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Las sefioritas wagnerianas...
«imagen de la mujer ante la musica del porvenir»

Wagnerian young women...
the image of women vis-d-vis the «music of the future»

RESUMEN

A finales del siglo xix la revolucién wagneriana sacudié toda Europa configurando
no s6lo una nueva manera de entender el arte musical sino también permitiendo a una
determinada clase social legitimarse y distinguirse del resto por medio de un «arte
nuevo». El wagnerismo fue un movimiento urbano, burgués y ligado a ciertos aspectos
de la intelectualidad. Por estas mismas caracteristicas pronto fueron muchos los que
quisieron adherirse a la «nueva religién» por medio del snobismo cultural. A través de
estas pdginas veremos cdémo la mujer fue siempre vista como incapaz de comprender la
nueva musica y, por tanto, condenada a ser el blanco de las criticas contra este snobis-
mo: por una parte, por las costumbres teatrales de fin de siglo, que convierten los colise-
os operisticos en los lugares ideales para ver y ser visto; por otra, por la creencia en la
inferioridad intelectual de la mujer, que la incapacita para comprender este nuevo arte,
sintesis de inteligencia y sentimiento, reservado sélo para aquellos iniciados que siguen
con fe «la musica del porvenir».
Palabras clave: fin de siglo, imagen de la mujer en la prensa, espacios de sociabilidad,
wagnerismo.

ABSTRACT

At the end of the 19" Century, the Wagnerian movement shook the whole of Europe,
not only through its conception of 19" century Lyric Drama, but also in how it revealed
the power and way of life of a new social class, the bourgeoisie. The Wagnerian
movement was essentially urban, bourgeois and intellectual. Because of this, a new
public soon emerged who believed unquestioningly in Wagner: the so-called snobs. The
main aim of this article is to illustrate how women were shown as incapable of
understanding the new music and were rejected for two main reasons: first, because of
the social side of theatre in 19" Century (the perfect place to see and be seen); and
second, as a result of the belief that women were intellectually inferior, and were consid-
ered to be sensitive but not sensible, not clever enough to understand the «music of the
future».
Key words: end of the century, image of women in the press, spaces of sociability,
wagnerism.
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SUMARIO:
— El Wagnerismo a finales del siglo xix. — Wagner y el snobismo cultural. — Imagen
de la mujer ante la musica del porvenir. — El palco desde donde ver y ser visto.

— Mujer e inteligencia.

El Wagnerismo a finales del siglo Xxix

Hacia 1908 Thomas Mann escribia: «estoy pensando en Wagner (;y quién no
pensaria en él inevitablemente al hablar de teatro?)» (Mann, 1986: 14). La
datacién de la frase de Thomas Mann da cuenta de la importancia que la fiebre
wagneriana alcanzé a finales del siglo xix y principios del xX. La sociedad
europea decadente, dvida de nuevas distracciones y deseosa de adoptar
cualquier moda pasajera, encontr6 en la obra wagneriana la respuesta al recono-
cimiento deseado?, la posibilidad de reclamar una identidad propia a partir de la
diferencia en un movimiento de expansién centrifuga que acabaria desembocan-
do en una serie de implosiones nacionales con resultados desastrosos. La musica
wagneriana fue reconocida, desde el primer momento, como la obra de arte
total, esto es, la musica del porvenir: la respuesta a las inquietudes y problemas
de una Europa desmembrada, un territorio tan tecnolégicamente avanzado que
la sociedad a quien se dirigfa este arte fotal dificilmente podia ya ser fotal.

Hablar de Wagner a finales del siglo XiX es practicamente similar a hablar de
modernismo o de cultura finisecular. A pesar de que estamos completamente
de acuerdo con Jacques Dugast (2003) en que la importancia del «fin de siglo»
se ha magnificado enormemente y que, hoy en dia, es bastante mas l6gico
pensar que el cambio de siglo se llevé a cabo mucho antes de 1900, no podemos
dejar de notar cémo la enorme aceleracién de «la vida moderna» se vio traduci-
da en una época hedonista y salpicada del nihilismo decadente denunciado por
Nietzsche que llamamos belle époque. La belle époque, esa especie de «tierra de
nadie», no es mas que la etiqueta para denominar los anos que precedieron a la
Gran Guerra y que se caracterizaron por una aparente calma que favorecia el
nacimiento de las industrias de servicios; tanto en Europa como en América, el
exceso de dinero derivado de la ausencia de conflictos bélicos se gastaba en
lujosas viviendas, transporte, ropas y diversiones. Hasta cuando dura esta
época es dificil de precisar y, con frecuencia se asocia su fin con el comienzo del

2 «Wagner fue, ciertamente, la tiltima y tal vez la mas grande revelacion del Romanticismo. Ninguin
otro nos permite comprender tan intimamente con qué intoxicaciéon de los sentidos impresiono al
ptiblico contemporaneo y hasta qué punto se sentia rebelde contra todos los convencionalismos
muertos y sentia el descubrimiento de un mundo joven, feliz y prohibido [...] Aparte de sus
nervios sobreexcitados, de su pasion por la narcosis y los efectos estupefacientes, Wagner compar-
tia con Baudelaire los mismos sentimientos cuasi-religiosos y el mismo anhelo romantico de
redencién» (Hauser; 1980: 123).
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siglo XX que también varia segtn los historiadores: para Hobsbaw en 1914, para
Mazower en 1918, mientras que Pontonig y Vinen lo sitdan en 1900. Es famoso
el comentario de Virginia Woolf segtin el cual «mas o menos en diciembre de
1909 el cardcter humano cambié» (la escritora pensaba en la exposicién postim-
presionista de ese afo). El Manifiesto Futurista de 1909 declaraba que «el
Tiempo y el Espacio murieron ayer». De manera més prosaica uno pudiera
sugerir como momento decisivo 1917. Este fue el afio en el que la ocasién de
una paz negociada se frustré definitivamente, el ano en el que Estados Unidos
entr6 en la guerra, el afio en el que los bolcheviques tomaron el poder en
Rusia’.

