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Resumen:

La centralidad de la dpera en el sistema de géneros musicales del siglo XIX impulsé la circulacién de un repertorio de argumentos,

personajes y melodias que permearon los imaginarios de las élites letradas americanas. Novelas romanticas, positivistas, decadentes

y modernistas refieren a la educacién musical de sus personajes, describen funciones de dpera y, en algunos casos, presentan tipos
humanos ligados a su esfera profesional (la prima donna, el tenor, el empresario). En este trabajo se examinardn los usos del
imaginario amoroso y las representaciones de la sociabilidad en torno ala dpera que vehiculizan cuatro novelas escritas por mujeres.
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Abstract:

The centrality of opera in the system of 19th century music genres gave impulse to the circulation of a repertoire of plots, characters
and melodies that permeated the imaginaries of Hispanic American literate elites. Romantic, positivist, decadent and modernist
novels refer to the musical education of their characters, describe opera performances and, in some cases, include human types
linked to its professional sphere (the prima donna, the tenor, the businessman). This paper traces the uses of opera erotic
imaginaries and the representations of its sociability in four novels written by women.

K eywor ds: opera, sociability, erotic imaginaries, women’s writing, 19th century.

La narracion del especticulo

La misica es el lenguaje més sublime de la historia de las pasiones, es mds elocuente que la palabra... Juana Manso (75)

Durante el siglo XIX la épera tuvo un rol central en el sistema de géneros musicales e impulsé la
circulacién de un vasto repertorio de argumentos, personajes y melodias que portaban fuertes contenidos
simbdlicos. En las incipientes naciones hispanoamericanas, el género lirico fue considerado por las
elites como un factor de civilidad que, sin emparentarse con una tradicién cultural aut6ctona, permitia
dirimir “un ideal de identidad y una relacidn social especifica” (Pasolini 229). Como explica Vera
Wolkowicz, “[s]i bien al principio las novedades musicales llegaban unos afios después que en Europa, y a
veces de manera fragmentaria e incompleta, hacia fines de siglo XIX el éxito del género sumado a la bonanza
econémica de algunas capitales de América y la crisis europea alrededor de la primera guerra mundial,
hicieron posible el apogeo del canto lirico en el continente” (13). ¢Qué huellas de ese apogeo atestigua la
literatura de la época? ¢Qué imaginarios y qué formas de sociabilidad en torno a la dpera se cristalizan en las
novelas romanticas, positivistas, decadentes y modernistas que, surgidas en suelo americano, recorren el
largo siglo XIX?

Hacia 1870, en las principales ciudades hispanoamericanas se publicaban asiduamente resefias y crénicas
de funciones de La Scala, la Opera de Paris o Covent Garden. La prensa ofrece testimonios del desarrollo
de la cultura musical, la presencia de maestros de musica y la publicidad de los teatros y las compafifas que
montaban los espectdculos locales. Una primera incursion en el terreno literario nos enfrenta con una serie
de novelas y cuentos que dedican pasajes a la dpera, tales como De sobremesa (1887-1896) de José Asuncién
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Silva, Sin rumbo (1885) y En la sangre (1887) de Eugenio Cambaceres, y “La muerte de Isolda” (1917) y
“La llama” (1919) de Horacio Quiroga. Si hoy resultan cldsicos estos textos surgidos de grandes plumas
masculinas, la busqueda debe afinarse para dar con algunas ficciones escritas por mujeres que, atin cuando
su calidad es notable, todavia esperan ser incorporadas al canon de las novelas nacionales.!Este trabajo se
orienta a explorar en ese corpus durante mucho tiempo olvidado, que comenzé a atraer la atencién de las y
los estudiosos hace aproximadamente cuatro décadas, gracias a los avances de los estudios feministas y de
género.

En los siguientes apartados ofreceremos una lectura contrastiva de Teresa la limeria (1869) de Soledad
Acosta de Samper, E/ lujo. Novela de costumbres (1889) de Lola Larrosa de Ansaldo, La musieca(1895) de
Carmela Eulate y Mecha Iturbe (1906) de César Dudyen (seudénimo de Emma de la Barra). El examen de estas
novelas escritas por autoras de trayectorias disimiles y cuatro nacionalidades distintas —colombiana, uruguaya,
puertorriquena y argentina— se desarrollard a partir de los siguientes interrogantes: ;Qué sentimientos
despierta el drama musical en los personajes y cudl es su funcién en el relato? ;Qué contactos y qué distancias
se establecen entre la ficcién operistica y los hechos narrados, y entre las mujeres y los hombres espectadores-
oyentes? {Como se articulan en torno a la dpera y su espacio emblemitico, el teatro, las polaridades publico/
privado, culto/popular, criollo/extranjero, cultura latina/cultura sajona?2

Antes de entrar de lleno en el analisis de las novelas mencionadas, vale la pena sefalar algunos aspectos
relativos al estatuto intermedial de la épera y de las ficciones literarias que la abordan.> Musica, canto,
teatro, poesia, actuacidn, iluminacién, decorados, vestuario y maquillaje se integran en el complejo
fenémeno artistico que es la funcién de épera, todo ello ofrecido a una determinada audiencia en un peculiar
contexto espaciotemporal. Desde el punto de vista de su génesis, la obra es resultado del trabajo conjunto de un
libretista y un compositor, cuyos esfuerzos se orientan a articular tres grandes codigos semidticos: el lenguaje
verbal, el musical y el dramaturgico.

Los textos literarios han provisto desde siempre materia a la dpera vy, a la inversa, en la pera cristalizan
arquetipos y motivos que eventualmente se trasponen a la literatura. Un vinculo hipertextual especifico entre
ambas précticas artisticas se produce cada vez que el lenguaje verbal busca narrar o describir el especticulo
total que constituye una dpera. Una escena paradigmdtica en este sentido se presenta en el capitulo XV de la
Segunda Parte de Madame Bovary(1857). En sus péginas, el narrador flaubertiano da cuenta de las extremas
emociones de Emma durante una funcién de Lucia de Lammermoor en el teatro de Ruan: su cuerpo vibraba
“como si los arcos de los violines se deslizasen por sus nervios” (188); las nupcias desgraciadas de Lucia la
retrotrafan a su propia boda; fantaseaba con Lagardy, el cantante que interpretaba a Edgardo; finalmente,
el reencuentro con su antiguo amante Leén en un intervalo la condujo a abandonar el teatro. Absorbida
por su propio mundo interior, Emma Bovary es una espectadora “degradada” La novela de Flaubert narra
irénicamente el doble espectdculo —sobre el escenario y en el palco— apelando a la écfrasis y la puesta en abismo
(Gignoux).

