicales.

4. Sin embargo, el caso portefio debe contextualizarse en un marco mds amplio. El desarrollo de la fiebre lirica que atravesd
todo el continente americano, desde Nueva York en el Park Theatre a Buenos Aires en el Coliseo Provisional, confluy6
en ciertos hitos operisticos. Asi, el 27 de septiembre de 1825 se representd en el Coliseo Provisional de Buenos Aires la
primera épera completa: El Barbero de Sevilla, de Gioachino Rossini. Si bien su estreno resulta precoz en relacién a otros
teatros, el andlisis de las otrora capitales virreinales y de las 4reas limitrofes permite situar este desarrollo en un marco
comparativo del auge de la lirica italiana. En Lima, Pedro Angelini y Carolina Griffoni formaron una empresa —lirica
y dramdtica— y en 1814 representaron El barbero de Sevilla de Giovanni Paisiello. Sin embargo, la coyuntura abierta
con los enfrentamientos por la emancipacién hizo que no fuese hasta 1832 cuando la épera volvié a triunfar de la mano
de cantantes italianos, entre los que se encontraré la otrora estrella de Buenos Aires, Vicente Zapucci. También, si bien
desde principios de siglo México disfruté de arias y oberturas de 6peras, recién en 1825 la dpera buffa de Rossini ingresé
a los escenarios de la mano de Andres Castillo. Dos afios después, con el arribo del reconocido tenor Manuel Garcia, la
dpera terminaria de popularizarse. En esta misma linea, en Chile, la encargada de difundir y dar promocién a la lirica
italiana fue Isidora Zeggers, fundadora de la Sociedad Filarménica en 1827. No obstante, la primera 6pera completa fue
estrenada recién en 1830 —El barbero de Sevilla— en Valparaiso, de la mano de la compania Schiaroni, otra presente en
Buenos Aires. Aunque la primera aria italiana que se escuchd en Montevideo fue cantada por Miguel Vaccani en 1824,
recién en 1830 se representd de forma completa El engano feliz, de Rossini. Respecto cada uno de estos espacios, puede
verse: Alvarez Hernandez (2014), Buxedas, D “Alto y De Los Santos (2015), Hammeken (2014) y Salgado (2003). Para
un contexto hispanoamericano véase: Carredafio y Eli (2010)

S. Sin pretensién de ser exhaustivos, también nos interesa sefialar los aportes de Butler (2007) para pensar que, aunque
el cuerpo estd inmerso en relaciones de poder, éste constituye un espacio de agencia desde el que los sujetos resisten al
poder, que se despliega a través de las construcciones de género.

6. “Es con sumo placer que podemos anunciar al publico que se han incorporado en la compaiiia, los profesores Rosquellas
y Vacani, y la joven Anselmi bajo condiciones que concilia sus intereses individuales con los del Asentista (...)".El
Centinela, Buenos Aires, n° 56, 19 de agosto de 1823.

7. Respecto de la metodologfa utilizada para abordar la prensa protefia vese: Guillamon (2018)

8. Otro trabajo que se ocupa de abordar la relacidn entre el mundo de la dpera y las mujeres cantantes es el libro de Seydoux
(2011). Aunque no retoma una visidn de género para analizar las estructuras narrativas de las dperas, la autora entiende
a la épera como una visién del mundo, en tanto que sus tramas argumentales reflejan -con adaptaciones, claro- ciertos
aspectos de las sociedades europeas de los siglos XVII, XVIIT y XIX.

9. Al respecto puede verse el andlisis de Allier, (2007, 686-690)

10. Véase el anilisis de Allier (2002, 149-150).
11. Para un andlisis del diario El Argos de Buenos Aires véase: Guillamnon, 2013). .
12

“El respetable profesor Rosquellas, su excelente discipula Angelita, y la hermana Maria, han sido contratados para el

canto: también parece haberlo sido para la orquesta el distinguido Massoni (...) La quemazén total del gran teatro del
Janeiro, que parece haber acontecido el 25 del pasado hallindose en el S.M.L le presenta al Asentista la oportunidad de
recuperar al gran Vacani”. El Argos de Buenos Aires, Buenos Aires, 28 de marzo de 1824, N 32.

13. Desde Sontag hasta Patti, la conjugacién de voz y belleza en la mujer cantante lirica fueron objeto de adulacién en la
prensa. Al respecto véase Carrenado y Eli 2012,177-179).

14. The British Packet and Argentine News, Buenos Aires, 2 de septiembre de 1826, N 5.

15. The British Packet and Argentine News,Buenos Aires, 2 de septiembre de 1826, N 5.
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16.

17.
18.
19.
20.
21.

22.

23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.

32.

The British Packet and Argentine News,Buenos Aires, 5 de julio de 1828, N 100. Fue este diario el que mayor hincapié
hizo en la figura de Tanni, tanto durante el periodo en el que se consolidé como principal referente como cuando se dio
el enfrentamiento con Schieroni, una vez arribada al escenario portenio desde Montevideo.

The British Packet and Argentine News, Buenos Aires, 6 de enero de 1827, N 23.

The British Packet and Argentine News, Buenos Aires, 8 de septiembre de 1827, N 57. Cursivas en el original.

El Tiempo, Buenos Aires, 14 de mayo de 1828, N 12.

The British Packet and Argentine News, Buenos Aires, 18 de julio de 1829, N 152.

Cabe destacar que el talento y la honradez de AngelaTanni se opusieron, y por ello se potenciaron, a las caracteristicas
de las actrices teatrales, especificamente de Trinidad Guevara. Dicha actriz habia protagonizado en 1821 un altercado
publico en la prensa con el padre Castafieda, quien la acusaba de ser la amante del abogado y politico Manuel Bonifacio
Gallardo. Al respecto véase Gallo (2006, 126-127).

Sobre la circulacién y apropiacion deli concepto de genio romantico, como asi también de la triada genio- Belllini-
Generacién del ‘37 véase: Guillamon (2016)

The British Packet and Argentine News, Buenos Aires, 7 de noviembre de 1829, N 168.

The British Packet and Argentine News, Buenos Aires, 19 de diciembre de 1829, N 174.

The British Packet and Argentine News, Buenos Aires, 13 de febrero de 1830, N 182. Cursivas en el original.

The Athenacum. Journal of English and foreign. Literature, Science and the Fine Arts, 8 de febrero de 1834, N 328.
Archivo General de la Nacién (AGN), Buenos Aires, Argentina. Tribunal Civil. Legajo T - 5 1823/1824.

AGN. Tribunal Civil. Legajo T - 5 1823/1824.

AGN. Tribunal Civil, Legajo T - 5 1823/1824.

AGN. Tribunal Civil. Legajo T - 5 1823/1824.

Sin 4nimos de ser exhaustivos, algunos de estos ejemplos son:Batticuore, 2005, 2011; Szurmuk, 2007, Fraschina, 2010,
Gluzman, 2017.

Al respecto véase: Pita (2017) y Mitidieri (2018).
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