Pese a todo el douceur de vie del periodo anterior a 1914, la «calma» que
precedi6 a la Gran Guerra no es méds que una construccién histérica: serfa un
error subestimar las tensiones de clase, las inestabilidades estructurales y la
violencia politica de la Europa de la belle époque... las tensiones, apenas conteni-
das, entre liberales de izquierda, nacionalistas, feministas, socialistas y liberales
que habia en la politica europea antes de 1914*. Pero, a pesar de que hoy
comprendamos la época desde la distancia, la belle époque fue vista por sus
contempordneos como un momento de calma, y esta calma se tradujo, en el
ambito de la cultura mds selecta, en una serie de conflictos y contradicciones
propiciados por la desintegracién de una visién estructurada del mundo, el
final de un siglo y de un modo de vida.

Wagner y el snobismo cultural

Larga historia tenia ya para entonces el rechazo de los poetas a la sociedad
burguesa: no sélo en T. Gautier, Baudelaire, Rimbaud y Mallarmé, por ejemplo,
sino en el mundo hispdnico, entre los mismos modernistas y noventayochistas.
La rebelién para, entre otros, escritores como Jarry —cuya pieza teatral Ubu Roi

3 «5i bien hay un acuerdo en que la guerra representa cierto tipo de ruptura, no estd tan claro de
qué tipo de ruptura se trata. En las artes, por ejemplo, la ruptura con el siglo xix —de hecho, con
toda una tradicion del arte occidental que se remonta hasta el Renacimiento— ocurrié antes de
1914, en esos siete extraordinarios afos que, entre 1905 y 1912, fueron testigos del surgimiento del
fauvismo, el cubismo, el futurismo, la abstraccion, el vosticismo y la atonalidad. Desde este punto
de vista, el periodo que sigui6 a la guerra representd, en cierta medida, el retorno a la tradicion de
algunos artistas, como Picasso y Stravinski, que en la década de 1920 buscaron inspiracién en el
clasicismo. Uno de los efectos de la guerra fue proyectar un vago brillo de nostalgia sobre la
Europa anterior a 1914» (Jackson, 2003: 14).

4 Fue, en definitiva, una época de grandes avances técnicos y cientificos, pero también de incesantes
guerras: la de secesién en Estados Unidos (1861-1865), la franco-prusiana (1870), la ruso-turca
(1877), la hispano-norteamericana (1898), la anglo-bder (1899-1902), la ruso-japonesa (1904-1905) y
la Primera Guerra Mundial (1914-1919), amén de abundantes guerras coloniales entre los flaman-
tes estados de Suramérica. Hubo nuevos fendmenos revolucionarios de distinto signo: la revolu-
cién Meiji en Japon, la Comuna de Paris, las revoluciones rusas de 1905 y 1917, la revolucién
mejicana de 1910, la revolucién china republicana de 1911...
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resulté un escandalo maytsculo en 1896— y Oscar Wilde, y ya antes de 1914
tenfa Apollinaire establecida su corte de poetas contestatarios en Paris. En 1909
apareceria el primer manifiesto futurista de Marinetti, en el que ya se predicaba,
como necesaria para el «futuro» aventurero y antiburgués, la destruccion de los
«viejos» y del arte establecido como tal por las «academias», para cantar en su
lugar la belleza de las maquinas y de la guerra. Antes de estos movimientos de
vanguardia, ya en el modernismo comenzaban a observarse aspectos de la crisis
de la conciencia que por aquel entonces recorria Europa: crisis que expresa el
advenimiento del capitalismo y, en consecuencia, de la modernidad, del imperio
absoluto de la razén, del individualismo y la progresiva enajenacion del
hombre, y del mayor problema de todos: la libertad del hombre. La reaccion del
modernismo fue de una nueva sensibilidad e imaginacién ante la vision fria de
la realidad que el positivismo postulaba. El modernismo asi qued6 definitiva-
mente ligado a la idea de modernidad, de progreso, auspiciado por las lecturas
de Baudelaire y Nietzsche de las que una juventud intelectual y artistica,
abiertamente mas comprometida que la generacién anterior con los avatares de
la cultura europea, tuvo un conocimiento de primera mano, pudiendo asi ser
testigos de excepcion de los estadios iniciales de la crisis finisecular.

El modernismo no puede ser visto como un movimiento univoco: mientras
muchos artistas buscaban una huida desesperada de un mundo que les negaba
la existencia (hacia la bohemia, en un sentido fisico, o hacia un universo
onirico, en un sentido mas intimo) otros seguian comprometidos con una
sociedad que, habiendo negado unos valores, no habfa encontrado aun un
nuevo sistema sustitutivo de los anteriores. Ideas como la regeneracién, en
tanto fe en el progreso y la ciencia, seguian latentes en esta época aunque, tras
el Sedén francés, el progreso ya no se encontraba en los paises meridionales
sino en el Norte, en la vinculacién con Alemania; y el Norte en esta época,
culturalmente hablando, tenfa un nombre propio: Richard Wagner. De hecho,
podemos observar como Wagner estaba llamado a convertirse en un personaje
representativo del fin de siglo: representante del pueblo alemén (que habia
acrecentado su prestigio tras la victoria en la guerra franco-prusiana), buscé
con su Gesamtkunstwerk no sélo una renovacién formal de las artes, sino agitar
las dormidas conciencias europeas. Y ello gracias a que Wagner no era sé6lo
mudsica o teatro: convenientemente se erigié en el prototipo de artista y teérico
que, a través de esta tiltima faceta, buscaba la legitimacion de su obra.

No solo el artista va a legitimar su obra a través de sus propios textos
teéricos. La intelectualidad europea pronto asumira la obra del coloso de
Bayreuth y quedara consagrada a la nueva religiéon haciendo una labor de
propaganda y difusién de enorme repercusién en la época. En Francia, por
ejemplo, en torno a los afios 1880-1890, hubo fervientes admiradores de Wagner
entre los escritores y los artistas como Stéphane Mallarmé, Paul Valery, Paul
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Debussy, André Gide, Pierre Louis y muchos otros. Fdouard Dujardin, conoci-
do hoy por haber introducido en la literatura el método del didlogo interior,
fundé en 1885 La Revue Wagnérienne, consagrada al culto del compositor
aleman. La «peregrinacién a Bayreuth» formo parte en esa época de un ritual
que siguieron muchos intelectuales y artistas franceses. La mayoria de los
jovenes artistas y escritores de la época consideraban a Wagner como la figura
del genio artistico moderno (Dugast, 2003: 57). Precisamente por esto su obra
fue asumida a lo largo y ancho del continente como un arte nuevo y adecuado
a las caracteristicas de la nueva sociedad; es sencillo percibir la influencia del
autor sobre los simbolistas y no es dificil advertir en la obra de Marcel Proust,
ademas de la influencia de Ruskin o Dostoievski, la impronta de la melodia
infinita de Wagner; en realidad su inmensa novela A La Recherche du temps
perdu es mas una estructura sinfénica que narrativa en el sentido corriente.