Otro ejemplo famoso, en este caso de la literatura argentina, lo provee el Fausto(1866) de Estanislao del
Campo: encarnando el topico del mundo al revés, un gaucho le cuenta a otro su experiencia como espectador
de la dpera de Gounod. En el “conflicto puramente cultural” (Ludmer 708) que explora lidicamente el poema,
un autor culto (del Campo) lee la apreciacién popular (del gaucho) de un fendémeno de la alta cultura (una
representacion operistica), en una instancia de parodia y carnavalizacién bajtiniana (Carrefio-Rodriguez).

La musica, el alimento del amor
If music be the food of love, play on;

Give me excess of it, that, surfeiting,
The appetite may sicken, and so die.

William Shakespeare, Twelfth Night, 1, 1 (641)
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Al comienzo de Noche de Epifania (Twelfth Night) de Shakespeare, un personaje define la musica como
“el alimento del amor” (12). Es probable que esta frase haya resultado més verdadera que nunca en el siglo
XIX, cuando la 6pera ponia en escena “los complejos entramados de la sexualidad, la identidad, el género y
el deseo” (Kramer 1) asociados a las grandes pasiones que no estaban permitidas —o en todo caso, no eran
aconsejables— en la vida cotidiana.

Las melodias de épera cumplen un rol central en la trama de Teresa la limeria (1869), una de las primeras
novelas de la colombiana Soledad Acosta de Samper (1833-1913). La escena inaugural de la novela sittiaa la
protagonista en un balcén que da al mar, en la playa de Chorrillos. Esta solay llora; ha concluido la lectura de
un libro. Una banda de musica toca en el malecén y la brisa trae sus “acordes inciertos” (75). La voz narradora
informa que se oyen fragmentos de Lucia, Norma y un vals de La Traviata que desata en Teresa el “recuerdo
importuno” de Roberto (76). A partir de aqui, todo el relato serd una gran analepsis que contar la vida de
Teresa desde su nacimiento hasta su situacién actual. Hija de un padre rico y huérfana de madre, se educé en
un convento de Parfs, donde entablé amistad con la francesa Lucila. Las cartas de las amigas van trazando un
puente entre el viejo y el nuevo mundo, pues, ya en edad de casarse, Teresa regresa a Lima. Su padre ha decidido
ofrecerla en matrimonio a Ledn Trujillo, un joven perteneciente a una familia con la que ¢l tiene negocios.
Antes de la boda, Teresa se encuentra sola en Chorrillos y, una noche, experimenta una fuerte melancolia.
Se nos informa que abrié su piano y “recordé los trozos mas sentimentales de su repertorio” (102). Prosigue
entonces la narracién:

Acababa de tocar la tltima aria de la Lucia, y abriendo los cristales de una ventana que daba sobre el malecén, se apoyd
alli algunos momentos. La noche estaba muy oscura y cubierta por un espeso manto de nieblas, al través del cual se
traducian algunas estrellas cuya luz opaca parecia la de ojos enturbiados por las ligrimas. Sentfase Teresa oprimida por cierto
presentimiento que no podia definir. Iba ya a retirarse de la ventana, cuando de repente oy6 repetir la misma aria cantada por
una magnifica voz de baritono. La voz se elevaba pura y llena de uncién y Teresa crey6 or en ella cierto acento misterioso que le
llegé al corazén. Permanecié silenciosa y sin atreverse casi a respirar hasta que terminé el canto, cuyos acentos deliciosos salfan
de una casita situada al frente y en la que brillaba una luz en medio de las sombras. Estuvo esperando un cuarto de hora, pero
como siguiera no interrumpido el silencio volvié a su piano; muy agitada, tocé un trozo de Norma e inmediatamente abrié
la ventana. Algunos instantes después el canto volvié a contestar, imitando perfectamente lo que habfa tocado. (102-103)

Como en otros pasajes de la novela, se plantea una correspondencia entre el espacio exterior y el mundo
interior de la protagonista. En la noche oscura se destaca, de pronto, la luz brillante que se asocia a un
encuentro inesperado. En ese cuadro nocturno el hombre desconocido es literalmente una voz, como puede
decirse de los personajes de la dpera. Si considerdramos, siguiendo a Carolyn Abbate, que Teresa encarna

’ ({9 . » /7 / .
aqui la “voz musical” (X), estarfamos frente a un diio amoroso configurado al modo de un fuoriscena

operistico.4Agrega después la narradora:

Este inesperado didlogo la llené de placer, tanto por su novedad cuanto porque, habiendo recibido una verdadera educacién
musical, su espiritu simpatizaba con las inspiraciones de los maestros mds serios. Cuando el cantor concluyé, quiso poner a
prueba su ciencia y tocd la preciosa “Serenata” de Doz Juan de Mozart. Nunca habia podido obtener que Ledn la cantara
siquiera medianamente, aunque la habia hecho trasponer por un artista para tenor. Apenas acabé ella de tocar, la bella voz
entond el aria con una limpidez y perfeccion tales, que se echaba de ver que conocia a fondo esa musica; musica que, por lo
mismo que es sencilla y parece fécil, requiere mucha expresion. El canto no tenfa acompanamiento ninguno, y asi la serenata
perdié la ironfa y la burla que la hacen tan original, pero gand en expresion lo que perdia en fondo. Evidencidbase, pues,
que el cantor desconocido era un artista consumado; pero esa misma perfeccidn desanimé a Teresa, ocurriéndola que tal vez

pertenecia a la compaiifa lirica que acababa de llegar a Lima, y cerré su ventana y se retiré un tanto apesarada.> (103)