Espafia en este sentido no fue una excepcion; wagnerianos de pro fueron
Emilia Pardo Bazan y Antonio Pefia y Goii; la poderosa influencia del «nuevo
arte», con todos sus nuevos planteamientos dramadticos, serd todo un acicate
que favorecera las interminables disputas que vivieron nuestros compositores
de la Restauracion. Pero sin duda donde este fendmeno asume unas caracteris-
ticas especialisimas es en Catalufa, donde la llegada del wagnerismo coincide
con el proceso de construccion nacional ligado intimamente al catalanismo.
Relacionado con este fenémeno encontramos las consignas enviadas por los
intelectuales catalanes referidas a la necesidad de que la «obra de arte total»
llegue a todas las capas sociales, paradoja curiosa cuando es evidente que este
fendmeno se circunscribe a una determinada clase social (y para ello baste
observar los lugares de representacion de las 6peras wagnerianas, lugares tales
como el Gran Teatre del Liceu, feudo de la burguesia catalanista construido a
base de localidades inasequibles para los trabajadores’, o uno de los edificios
mas representativos del modernismo en la Ciudad Condal, el Palau de la
Miisica). La cuestién wagneriana, por tanto, a pesar de los ideales que la
rodean, estard en muchos casos ligada al catolicismo finisecular, a la sociedad
burguesa v a ciertas connotaciones de intelectualidad y progreso precisamente
por la «dificultad» de esta musica.

5 Ricardo de la Fuente Ballesteros, al analizar el piiblico que asistia al teatro entre 1900-1936, escribe:
«si observamos la evolucion de la presion tributaria en el conjunto nacional, expresada en tantos
por ciento de la renta nacional, y la evolucidn de la renta individual en pesetas cada afio, podemos
concluir que ir al teatro, para un hombre de clase media baja, con mujer e hijos y con una presion
tributaria como la que habia, era un lujo, incluso comprando la entrada de paraiso [...] En general,
se puede afirmar que los clientes bésicos del teatro eran individuos extraidos de la mesocracia y la
aristocracia. La primera no era una clase uniforme, a saber: la burguesia entroncada con la aristo-
cracia latifundista; la internacional de variados negocios; la verdadera clase media que se ha
venido llamando pequefia burguesia; y la de los grandes funcionarios. No se puede olvidar
tampoco a una clase nueva, en general muy censurada, que es la de los nuevos ricos, que surge a
partir de los grandes negocios de la Gran Guerra» (Galan, 1998: 198).
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Dejando de lado la asunciéon del wagnerismo por los simbolistas y otros
grupos intelectuales criticos con la sociedad de su tiempo, lo cierto es que los
potenciales espectadores de la obra wagneriana no eran otros que los burgue-
ses acomodados de las grandes ciudades. En este sentido es interesante
destacar las diferencias de este ptblico con aquel otro que acudia en masa a
espectaculos menos «elevados» tales como el género chico o las varietés. Para
Roger Alier el denominador comtn de este puiblico «menos selecto» se halla en
su afdn por encontrar, en la musica de las zarzuelas, «no una fuente de
experiencias intelectuales y emociones estéticas como las que podia proporcio-
nar una Opera seria italiana o, més tarde, una 6pera alemana, sino un simple
solaz, un mero pasatiempo embellecido por unas péginas musicales de ritmo
agradable y cantabilidad asegurada. Un pasatiempo parecido al que podia
proporcionar una opera-comique francesa o incluso una 6pera bufa italiana, pero
sin el estorbo de una lengua extranjera, apenas comprensible para la mayoria
del publico espafiol» (Alier, 1982: 13). Esta es la clave que decanta la balanza
hacia el género chico, abandonando formas a las que nunca habia podido
llegar, como la 6pera, u otras que comienzan a interesar cada vez menos, como
el teatro serio: «a la gente no le interesan los grandes conflictos que se producen
en la escena —que a unas les hacen llorar a “moco tendido” y a otros no liberar-
se de preocupaciones metiéndose en otras que no son las suyas— ni tiene
paciencia para estar cuatro o cinco horas sentada en tal situacién. Tampoco
tiene dinero para gastarlo en dramas y comedias. Bastante es ir tirando vy, si
sobra algo, pues si, entonces para divertirse lo mejor posible. La gente lo que
quiere es reir, desahogéndose, dando gritos o bastoneando, y asimismo le gusta
tener tiempo para estar en el café de charla u oyendo mdsica» (Barrera, 1983:
66).

Por supuesto, no es dificil advertir que entre este ptblico selecto y aquel
otro no habia tantas diferencias como las que se querian pronunciar, y esto dara
lugar, como Nietzsche denunciara en el consabido «caso Wagner», al snobismo
cultural en torno al genio de Bayreuth:

Que en Alemania se engafien acerca de Wagner no me extrafia. Me
extranaria lo contrario. Los alemanes se han hecho un Wagner a medida
al que poder rendir honores: nunca han sido psicélogos, saben hacerse
gratos malentendiendo. {Pero en Paris, donde apenas se es mas que
psicologo! jY en San Petersburgo, donde se adivinan cosas que ni en Paris
adivinan! jHasta qué punto tiene que ser Wagner afin a la entera décadence
europea, que ni ella le siente décadent! Le pertenece, es su protagonista, su
nombre mayor... se honran a si mismos cuando le ponen por las nubes.
Pues ya el que nadie se defienda contra él es un signo de décadence (Colli;
Montinari, 2002: 30).
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En efecto, a pesar de que fueron muchos los que creyeron firmemente en la
simbologia y el lenguaje musical de la obra wagneriana, fueron otros tantos los
que adoptaron la «nueva religién» como signo de distincién: creer en Wagner
era creer en el progreso; comprender su musica estar dotado de una inteligen-
cia y una sensibilidad especial; creer en la miusica del porvenir era romper con
los clichés anteriores; en una palabra, ser moderno. Para Nietzsche, a este grupo
pertenecian también los artistas que crefan en la obra wagneriana los cuales, a
pesar de que ser poco sospechosos de no reflexionar sobre el fenémeno artisti-
co, en realidad conformaban un género de artistas aventurados y temerarios,
magnificos y violentos, capaces de volar a las alturas, y «que habian de
ensefiarle a su siglo, el siglo de las masas, el concepto de “artista”. Pero artistas
enfermos al cabo...» (Colli; Montinari, 2002: 88). Enfermos, por cuanto seguian
los esquemas de la degeneracién de la cultura occidental. 5i bien este grupo era
atacado por el filésofo alemén, el objeto de su ira era especialmente aquel otro
tipo de espectador, burgués, que acudia en masa a Bayreuth buscando una
falsa respuesta a la crisis de su tiempo:

iNo saben ustedes quién es Wagner: un grandisimo farsante! ;O es
que hay efecto teatral mas hondo y mas «grave»? Miren a esos jovencitos:
jtiesos, palidos, sin aliento! Esos son wagnerianos: no entienden nada de
musica, y sin embargo Wagner los tiene dominados... el arte de Wagner
oprime con cien atmoésferas de presion: dobléguense, no queda otra...
Wagner el actor es un tirano, su pathos desbarata cualquier gusto,
cualquier resistencia. jQuién sino €l tiene esa fuerza de conviccién en los
gestos, quién ve con tal precisién, antes que cualquier otra cosa, los
gestos! (Ibidem: 36-37).

En efecto, Wagner se convirtié pronto en una obsesion, y los mds adelanta-
dos tedricos de la época fueron fieles seguidores de la idea del «arte total»
(testimonio de una conciencia en armonia con todo el universo, y clara herencia
romantica), idea manifestada en proyectos como la bisqueda del «libro tnico»
de Mallarmé y la nostalgia por lo medieval, edad dorada de la coherencia social
¥, como vieron los prerrafaelitas ingleses y William Morris, modelo de una
praxis artistica consciente e iluminada que se presenta como antitesis de la
alienacién industrialista de la sociedad moderna. Sin embargo, la obsesioén por
Wagner llevé a la imposicién de este gusto a toda costa, provocando numero-
sas caricaturas y chistes en la prensa de la época sobre esta situacion® y situacio-
nes tan grotescas como la senalada por Luis Carmena:

Pero hay que confesar que, viciado nuestro publico con las sencillas
melodias italianas, le cuesta trabajo asimilarse la complicada y filoséfica
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labor del gran maestro de Leipzig. Esperemos que algunas docenas de
audiciones de La Walkyria encarifiardn con ella a los oyentes y no
consideraran entonces como unas «golfas» a las famosas hijas de Wotan.
Que a tal extremo y falta de respeto llevaron su critica la noche del
estreno algunos indoctos [...] si este fascinador programa [wagnerismo]
se realiza, entiendo que usted, aun dentro de la severidad con que ejerce
la critica, no tendrad mas remedio que aplaudir tan patridtica labor.
Como escasa compensacion a las muchas desdichas que han caido sobre
nosotros, terminemos el siglo implantando gallardo y triunfante en
nuestro primer teatro el gran arte de la musica moderna con elementos
propios y abramos el corazén a la esperanza, repitiendo la manoseada
frase: jAtn hay patria, Veremundo! (Carmena, 1904: 74).

Sin duda, toda la situacién en torno al snobismo cultural a propésito de la
obra wagneriana result6 grotesca y asi fue sefialada por muchos de los criticos
de la época’; asi, el poeta Joan Maragall, fiel seguidor del wagnerismo, se
preguntaba una y otra vez «;quién engafa a quien? ;Wagner a los criticos, los
criticos al publico, o éste a los criticos y a si mismo?» y, debido al hecho de que
el ptblico no entendia lo que sucedia en escena®, expresaba su miedo a que
aquellos que si lo entendian no hicieran todo lo necesario por solucionar este

6 Por ejemplo, en la revista E] Papitu donde se sefialaba a propésito de la representacion de Die
Walkiire en el Liceu: «Alld que s’en diu gent, no n'hi ha anat al Liceu. Tant es aixis, que la Walkyria
quasi la varem fer en familia. Se pot dir que no més hi havia en Pena, les Llorachs, els Alfarras, els
Fabras, els Miquels y els incondicionals de sempre [...] En una paraula, Wagner s’ha imposat com
s'imposa una pedregada seca: per forsa. Amén!» (VV.AA.; 1983: 210). Otro apartado curioso a éste
respecto fueron las parodias de la obra wagneriana que se llevaron a cabo desde otros géneros
tales como la zarzuela o el género chico. Una de las mas acertadas fue sin duda Tannhiusser el
estanquero, de Navarro Gonzalvo y Gerénimo Giménez, una obra en la que la sdtira politica y la
parodia del drama lirico wagneriano (que a su vez era acontecimiento de actualidad por haberse
estrenado un mes antes en el Real) se simultanean. Navarro Gonzalvo adapta el argumento de la
obra de Wagner a la situacion politica del momento (1890) en que termina la etapa fusionista. El
estanco representa al Gobierno de Espafa, que quieren dérselo al zapatero (Canovas).
«Venus...tiana» de profesion corsetera (la Venus del drama wagneriano y que es aqui, como alli, la
representante de la libertad), vence al conseguir librar de las garras de Beatriz (simbolo de la
reaccién) al vulgar, pero avispado estanquero (Sagasta), al que conduce por caminos progresivos,
con clara alusién a la aprobacién del sufragio universal y la ley de Jurado, que Sagasta consigui6
durante la etapa fusionista (Barrera, 1983: 107).

7 Quiza quien mejor se refiriera a toda esta situacion fuera Manuel de Falla quien, afios después,
sefialarfa a Wagner como «un enorme personaje de aquel enorme carnaval que fue el siglo xix, y al
que sélo puso término la Gran Guerra, principio y base del gran manicomio que estaba resultando
el siglo xx» (Falla, 2003: 139).

8 «En resumen, que el ptiblico no sabe, o sabe mal, lo que pasa en las tablas, y ha de concretarse a
escuchar miisica, con lo cual toda la teoria del drama musical de Wagner se viene abajo, y con ella
el efecto artistico de sus representaciones [...] Asi, pues, nuestro ptiblico se ha encontrado con que
al ir al Liceo a una representacion de Wagner, ha ido con la prevencion poco menos que imperati-
va de extasiarse ante una sublimidad artistica: y al descorrerse la cortina se ha encontrado con una
6pera un poco mas pesada que muchas otras» (VV.AA., 1983: 30).
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problema: «;A qué tendemos? ;A hacer un publico de snobs, de pedantes, que
admita toda imposicién y salga satisfecho del teatro cuando tenga las manos
calientes de aplaudir, pero el alma helada?» (VV.AA., 1983: 31). Para Maragall
la incomprension de la misica de Wagner era debida a los depravados gustos
del publico, en aquel momento de plena apoteosis rossiniana y belliniana, y es
por ello que expresaba con contundencia la finalidad de su programa: «y ésta
es la dnica manera como nosotros sabemos entender el wagnerismo: como
compenetracién del arte y de la vida de cada pueblo; pues si alguna forma de

arte ha de ser nacional, popular, es el teatro, que es el arte para las multitudes»
(Ibidem: 36).