Este fragmento pone en evidencia el grado de “educacién musical” que podia tener una joven criolla en el
Pert anterior a la guerra del Pacifico y, por cierto, el que demostraba tener la propia Soledad Acosta, quien se
habia desempenado como critica de teatro y de dpera para periddicos de Pertt y Colombia durante su estancia
curopea. En el mundo de la novela, el juego que comparten Teresa y el cantante misterioso funciona como
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un preludio a la linea argumental mds importante, que serd —por supuesto— la de su historia de amor. Desde
el principio queda establecido el contraste entre la maestria seductora de Roberto Montana, el dueno de
la cautivante voz, y la falta de talento de Ledn. Al impacto de la “singular conversacién musical” le seguird
una segunda sesién de “esos dlos misteriosos” (104). Teresa quedard intranquila, revivird los momentos
con deleite pero no se producird una tercera velada del estilo. Pasado cierto tiempo, ya en Lima, el dia
antes de su boda, Ledn se ofrece a tocar el piano mientras ella entona “con voz conmovida el «Adids»
de Schubert” (107). Luego Teresa se encarga del acompafiamiento musical mientras su prometido canta
una versiéon mediocre de la serenata de Don Giovanni. La narradora indica que “Teresa puso en el irénico
acompanamiento toda la amargura que rebosaba en su alma aquella noche”, al punto que sus notas burlonas
“semejaban la diabdlica risa de Mefistéfeles” (108).

Mis adelante, cuando Teresa ya esté casada, reconocerd al hombre misterioso por su canto.’La limefa no
serd adultera como Emma Bovary, aunque Roberto y ella mantendran el secreto que los une, compartirdn
veladas junto a amigos comunes y no les faltard la ocasidn de interpretar juntos un aria del Orfeo de Gluck

ni de bailar el vals de La Traviata, que acababa de llegar de Paris.” Atormentada por sus sentimientos, la
joven tomard distancia al confirmar el “inminente peligro” (142) que corre junto al cantante. Observamos
que a nivel de la narracidn, la isotopia musical resulta un indicio poderoso, que habla de la atraccién entre
Teresa y Roberto, asi como del destino aciago de su relacién. En efecto, Teresa enviudard muy joven y los
amantes pronto se jurardn fidelidad, pero su historia, plena de encuentros y desencuentros, no desembocard
en el matrimonio. Mientras se esboza cierta promesa de final feliz, de forma andloga a lo que sucede en la
6pera ocurrird que el discurso musical se impondré con su carga tragica sobre el verbal, como “el verdadero
encargado de vehiculizar la situacién dramdtica” (Gonzélez 149).

Se ha subrayado la centralidad que adquiere la expresién del sufrimiento, especialmente del femenino, en la
6pera (Hutcheon y Hutcheon; Rutherford). Los gestos faciales, los movimientos del cuerpo y las inflexiones
delavoz cooperan con la magnificencia de la musica para poner en escena los sentimientos mas extremos.’ Esel
caso de la Norma (1831) de Belliniy de Lucia de Lammermoor (1835), que el libretista de Donizetti compuso
a partir de una novela histérica de Walter Scott. Esta tltima obra juega un rol fundamental en la novela de
Soledad Acosta: en el plano diegético, representa una instancia de complicidad y evocacién recurrente entre
los enamorados, pero al mismo tiempo resulta un espejo de lo que podria sucederle a Teresa. Como ella, Lucia
es una mujer desafortunada en el matrimonio, presa de la voluntad de un hombre tirano —el padre en el caso de
Teresa y el hermano, en el de Lucia—, aunque finalmente el personaje operistico desembocard en el asesinato,
la locura y el suicidio. Estos tres finales concentran el saldo del amor desgraciado, que solo puede conducir
a la ruina en este mundo como condicién para una trascendencia espiritual (Rutherford). El aria final de la
heroina de Donizetti disena estéticamente la locura femenina como exceso que surge de la coloratura y otras
acrobacias del be/ canto (McClary; Parr). Aunque los espectadores son movidos a empatizar con la intérprete
que abandona esta vida, no deja de ser cierto que observar la muerte en escena de los personajes femeninos
puede haber sido un perverso pasatiempo masculino, como argumentaba Cathérine Clément en L’ Opéra ou
la défaite des Femmes.

El otro arquetipo que cobra protagonismo en Teresa la limeia es Don Juan. La dpera de Mozart con libreto
de Lorenzo da Ponte opera como un hipotexto con funcién anticipatoria, que ademds introduce el juego de
verdad y apariencia en la trama. Resulta significativo que, al principio Teresa y Roberto, y luego Teresay Ledn,
interpreten la canzone “Deb, vieni alla finestra”, que designa la forma en que Teresa conocid a Roberto (o més
concretamente, su voz). Y hemos advertido que en cierto punto del relato el tono jocoso de la serenata se
transforma en uno de amargura, asociado a una figura del mal, como lo es Mefistéfeles.

Carolina Alzate ha caracterizado a Teresa la limeiia como “relato letrado de género” (18). En tanto
Bildungsroman fallida, la novela presenta a una protagonista que recurre a los vericuetos argumentales de la
Opera “para comprender su deseo” (101) aunque, como lo hemos comprobado, no sabe leer correctamente

sus indicios nefastos.” El contrapunto entre la ingenuidad del personaje y la voz de autoridad que ostenta la



Maria Lucia Puppo. Theatrum passionis: imaginariosy sociabilidades en torno ala 6peraen ...

narradora desemboca en la condena de los dispositivos que inflaman la imaginacién de las jévenes. Si durante
el siglo XIX la lectura provee una educacién sentimental en la medida en que “el amor se aprende en las

novelas” (Batticuore 128), la aqui examinada nos invita a pensar que, durante este mismo periodo, l pasidn

se despierta con la misica."’

La gran vidriera

(-..) La farsa vivida no es otra cosa que una repeticidn grosera
de la farsa representada.