Imagen de la mujer ante la miisica del porvenir

No obstante, lo verdaderamente curioso de esta situacién es que si alguien
era susceptible de ser salvado de esta ola de snobismo eran algunos intelec-
tuales masculinos, no asi las mujeres. A la hora de aproximarnos a la relacién
entre la miisica del porvenir y las mujeres de la época es interesante destacar
que su circunstancia se define tanto por la variable «clase» como por la
variable «género». En efecto, la mujer de clase alta (la que tiene acceso a la
6pera) es la mujer ociosa por definicién. A pesar de las comodidades de su
clase social, la mujer de clase alta no tiene acceso a una educacién superior;
en palabras de Concepcién Arenal, despilfarra cuando es joven los primeros y
mejores anos de su vida, sin hacer nada ttil, ni tratar de nada formal, ni
pensar en nada grave y, de este modo, «<no pudiendo ser para ella la vida una
ocupacién, quiere convertirla en un entretenimiento» (Arenal, 1993: 132). En
efecto, la pensadora espanola fue una de las primeras en denunciar la intima
conexién entre la frivolidad del fin de siglo y la falta de preparaciéon de las
mujeres en todos los estratos sociales, pero especialmente, en las clases mas
elevadas:

Otro inconveniente de no levantar el espiritu de la mujer a las cosas
grandes es hacerla esclava de las pequefas. Las minuciosidades intitiles y
enojosas, los caprichos, la idolatria por la moda, la vanidad pueril, todo
esto viene de que su actividad, su amor propio, tiene que colocarse donde
puede, y hallando cerrados los caminos que conducen a altos fines,

desciende por senderos tortuosos a perderse en un intrincado laberinto
(Ibidem: 91).

No debia ir desencaminada Concepciéon Arenal cuando son muchos los
textos de la época que sefalan esta situacion; desde diversos focos se denuncia-
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ba el gusto por el lujo como «la gran miseria de la época», miseria que obligaba
a las damas a pasar ante su tocador horas y mas horas, horas de un valor
incalculable, para amontonar sobre su cuerpo adornos sobre adornos,.. adornos
que eran considerados ficciones y mentiras. Por supuesto la mujer de clase alta
es colocada en el punto de mira a la hora de denunciar la frivolidad y el gusto
por las modas pasajeras. Una de las admiradoras mas fervientes de Wagner,
Emilia Pardo Bazén, dejé clara su posicién al respecto en muchos de sus textos.
Para demostrar la ociosidad de estas damas baste recordar la pintura que de
ellas se realiza en una obra como La Quimera donde, al acudir dos de las damas
mas respetables de la época al estudio de Silvio Lago, éste atiende antes al
Doctor pues trabaja mucho y su trabajo es respetable, sabiendo el pintor que las
damas estardn tan desocupadas dentro de un ano como en ese momento (Pardo
Bazan, 1991: 228)".

El palco desde donde ver y ser visto

No es de extranar, por tanto, que un aspecto fundamental de la sociabilidad
de las mujeres sea el teatro y, a finales del siglo x1x, especialmente la 6pera.
Durante todo el siglo X1 la 6pera pasa a ser un instrumento social al servicio de
la burguesia, que convierte los imponentes coliseos que se edifican en esta
época en los lugares perfectos para el arte de ver y ser visto. La consolidacion
definitiva de estos teatros respondia a la necesidad de tener un local de reunio-
nes donde afianzar las relaciones tanto sociales como econémicas de la burgue-
sia; asi, no es de extrafiar que el reglamento de la Asociacién del Circulo del
Liceu, por ejemplo, sefialara a ésta como una Asociacién recreativa en la que se
podia «gozar plenamente de todos los placeres que proporciona la buena
sociedad». En el Circulo del Liceu, de cardcter elitista gracias a las elevadas
cuotas y el reglamento de admisién, se facilitaba la relacién de los socios con la
actividad econémica, al tiempo que se fomentaba el aislamiento de este Circulo
del resto de la sociedad, pues, entre los socios fundadores, estaban las grandes
figuras de la oligarquia financiera barcelonesa. 5i bien el Circulo era un espacio
reservado para los hombres, las mujeres encontraban en otros espacios su

9 Emilia Pardo Bazdn ilustra en La Quimera esta ociosidad y gusto por las modas con maestria al
relatar la reunién de varias damas en casa de uno de los modistos mds célebres de la época: en
«sillas y sillones se repantingaban sefioras que, antes de dirigirse al paseo, se distraian en venir a
ver la exhibicién de los modelos. Habia alli de todo: verdaderas damas del buen tono de San
Germdn; opulentas banqueras; extranjeras que fiaban en sus millones para transformarse en un
santiamén en parisienses con chic; actrices que no trabajan en esta época del afio y preparan
elementos para la temporada préxima; dos grandes cocottes, imitadas en su estilo y adornos por

todas las sefioras, y hechas, en aquel mismo instante, una preciosidad de finura y de elegancia»
(Pardo Bazan, 1991: 440).
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medio de sociabilidad, esto es, en el propio teatro, en el «foyer» y en los actos
destacados de los teatros, por ejemplo, en los espectaculares bailes de
madscaras".