Eugenio Cambaceres (S rumbo 72)

En Europa la épera “representaba jerarquia, poder, continuidad, afluencia”; es por eso que Napoleén
gustaba de mostrarse alli cuando regresaba a Paris tras una victoria (Snowman 143). A diferencia de lo que
ocurria en épocas anteriores, cuando era posible jugar a las cartas, comer y beber en el teatro, durante el siglo
XIX la asistencia a una funcién de dpera se volvi6, més que nada, un medio para la exhibicién social (Cuenca
Amigo). Ya no eran las mismas familias las que se congregaban y los teatros empezaron a albergar espectadores
nuevos y desconocidos entre si. Paris y Londres se imponian como las capitales de estos templos de ocio y

distincién.!" Asi describia Miguel Cané sus impresiones durante una funcién en Covent Garden, en 1880:

Se nota una comodidad incomparable; la animacién discreta del gran mundo, temperada atn por la correccién nativa del
cardcter inglés; una civilidad serena, sin las bulliciosas manifestaciones de los latinos; la tranquila conciencia de estar iz the
right place... Corren por la sala, mas que los nombres, rdpidas miradas que indican la presencia de una persona que ocupa
las alturas de la vida; en aquel palco a la derecha, se ve a la princesa de Gales con su fisonomfa fina y pensativa; aqui y alli
los grandes nombres de Inglaterra, que al sonar en el oido, despiertan recuerdos de glorias pasadas, generaciones de hombres
famosos en las luchas de la inteligencia y de la accién. No hay un murmullo mas fuerte que otro; los aplausos son sinceros,
pero amortiguados por el buen gusto. (55-56)

Discrecidn, fineza y buen gusto caracterizan, a los ojos del viajero sudamericano, la civilidad inglesa. Esta
se opone a la que redunda en aplausos efusivos y otras “bulliciosas manifestaciones de los latinos” en el
discurso de Cané, cuyo padre habia escrito Eugenio Segry o El Traviato (1858), cinco anos después del
estreno de la dpera de Verdi.'*Por su parte, la argentina Eduarda Mansilla critica en sus Recuerdos de viaje
(1882) una funcién de Ur ballo in maschera presentada por “una compaiifa de tercer orden” en Filadelfi
a. A esta meldmana, frecuentadora de grandes cantantes y aclamados especticulos parisinos, lo que mds le
molestaba era “el odioso silbido” con que la audiencia de “los Yankees” expresaba su contento (45)."

Hacia el fin de siglo, Buenos Aires se habia posicionado como una ciudad clave en la red transnacional de
la 6pera (Benzecry 171). Desde la primera representacién de una dpera completa en 1825 hasta la
inauguracién del nuevo Teatro Colén en 1908, se extiende un periodo en el que se multiplicaron los
teatros y crecié el negocio de las compaifiias que alquilaban las salas y organizaban las giras de cantantes,
ml’lsicosydirectores.“Si]uana Manso denunciaba en 1854, desde las péginas del Album de Seioritas, que
los pequenos teatros de Buenos Aires tenfan mala actstica y solian representar dperas con libretos
mutilados (74-75), la inauguracién del viejo Teatro Coldn en 1857 garantizaba el protagonismo de una sala
especial y exclusivamente destinada al canto lirico.

Hasta la Primera Guerra Mundial, en toda Latinoamérica la épera estuvo bajo la hegemonia de
las companias italianas: las obras de compositores de otras nacionalidades se traducian al italiano, los
cantantes se entrenaban en Italia y la escenografia y los trajes se importaban de Mildn (Rosselli 156). La
faceta comercial de la épera y el mundillo de sus agentes es retratado impiadosamente en Siz rumbo
(1885) de Eugenio Cambaceres. Andrés, el abulico protagonista, se convierte en amante de la
Amorini, una prima donna mediocre, que canta sin sensibilidad ni comprensién de la musica. Su relacién
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cuenta con la complicidad ticita de Gorrini, el marido de la soprano, y Solari, el empresario que dirige la
companfa. En la novela se accede al especticulo entre bastidores, pues Andrés asiste a un ensayo de Aida en
el Viejo Coldn. Lo recibe “una nube espesa de humo hediondo a tabaco italiano y a letrina’, en tanto que el
teatro sin publico “despertaba la idea de una boca de monstruo, abierta, enorme” (53).

El espacio del teatro reproduce el mapa de la topografia social portefia en La gran aldea (1882) de Lucio
Vicente Lépez. Alli leemos que los palcos estaban ocupados por “las més lindas y conocidas mujeres de la gran
sociedad”, en tanto que en el semicirculo de la sala estaban sentados el presidente y sus ministros, acompanados
de “capitalistas, abogados yleones” (72-73). La belleza y la fama de las mujeres, por un lado, y el poder politico
y econdmico de los lideres hombres, por otro: el realismo costumbrista de Lopez integra el teatro de épera
en la sintaxis de los “recintos de consagracidon” urbana, que inclufan también los clubes (el del Progreso, el
Jockey), el parlamento, el hipédromo, los paseos (Palermo, calle Florida) y los viajes a Mar del Plata o a Europa
(Vifas 147). Ahora bien, sobre la flor y nata de la sociedad la novela de Lépez ubica al publico de la cazuela,
“albergue de solteronas y de doncellas, a las que el lujo y la riqueza no sonrien ni popularizan” (73). Estas
mujeres se reconocen por ‘el tajear de sus lenguas’, pues miran con ojos envidiosos hacia los palcos y “hablan,
cuchichean, rien” mientras “degiiellan” a sus congéneres “descarnando la honra como se descarna un cadaver
en la sala de autopsias” (73). Y atn por encima de la “gran jaula de urracas” de la cazuela, agrega el narrador
de Cambaceres, se situaba “la raya sucia del paraiso” (63).