Nuevamente encontramos en La Quimera una descripcién brillante de un dia
de representaciéon de Opera, esta vez, en el Teatro Real de Madrid. Emilia Pardo
Bazdn recoge con precision la esencia de la atmésfera operistica en la que, lo
que menos interesa es lo que ocurre sobre las tablas, senalando especialmente
la frivolidad de la audiencia femenina; la cita es extensa, pero la incluimos por
ser perfectamente ilustrativa de la situacion de la que damos cuenta:

iQué concurrencia, qué calor, qué lujo! Las peticiones de localidades
han sido tantas, que el ministro, oigo que dicen a mi lado, andaba loco. Ha
sido preciso enchiquerar a seis u ocho senoras en cada palco. Los sefiores,
como puedan. Las que han conseguido sitio desde el cual se ve a la Corte,
satisfechisimas; las que no han logrado esa fortuna, se prometen invadir el
palco de una amiga en los entreactos para saturar sus ojos de la atraccién.
Cantan nada menos que el Don Juan, de Mozart, pero nadie quiere oir una
nota de la divina musica. Mas que los cantantes, cuya voz ahoga completa-
mente el abejorreo de los didlogos, de las observaciones acerca de tocados,
galas y joyas, interesan al publico los dos alabarderos de guardia en los
dngulos del escenario con el teldn, inmdviles. Son dos apariciones de
antafio —maorenos, mostachudos, serios—, estatuas de la lealtad monarqui-
ca [...] Todo el mundo tuerce la cabeza para mirar a la Corte, cuyo gran
palco domina la Sala [...] Aqui si que queda eclipsada mi perfumeria. Es
dificil discernir qué olor domina: si los aromas fuertes, ingleses, que gastan
los muchachos bien, o las sutiles composiciones francesas, mixtiones delica-
das y personalisimas de las cremosas. En conjunto levanta dolor de cabeza
y solivianta los nervios. [...] Enarbolo los gemelos que acabo de alquilar
por dos pesetas y me dedico a pasar revista. Es un abigarrado, un maripo-

10 Estos bailes, en el caso del Liceu, se celebraban en la platea —entarimada por encima de las
butacas— y en los otros pisos aprovechando al méximo el amplio aforo del teatro. En algunos
bailes consta la asistencia de mas de 6.000 personas. En cuanto al «foyer», se trata del lugar a
donde acudian los espectadores del teatro para fumar o beber en los entreactos. Marina Mayoral
en su edicion de La Quimern, recoge en nota a pie de pagina la descripcion que realiza Almagro
San Martin del «foyer» del Real un dia de épera: «El “foyer” con sus columnas de cartén piedra,
sus alfombras de la Real Fibrica y su “buffet” en un angulo, tras la abierta escalera que conduce a
los palcos entresuelos, se convierte ahora, a la salida de la dpera, en un verdadero salén aristocra-
tico de fiesta grande; quiere decirse en el “argot” mundano, fiesta a que se invita la lista completa
de toda la gente “conocida”, o sea la sociedad con cierta benévola amplitud, que no existe en las
fiestas pequenas, donde se extrema la seleccion [...] Como aqui no existe la costumbre de que las
damas garbeen en los entreactos por los pasillos o salones del teatro, como en Paris, Londres,
Berlin u otras capitales, las nuestras aguardan esta hora de la reunién en el “foyer” para saludar-
se y charlar animadamente [...]» (Pardo Bazan, 1991: 196-197).
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seador remolino de hombros y senos salpicados de pedrerias, arroyados de
perlas; de cabezas coronadas de brillantes; de uniformes, de dorados, de
plumas, de pecheras de blanco carén. Es lo que desde hace meses me
dedico a retratar; son mis modelos, mi clientela, mi mundo, reunido y
luciendo el tren de sus vanidades, de sus pretensiones de tono, riqueza,
belleza, posicion, galanteria, superioridad social; éste es el momento critico
en que las pequefias Quimeras, las Quimeritas, revolotean ladrando,
soltando humo por las fauces..."

La vida operistica, por tanto, como escaparate, como lugar para vivir la
pantalla y mostrar las mejores galas desde los palcos; la 6pera como lugar para
lucir, pretexto para exhibir la frivolidad y las ganas de aparentar. Con este
panorama no es dificil comprender las reticencias iniciales ante «la nueva
musica» por parte del sector femenino; si bien todo el ptiblico podia mostrar
cierta incomprensién ante el nuevo lenguaje musical que suponia la obra
wagneriana, para las damas de la alta sociedad era especialmente dificil
adaptar las costumbres teatrales finiseculares a las exigencias que suponia la
«obra de arte total». En el Liceu, por ejemplo, uno de los caballos de batalla fue,
precisamente, la iluminacién de la sala durante las funciones; como principal
argumento en contra de la ausencia de luz durante la representacion se daba la
falta de interés que mostrarian las damas barcelonesas en asistir al teatro si no
podian exhibir durante la representacién sus vestidos y joyas y debian de
conformarse (lo decfan textualmente) a hacerlo en los cortos espacios de tiempo
de los entreactos™ (Alier, 1979: 112).

11 No s6lo en La Quimera dio cuenta Pardo Bazén del ambiente operistico; por el contrario, aparece
con frecuencia en muchas de sus obras. Asi, en el cuento titulado «Por el arte» relata: «[...] Anddase
a esto el grato calor de intimidad que en el paraiso une a gentes que, acabada la temporada de
dpera, no vuelven a verse en todo el afio; el gusto de estar en contacto perpetuo con hermosas
cursis, tan amables que, mientras llegaba, me guardaban el sitio, colocando en él sus abrigos para
sefial; la seccién de chismografia y despellejamiento de las damas de alto coturno que, a vista de
péjaro, distingufamos tan orondas, y a veces tan aburridas, en sus palcos forrados de carmesi, entre
un mar de caliente luz y un vago centelleo de pedrerias; el placer de sudar mientras fuera nevaba;
otras mil ventajas y atractivos que el paraiso retine, y diga cualquiera si no habia yo de pasarlo bien
en mi rinconcito [...]—Bah! Lo que menos le importa a Estévez es lo que pasa en la escena- replica-
ban otros déndome en el hombro palmaditas [...]» (Ibidem: 379-383).