El teatro lirico se erige simbdlicamente como un dnfalos urbano “desde donde dirimir identidades
y prestigios sociales” (Pasolini 252). Los circulos de las elites hispanoamericanas del fin de siglo
legitiman su estatus y superioridad cultural mostrindose cémodos en ese tipo de “lugares de encuentro y
autocomplacencia” (Vifias 155). Las representaciones literarias advierten acerca de las “buenas” y “malas
précticas” de sociabilidad durante una funcién de épera. Sila mirada alevosa, los gestos ampulosos y el bullicio
caracterizan al publico que paga por las entradas de menor precio, la ritualidad de una impoluta mise en scéne
define el savoir faire de la “gente decente” que son los habitués (Pasolini 229). Entre los palcos y las plateas se
agrupa una constelacién de conocidos que atraerdn la atencién de los cronistas, esas nuevas figuras que leerdn
la ciudad moderna como un salén, convirtiéndola en un espacio intimo (Ramos 200). No es casual que, con
el auge de la prensa y la sociabilidad anénima y mediada que propone el periddico, la presencia fisica en el
teatro resulte especialmente atractiva para los contempordneos (Pinson 44).

Tanto en las ficciones como en las crénicas decimondnicas el palco resulta un microespacio clave, que
conecta el interior con el exterior y lo publico con lo privado. En su espacio reducido es licita la interaccion
de hombres y mujeres, cuyos cuerpos se acercan como en la danza. Alli se perciben los perfumes y los sonidos
apenas discernibles de los suspiros y los roces de tela pero, ante todo, el palco funciona como una vitrina o una
atalaya privilegiada para mirar y atraer las miradas (De Pablo Hammeken; Rondy Torres). Es paradigmatico
en este sentido el pasaje de Anna Karenina (1877), que no pone el foco en la accién operistica —sobre el
escenario—, sino en la teatralizacién de la humillacién publica y los comentarios maliciosos que genera la
presencia de Anna —desde su butaca— (Halliwell 207). La légica de ver y ser vistas regula particularmente
los c6digos de comportamiento femenino, pues en el 4mbito nocturno del teatro se dirimen los destinos
de la joven que suefia con enamorarse, la madre que aspira a concertar un buen matrimonio para su hija, la
malcasada que estd lista para tener un amante. Entre los espectadores masculinos, el viajero extranjero se revela
como el observador por excelencia que mejor puede evaluar las bondades de las mujeres locales.'>Sabemos que
un estereotipo de género tipico de la dpera decimonénica es el de la mujer “perdida” —como la Violeta de Verdi
o la Margarita de Gounod- que retne belleza, transgresién y vulnerabilidad. Cabe entonces preguntarse si
las fantasias masculinas acaso preparaban el terreno para una eventual funcién privada que se desarrollaria
después del espectéculo (Snowman 323).'¢

Una fébula moralizante contra la feria de vanidades que conforman los entretenimientos, la moda y
la chismografia social se narra en E/ lujo. Novela de costumbres (1889) de Lola Larrosa de Ansaldo. Las
protagonistas son dos jovenes hermanas que se han casado con hombres sencillos, originarios de su pueblo
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uruguayo. Una de ellas, Catalina, es feliz en su entorno rural, pero la otra hermana, Rosalia, suefa con la vida
en las ciudades a causa del “veneno” que le inocularon sus lecturas (18). En compaiifa de Beatriz y Laura de
Monviel, unas amigas ricas, Rosalia pasa una larga temporada en Buenos Aires, donde se comporta como una
“novicia” que ha “penetrado en el gran mundo” (112). Los nuevos pasatiempos deslumbran a la muchachayle
deparan voluptuosidades que atin no conocia, pero pronto se ve inmersa en la “sinfonia de la murmuracién’,
propia de la clase ociosa (141). Como contrapunto, llegan las cartas de Catalina, quien le reprocha a su
hermana “ese afdn de exhibicién, ya en visitas, ya en teatros, ya en bailes, ya en paseos” (167). El climax de la
vida frivola de Rosalia se alcanza cuando sus amigas le preparan un magnifico vestido de noche y joyas para
que luzca en un baile. Explica la narradora:

Beatriz y Laura habfanse apoderado por completo de la voluntad de Rosalia, y exhibfanla como a una musieca rara, por su
hermosura, que atrafa en torno de si la admiracién de todos, admiracién que crece de una manera imponderable, cuando esa
mufieca estd, como en el presente caso, animada de un espiritu impresionable y de un corazén ardiente y apasionado.

La mujer hermosa, por lo general, no permite nunca junto a si mujer alguna que pretenda disputarle el cetro de la belleza. Pero,
también existen mujeres, que, como Beatriz y Laura, gtstales desempenar en sociedad el papel nada envidiable de tentadoras.
Y su torpe triunfo consiste en la caida de la incauta que se dejé vencer por la seduccién de la perfidia.

Imitan alos emperadores romanos, que se divertian con los juegos sangrientos que celebraban en sus circos, y que les ofrecfan
el especticulo doloroso de victimas inocentes, inmoladas en holocausto de su efimero poderio. (174)

Aqui lajoven es descrita como victima inocente de las “tentadoras”, mujeres de mundo que con su “perfidia”
buscan corromper a la incauta. Al modo del narrador de Cambaceres, se subraya la hipocresia, la falta de
solidaridad y la manipulacién entre las mujeres —de vida rica y mundana en este caso—. No es dificil prever
que en este contexto llegard pronto la desilusién de Rosalia, quien terminara volviendo arrepentida al hogar
pueblerino, donde serd perdonada y recuperard la felicidad junto al marido. Mas alld del mensaje conservador
que busca transmitir la novela de Larrosa de Ansaldo —“cada uno donde ha nacido” (286)-, en sus paginas
se presenta un atisbo de la novedad que implica la modernidad urbana, espacio semidtico capaz de producir
experiencia y transformar a las personas (“Pasiones” 95-96).