13 Hasta la llegada de la obra wagneriana, las representaciones en el Liceu se llevaban a cabo con la luz
de la sala encendida y todo el mundo podia entrar y salir en cualquier momento. Emilia Pardo Bazan
también dejé muestra en sus criticas operisticas de las reticencias del puiblico del Real ante estas
innovaciones, sefialando a propésito de la segunda representacion de Die Walkiire, como no falt6
quien aprovechdndose de la semioscuridad en que quedaba la sala, emitié gruitidos de animales y
ronquidos irénicos. No s6lo la iluminacién fue un problema para el gusto burgués: también hay que
destacar la reticencia a ciertas innovaciones wagnerianas, como la voluptuosidad de Isadora Duncan
como Venus, que fue la primera bailarina en bailar desnuda en el escenario. La revista Papitu publica-
ba chistes al respecto: «La Venus del Liceu sera segurament la Venus Ptidica, doncs sempre vesteix
un luxés trajo, compost de matiné, enagiies i sofa, propi d"una barcelonina del carrer del Carme [....]
En Vinyas ho nota, es torna vermell y se'n fuig a Roma amb els pelegrins» (VV.AA., 1983: 189).
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Mujer e inteligencia

La relacién de las mujeres con la muisica del porvenir no se puede estudiar
atendiendo tnicamente a la variable «clase» sino que es absolutamente
necesario tener en cuenta también la variable «género». Y es que no hay que
olvidar que durante la segunda mitad del siglo Xix se encuentra en auge,
auspiciada por la luz positivista, la ciencia de la frenologia, ciencia que
trataba de demostrar la inferioridad organica de la mujer a partir del
tamafio de su cerebro o de su sistema nervioso; en palabras de Concepcién
Arenal:

Hay autores (les haremos el favor de no citarlos) que afirman la
inferioridad moral de la mujer; hay leyes que no se comprenden si no
son consecuencia de la misma opinién, y la suponen también algunas
costumbres, aunque pocas, y proximas a desaparecer [...] el fisiélogo
dice que es mds irritable, el vulgo que es mds débil; pero todos convie-
nen, porque es evidente para todos, en que es mds sensible (Arenal,
1993: 67).

En efecto, la sociedad decimonodnica no muestra dudas a la hora de
considerar el cerebro de la mujer «menos apropiado que el del hombre para
las profundas meditaciones y los elevados pensamientos» (Arenal, 1993: 59).
Algunas voces se alzaron contra esta idea achacando la inferioridad intelec-
tual de la mujer a la diferencia educacional. En efecto, la necesidad de
consolidar ya desde la infancia la interiorizacién del modelo ideal burgués
de mujer, hizo surgir desde finales del siglo XX y comienzos del xX, diferen-
tes «manuales» relativos a cémo debia educarse a las mujeres, siempre
considerando a ésta como el perfecto «angel de hogar». En ellos se insistia
también en las «naturales» diferencias educativas que debian mantenerse en
funcién de la clase social. Mesonero Romanos nos ha dejado al respecto una
pintura magistral de la educacién superficial e inttil que se daba en el
romanticismo a las jévenes adineradas:

«dirigida por maestros, a quienes ella mira siempre como criados,
para ella el genio no tiene ninguna superioridad; y éstos, por su parte,
convencidos de la inutilidad de sus lecciones, s6lo le explicaron lo
suficiente para largar su ensefianza, y para llenar su cabeza de
palabras sin ideas; pero bastantes para deslumbrar a su papa. Primeras
letras, Gramatica, Geografia, lenguas, dibujo, musica y baile, de todo

recibi6 lecciones; y por resultado de esta ensefianza que costé un
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considerable capital, sabe hoy escribir un billete sin puntos ni comas,
cantar una cavatina en italiano, o bailar una mazworka en ruso»".

La mujer de clase alta a finales de siglo xix seguia recibiendo una educacién
similar a ésta, es decir, la destinada a ensefarle «las labores propias de su sexo»
(costura y bordados de todas las clases) ademds de Doctrina cristiana, Historia
Sagrada, Historia de Espana, Geografia, Aritmética, Gramética, Lengua francesa,
dibujo, baile, musica instrumental y vocal. Con semejante educacion («el arte de
perder el tiempo» como lo llamaria Concepcién Arenal) no es de extranar que se
considerara a la mujer menos capacitada (o directamente incapacitada) para
comprender la misica del porvenir. Es interesante remarcar la categoria de nuisica
del porvenir dada a la obra total de Wagner pues, a finales del siglo x1x, hablar de
porvenir significaba hablar de progreso, de inteligencia, del deseo de alcanzar un
estado superior de evolucién. A este respecto, como anteriormente senalabamos,
adoptar la religion del nuevo arte suponia ser un «perfecto hijo del siglo», haber
alcanzado el espiritu del progreso de clara filiacién germanica. Y todo esto, por
supuesto, estaba negado a las mujeres, no sélo por asistir al teatro como mero
pasatiempo y distraccién, sino por no ser capaces, por diferencias «evidentes», de
comprender el nuevo arte. En este sentido, siendo la mujer inferior al hombre en
inteligencia, queda claro que su papel es resignarse y aceptar lo que el hombre
desee darle, sea mds o menos de lo merecido o debido, y acompanarle y tratar de
igualarle en la medida de sus posibilidades (con escaso éxito en este empeno).
Esta idea supone claramente una desigualdad que lejos de limitarse a la mera
actuacién en el espacio de socializacion que supone el teatro de dpera, se extiende
a otros campos como el orden moral, el legal, o el reconocimiento social.

Volviendo a la 6pera wagneriana, ya senalamos como pronto comenzé a
asociarse el cliché de snobismo a todos aquellos que se confesaban fieles
seguidores del genio de Bayreuth sélo por moda, sin comprender bien lo que
sucedia en escena. Nietzsche lo senald con vehemencia, al mantenerse firme en
su concepcion de la épera (incluida la obra wagneriana) como espectdculo
orientado desde el punto de vista del espectador, pero del espectador en ese
sentido negativo al que él llama «espectador moderno»: «en un sentido
opuesto, el moderno espectador es el que produce la épera: el incapacitado
para el arte obtiene por la fuerza un tipo de arte, precisamente porque él es un
hombre no artistico» (Pérez Lopez, 2001: 245). Es por ello que clama contra la