Si la protagonista de E/ /ujo habia consentido en que la exhibieran en una fiesta “como a una
mufeca’, la puertorriquefia Carmela Eulate Sanjurjo identifica directamente con esta figura a Rosario, el
personaje principal de su novela. La musieca (1895) ha sido leida por Natalia Cisterna y Lucia Stecher
como “una contranarrativa fundacional” (17) que ofrece el revés de los relatos romanticos estudiados por
Doris Sommer. Aqui es Julidn Lasaleta, el joven marido atento y sensible, quien descubre que ama y
consiente a una mujer “frivola, derrochadora y coqueta, con poquisima ilustracién y sin principios
religiosos” (Eulate Sanjurjo 33). Un dfa Julidn confirma esta apreciacidén mientras Rosario toca el piano:

La sala resonaba con las armonias del magnifico Pleyel al que las manos de la joven herfan con fuerza, y mientras las ondas
melodiosas llevaban a su oido con la musica de Thalberg recuerdos de otra época de los meses dichosos de su luna de miel,
en que Rosario tocaba a menudo aquella fantasfa del Don Giovanni que por casualidad habia escogido aquella noche, Julidn
veia el vacio de su vida, la horrible tortura de un corazdn apasionado que lucha en vano por despertar sentimientos anélogos
en el corazén del que ama. Tuvo una visidn rdpida de lo que era su mujer, penetrando con el pensamiento en los mas ocultos
repliegues de su alma, y viendo con dolor y pena que Rosario no le amaba, ni le habfa amado jamds. (46)

No es casual que en esta escena Rosario toque, justamente, la “fantasia del Don Giovanni”. A diferencia de
lo que ocurre en la dpera, en este caso es la mujer quien lleva una méscara, aunque invisible, tras “la hermosura
marmorea de Galatea” (47). Despechado, Julidn se dedicard a la politica, mientras ella continuara su vida
abocada al consumo y las fiestas. La accidén transcurre en una ciudad espafola de provinciay, en determinado
momento de la historia, el marido le comprard ala esposa un abono en la épera. En el palco, Rosario gozard de
“servistay admirada” (81), pero las desavenencias crecerdn entre los conyuges hasta el advenimiento de un final
tragico. Julidn se pega un tiro en el créneo; tiempo después, saldadas las deudas econémicas, Rosario se muda
a Madrid con su madre. Con ironia concluye la voz narradora que, ya instalada en la capital, la protagonista
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“continuaba siempre hermosa y elegante, pues aquella catistrofe parecia no haber alterado la serenidad de su
vida” (123).

Tanto El lujo como La musieca condenan en las mujeres, junto con la frivolidad y la ostentacién, “el
privilegio de una sociabilidad publica por sobre la domesticidad” (Cisterna y Stecher 8-9). Sin embargo,
ambos textos son modulados por narradoras que confirman los limites del “modelo aristocratico’, que
entiende a las mujeres como adornos, y el “burgués”, que apunta a disciplinarlas (9). Si la ciudad resulta un
texto polivalente que Rosalia aprendi6 a leer, en tanto que la impasibilidad de Rosario demuestra que la
sumision ya no es un camino viable para su género, las dos novelas parecen dejar flotando la pregunta acerca
del deseo de autodeterminacién que encarnan —conflictivamente, por cierto— estos personajes femeninos.

“Los de adentro y los de afuera”

El tiempo pasaba, ¢ impacientdbanse los de adentro y los de afuera. Eran
dos impaciencias enemigas que se mostraban los dientes desde lejos.

César Dudyen (Emma de la Barra) (12)

Varios estudios que abordaron la produccién narrativa del siglo XIX hispanoamericano desde una
perspectiva de género se convirtieron en referencias obligadas en la materia. El trabajo de Maria Inés de Torres
advirtié acerca de una idea de nacién uruguaya identificada con la figura femenina, en tanto que el de Sommer
sefald una recurrente articulacién entre nacién y erotismo en las novelas latinoamericanas, encarnada en la
metafora del amor entre miembros de diferentes grupos. La propuesta de Masiello repar6 en como, de cara
a la modernidad, los textos escritos por mujeres tendieron a adoptar una postura intersticial, superadora de
la dicotomia civilizacién/barbarie, en tanto que Pratt apunt6 que el acceso a la escritura y la participacién en
la vida publica a través del periodismo aparecian, ante todo, como privilegios de clase de algunas mujeres. Al
analizar una serie de novelas escritas por autoras latinoamericanas, Nancy LaGreca demostré c6mo esas prosas
tensionaban el modelo de la mujer como “dngel del hogar”, una visién compartida entonces por positivistas
y catélicos, liberales y conservadores.

Hacia el fin de siglo, en América del Sur el panorama social se complejizaba notablemente a causa de
las grandes oleadas inmigratorias. En el caso de Argentina, entre 1880 y 1890 llegaron mas de un millén
de inmigrantes; entre 1890 y 1900, 800.000; y entre 1900 y 1905, mds de 1.200.000. Las novelas de
estos periodos dan cuenta de la profunda inquietud generada por el nuevo “progreso” en una sociedad
que se transformaba muy rdpido (Berg VII). La 6pera no fue un fendmeno ajeno a estos cambios sociales:
si al principio hubo una admiracién hacia la cultura italiana, con el arribo de las masas de inmigrantes
italianos comenzd a producirse un rechazo por parte del nacionalismo criollo (Cetrangolo). Asi fueron
definiéndose dos audiencias claramente diferenciadas: un publico a la moda, compuesto por miembros de la
elite terrateniente portefa, y otro popular, integrado por clases medias con aspiraciones artisticas y por las
comunidades italianas, que alternaba entre las funciones de 6pera del Politeama Argentino, el Coliseo y el
Teatro Andrea Doria —mds tarde rebautizado Marconi-, situado en el barrio obrero de Balvanera (Pasolini
241-242). A estas diversidades al interior de las audiencias hay que sumar la convivencia no siempre armoniosa

de diletantes, aficionados y criticos, asi como “el factor Wagner”, pues el impacto de la estética del compositor

germano contribuyé también al menosprecio de la lirica italiana.'”