13 Recogido en Vidal Galache, Florentina 1999: De princesas, sefioras i otras clases de mujeres. Madrid:
Universidad Nacional de Educacién a Distancia. Recoge la autora como muestra de esta
educacion claramente deficitaria el ejemplo de la reina Isabel I1: «en 1840, a la reina-nina Isabel II
se le daban nociones de aritmética, geografia, piano, calceta, feston y traduccion del idioma
francés; todo con poco aprovechamiento, si hemos de creer a la condesa de Espoz y Mina. ;Qué
podian esperar las mujeres de una sociedad a la que complacia que se educara en una casi total
ignorancia a la joven que iba a regir los destinos de la nacién?» (Vidal Galache, 1999: 115).
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obra wagneriana: «jLo que nos ha costado ya! Cada afio se lo llevan en cortejo
las més bellas muchachas y mocitos a su laberinto, a que los engulla... cada afio
Europa entera entona a una “ja Creta!, ja Creta!”» (Colli; Montinari, 2002: 51).
No s6lo Nietzsche clamard contra el snobismo cultural. En nuestro pais serdn
muchos los chistes y caricaturas aparecidos en prensa que ridiculizaran a estos
espectadores-gozadores que poco o nada saben de lo que sucede sobre el
escenario. Por ejemplo, en Madrid, Luis Villalba Mufioz ridiculizaba esta
situaciéon en un texto titulado El arte jAh! El arte donde un grupo de «meléma-
nos» de acomodada posicién social no dudaba en exclamar: «No hay que darle
vueltas. La musica de hoy no es como la de ayer. A ustedes, que vivieron en los
tiempos de Mari Castana, las melodias suaves con acompanamiento de
guitarra, es decir, azticar desleida en agua tibia, es lo que hacia todas sus
delicias; pero ahora, sefiores mios, desde que Wagner hizo en el drama lirico
esa revolucién colosal que afecté a todos los ordenes musicales y cre6 la
orquesta en sustitucion del antiguo guitarrén que acompanaba a las divas de
eblrnea garganta y a los indémitos tenores, ha cambiado todo [...] Hoy yano es
de buen tono permanecer indiferente ante el coloso de la 6pera, ante Wagner,
ni dejarse de entusiasmar con aquellos acordes que son todo un sublime
pensamiento» (Villalba, 1915: 91-92). La joven «culta» a la que los recién
incorporados al wagnerismo pretenden incluir en sus filas acaba razonando
que «nada como los gemelos para oir miisica sabia» para acto seguido afirmar
rotundamente: «me declaro partidaria decidida de Wagner y de todos los
modernistas [...] traeremos gemelos para todos» (Ibidem: 100). En este punto es
en el que nos interesa destacar cémo el punto fuerte de todas las criticas va a
ser la mujer; por supuesto todos estos «melémanos» son criticados duramente,
pero quien llega a la sabia conclusion de que «nada como los gemelos para oir
musica sabia» es la jovencita «culta». No es de extranar si tenemos en cuenta
que para Doménech Espanol los dramas de Wagner suponian la sintesis de
sentimiento e inteligencia®, caracteristicas de las cuales la mujer sdlo poseia la
primera. Otro ejemplo evidente de esta situacién seria el chiste incluido en la
revista El Papitu donde se narra la situaciéon de una dama burguesa (una mujer,
nuevamente) que acude a por localidades para una representacion en el Liceu:

— Dongui’'m dues butaques de ben endavant, si es servit.

— S’han acabat les d’endavant... Per0 es igual, senyora. Les Operes
d’en Wagner se senten de tot arreu.

— A\, ai... Doncs a mi m'havien dit que, aquesta musica, els adelantats
la sentien més...

14 «Sentiment i inteligencia! Tal es la sintesi suprema dels drames de Wagner, com ho es del temps
modern. Temps de ciencia, de reflexié, de critica atrevida i implacable, perd també del sentiment
més viu i intens» (VV.AA., 1983: 74).
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Innumerables serian los ejemplos similares a los propuestos, y todos ellos
nos llevarian a la misma conclusién respecto a la imagen de la mujer respecto a
la musica de Wagner. El wagnerismo supuso una revolucion, una moda que
arraigé fuertemente en todos los puntos de Europa y que supuso la identifica-
cién y legitimacion de un determinado grupo social con unos intereses muy
marcados. El wagnerismo fue un fenémeno esencialmente burgués e intelectual
que supondrd la filiacién con Alemania y el espiritu del progreso venido del
Norte. Todo aquel adepto de la obra del genio de Bayreuth serd inmediatamen-
te un «adelantado», un moderno, un progresista. Sentimiento e inteligencia,
como hemos visto; sentimiento para hombres y mujeres, inteligencia s6lo para
los primeros. En la asuncién del wagnerismo el papel de la mujer serd esencial-
mente pasivo, convirtiéndose en un ideal” o en la acompafante del wagnerista
de pro, bien para lucir sus mejores galas, bien tratando de entender la nueva
musica fracasando siempre en su intento. Esta imagen ciertamente no concuer-
da con la realidad; ya hemos visto que una de las principales defensoras de la
obra de Wagner fue Emilia Pardo Bazan y no es dificil imaginar que, si bien
hubo mujeres como las caricaturizadas en la época, no serian muchos menos
los hombres que participaran con idéntica actitud de la musica del porvenir®.
En cualquier caso, hemos visto como en la opinién general se desdefan estas
ideas y la prensa no se hace eco de las actitudes de las mujeres como Emilia
Pardo Bazan sino que prefiere focalizar su atencién en aquellas damas deseosas
de lucir sus joyas y trajes en el «foyer» de la 6pera o en las fieles confesas de la
obra de arte total de la que no son capaces de comprender mds que es una
muisica nueva, un arte nuevo que todo el mundo debe comprender.

La joven culta, la burguesa adelantada, 1a dama que protesta cuando apagan
la luz de la sala,... aparecen solas, mostrando sus torpezas sociales sin sus
acompanantes masculinos de los que es dificil creer que no muestren la misma
actitud ante la muisica del porvenir,... una imagen de la mujer ciertamente ridicu-
la y alejada de la realidad, pero, como ya en 1863 advirtiera Concepcién Arenal,
«en tratdndose de las mujeres, los mayores absurdos se sientan como axiomas
que no necesitan demostracién».

15 Como sefialard un critico catalan a propdsito del estreno de Tannhiuser: «Tannhaiiser es redimit
per Elisabet; Faust se sent enlairat per aquell “femeni etern” misterids i inefable; I'impura Venus
es venguda per la casta Elisabet; el cinic Mefistofele és burlat a la fi per quelcom molt Ignoscent i
molt Pur qui recorda I'influenga de la candida Margarida... Que n’es de meravellds el paper que
juga la Dona com a redemptora en aquests poemes capdals!...Fixeu-vos en la trascendéncia de
Beatriu en La Divina Comedia... [...] la santa imatge de Maria, senyors, de l'eternal Verge-Mare»
(VV.AA., 1983: 109).

16 Y nuevamente es curioso que incluso cuando Nietzsche (como anteriormente vimos) critique a
los jovenes wagneristas contaminados por el snobismo cultural lo haga atribuyéndoles cualida-
des femeninas (tiesos, pdlidos, sin aliento...).
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