El etnocentrismo y el odio al extranjero dictan el tono del narrador de En la sangre, la cuarta y tltima
novela de Cambaceres. Este folletin de 1887 tiene por protagonista a Genaro Piazza, hijo de inmigrantes
napolitanos que es caracterizado como un ambicioso arribista social. Mediante la ocultacién de sus raices
humildes, Genaro logra recibirse de abogado haciendo trampa y se propone conquistar a la inocente Médxima,
cuya familia posefa el dinero y el “rango de cuna” que a él le faltaban (s.f. 25). Ya de novios, durante el baile
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de mascaras de Carnaval, en el Teatro Colén, Genaro pasa de seductor a subyugador cuando viola a Médxima
en un palco. Tras su embarazo, la joven es forzada a casarse con su victimario y, eventualmente, a esa unién le
seguiran la tristeza y la ruina financiera. A pesar del racismo y la misoginia de la prosa cambaceriana, el hecho
de que Maxima crie con amor al hijo pone de relieve la fuerza moral de este personaje femenino, que puede
ser leido como metafora de una sociedad capaz de superar las crisis y de reconciliarse asumiendo la propia
hibridez (Lawo-Sukam 72).

Otra escena ficcional situada en un teatro de dpera invita a pensar los cambios que atravesaba la Argentina
a principios del siglo XX. Esta se describe en los capitulos iniciales de Mecha Iturbe (1906), la segunda novela
de Emma de la Barra, autora que —bajo el seudénimo César Dudyen-— el afio anterior habia publicado Sze/la,
un auténtico best-seller de su tiempo. La narracién comienza el 9 de julio, cuando se celebra el Dia de la
Independencia con una fiesta de gala en el teatro. En la sala ya estd dispuesta “una elegante multitud” (1) y,
tres palcos de la izquierda, se deja oir la siguiente conversacién entre un hombre extranjero, de unos sesenta
afos, y un grupo de j(’)venes portenos:

—Digame usted, Cristidn ¢ por qué en este pafs tan lindo la gente no sabe divertirse? En otras partes los paseos son un motivo
de reunién, y a la Opera se va para oir buena musica. ; Para qué se asiste a los pascos y al teatro aqui?

—Tiene usted razén, sefior Palmers; pocos son los que se preocupan de la musica, y asistimos a las fiestas sin reunirnos
—contestd Cristidn Rivera, joven mds reposado y observador que los otros.— Esto no quita que tengamos, como usted ve,
elementos preciosos que lucir y con que enorgullecernos, —continud, indicando a las hermosas mujeres que esmaltaban palcos,
platea y cazuela.

—iOh! eso si. Sus mujeres: los mejores frutos que produce esta tierra privilegiada.

—Fruto sano, sefior Palmers, —apresurose a observar, recalcando la intencidn, otro de los caballeros, convencido de que la
salud moral sélo existe en América.

—Fruto sano y delicioso, —acentud lord Palmers sonriendo finalmente—pero que no ha llegado atn al completo grado de
cultura. Por eso su rol aqui es todavia secundario. No es la compaiiera, la colaboradora del hombre. Para serlo, no bastan la
virtud y la belleza.

—Las mujeres que saben se hacen pedantes. (2)

La charla deja entrever el poco interés real en la dpera que manifestaba la mayoria de quienes asistian a sus
funciones. La complicidad masculina al apreciar la belleza de las mujeres como “elementos preciosos” y “frutos
de la tierra” las posiciona en dos lugares simbélicos recurrentes: el del adorno que el hombre puede “lucir”
y el de indice de una nacién nueva, destinada a la grandeza “moral”. Es el lord inglés quien introduce la idea
de que, con un mayor “grado de cultura’, la mujer argentina podra llegar a ser “companera” y “colaboradora
del hombre”. También en muchos otros pasajes, la novela de Emma de la Barra hard hincapié en la educacion

como agente transformador para las mujeres y para toda la sociedad (Berthet 840).®

Luego el circulo del palco pasa a referirse a las “noticias” de las elecciones, pues en el teatro estan presentes
ministros y legisladores. Se canta el Himno Nacional y, cuando el presidente estd a punto de hablar, alguien
grita tres veces “jViva la Patria!, j Viva la Republica!, jViva la Libertad!” (5). Hay un desconcierto general y
se sabe que es Pablo Herrera, un joven politico, quien ha gritado. El segundo capitulo de la novela inicia la
accion un afio después, en un evento similar descrito a partir de una vista exterior, la de los carruajes ante la
portada del teatro. En las galerias alfombradas se expande la conversacién masculina sobre politica hasta que,
cual “reina que aparecia en la cima de una corte” (8), hace su entrada Mecha Iturbe, una bella y joven viuda
que ha regresado al pais luego de una larga estancia en Espana. Se repiten los gritos libertarios y esta vez todo
el publico responde a coro. Empieza el especticulo pero, cuando termina el primer acto, se retira en masa el
publico del sector de Paraiso. Afuera hay una manifestacién de clubes politicos y estudiantes que marchan
hacia la Plaza de Mayo. A ellos se suman agrupaciones obreras, socialistas, anarquistas y comunistas; en cierto
momento los manifestantes ya son miles y rodean el edificio del teatro (9). Entonces agrega la voz narradora:
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De pronto ésta [la multitud de la calle] entond un himno agitador, que parecid siniestro a los de adentro. Débanse cuenta de
que era ya lo incontenible, que el momento de las decisiones supremas, de las represiones violentas se acercaba.

Los padres trataban de tranquilizar a sus hijas; las hijas se encogfan temerosas dentro de sus claras capas de seda.

La ansiedad que habfa penetrado en todas las personas cautivas en el lujoso recinto llegé a la angustia, cuando se oyeron los
primeros compases de la Marsellesa 10 [sic], el canto que en ciertas horas no sélo tiene sonido sino también color: el rojo

del fuego y de la sangre. (13)

En la escena se enfatiza el contraste entre “los de adentro” y “los de afuera”. En la multitud que se manifiesta
en la calle hay mujeres que se describen como “jévenes obreras ya marchitadas por la anemia de la fébrica
y de las grandes ciudades, alegres y locuaces”, o bien como “madres de cara seria y aire fatigado llevando en
brazos a sus hijos” (15). Afuera, Pablo se revela como el lider del “pueblo”; adentro, el publico del teatro se
muestra atemorizado por el avance de las masas “insolentes” (11). La voz narradora se refiere al “lujoso recinto”
y vienen al caso las palabras que escribié Manuel Gutiérrez Néjera a propdsito de la primera visita a México
de la soprano Adelina Patti: “La pobreza, refunfufiando, quedé afuera. Aqui estin todos los diamantes, todas
las camelias” (Gutiérrez Néjera citado en Viu Adagio 170). De este modo se reproduce la dualidad advertida
en otros escritos de la época, que oponen la légica del chisme oral, propia de la comunidad elitista del club
—o el teatro, como en este caso—, al exterior obrero donde se situaba la entonces llamada “problemdtica
social” (Ramos 205). Sin profundizar en el desarrollo ulterior de la trama de la novela, podemos observar que
Emma de la Barra incorpora el conflicto de clases a la historia sentimental, pero no resuelve el dilema respecto
de la funcién de la elite frente al “avance de las masas” (“Fascinacién” 244)."

A medida que avanza la narracién, Mecha Iturbe no logrard conectarse con la Argentina —en concreto,
con el médico del que se enamora—, y terminara volviendo a Madrid, donde encontrard la muerte. Como
explica Mary Berg, “los fracasos amorosos en las novelas de Dudyen son metaforas de fallas de la empresa
nacional, pero sobre todo son historias de mujeres jévenes que —como su patria— tienen que aprender
todo por su propia cuenta” (x). En definitiva, Mecha no pertenece ni a Espaiia ni a Argentina; la belleza, el
poder econdmico y la virtud no le alcanzan para llevar una vida plena: ocurre que asiste al fin de una eray el
comienzo de otra, auspiciada por grandes cambios sociales, donde también hard su entrada la mujer moderna.

Pero a diferencia de Hellen, la médica de la ficcién que se acerca al ideal de mujer auténoma y socialmente

comprometida (Berg XI), Mecha todavia no esta preparada para asumir ese rol.*’

Emblema de la alta cultura y signo tanto de pertenencia como de exclusién social, el Teatro Colén
de Buenos Aires sufrié un atentado el 26 de junio de 1910. La explosién de una bomba, atribuida a los
anarquistas, hirié a varias personas. Como consecuencia, en el Congreso se aprobé la Ley 7026, de Defensa
Social (1910), que venfa a corregir y complementar la Ley de Residencia (1902) redactada por Miguel Cané
(Ansolabehere). La nueva ley determinaba que, a partir de entonces, el anarquismo debfa ser combatido como
todo otro peligro “extranjero” capaz de poner en riesgo la seguridad nacional.

Para concluir. El gran teatro de la ciudad letrada

(...) De entre las ruinas del pasado oprobioso,

aparece la figura de la mujer con arreos de la victoria, alta la frente,
alumbrada por los resplandores de la inteligencia consciente (...) Clorinda
Matto de Turner, “Las obreras del pensamiento en la América del Sur”

Ateneo de Buenos Aires, 1895 (170)
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En una carta a Paul Groussac fechada el 29 de julio de 1896, Miguel Cané se referia a la impresién que le
causaba la cubierta de la nueva revista La Biblioteca como “una grata sensacién de frescura, de limpiesa [sic]
civilizada que se siente al entrar 4 [sic] la sala de la pera” (citado en Bruno 77). La frase pone de manifiesto
en qué medida el drama lirico representaba un ideal donde confluian tanto las prerrogativas “imaginarias”
de las ¢lites hispanoamericanas como las “imaginadas” en los escritos privados, las ficciones y la prensa de la
época (Pinson 44). *!

En las jévenes naciones decimonénicas la novela buscaba ser “un espejo” parala sociedad, segtin la expresion
de Bartolom¢é Mitre. Si retomamos la clasificacién propuesta por Hebe Beatriz Molina (“Novelas” 44-45),
podemos confirmar que la novela roméntica se comporta como uz espejo céncavo que magnifica las pasiones
humanas a la luz de la épera. En consecuencia, las melodias, los personajes y las situaciones del género
lirico funcionan en ella como hipersignos, es decir, como significantes sometidos a multiples codificaciones
(artisticas, erdticas, sociales) que intervienen tanto en el nivel diegético como discursivo del relato. Asi nos lo
revela la lectura de Teresa la limenia de Soledad Acosta de Samper.

Por su parte, el espejo plano de la novela realista se esfuerza por proyectar una imagen calcada de la realidad,
con sus luces y sus sombras, aunque debamos admitir con Barthes que lo real se erige, ante todo, como “un
efecto” del discurso. Tal es la apuesta de Lucio Vicente Lépez en La gran aldea (1882), donde el teatro de épera
resulta un cronotopo privilegiado en torno al cual se articula la polifonia social. Esta tendencia se mantiene,
combinada con los patrones de la novela sentimental, en Mecha Iturbe de Emma de la Barra, y coinciden
también en la critica de costumbres E/ /ujo de Lola Larrosa de Ansaldo y La muriecade Carmela Eulate.

Por ultimo, la novela naturalista actia como un espejo convexo que ofrece una imagen concentrada de lo
real, donde algunos elementos se distorsionan por obra de la perspectiva ideoldgica del narrador-observador,
“segun la cual ciertos sujetos o hechos cuestionables moral o intelectualmente ocasionan sucesos también
reprobables” (“Novelas” 45). Este aspecto es desarrollado en las novelas de Cambaceres, que ponen el foco
tanto en los resortes sociolégicos y econdémicos que posibilitan el especticulo operistico (Si7 rumbo) como en
el theatrum mundi, que encarna una sociedad donde algunos inescrupulosos hardn lo que sea para conseguir
un papel principal (En la sangre).

En los tres tipos de novelas, los imaginarios y las sociabilidades en torno a la épera remiten a espacios y
situaciones donde coinciden y se confunden las esferas de lo publico y lo privado, lo erético y lo politico, el
esparcimiento y la violencia, las alianzas y las rivalidades, la autocomplacencia y el miedo, la pertenencia y
la exclusién. En este sentido, debemos concluir que si —en un principio— la dpera aparece como “el espejo
idealizado de la sociedad” y “el émbito més preclaro de las sociedades decimonénicas americanas” (Miranda
y Tello 38), la lectura atenta de las novelas aqui consideradas revela la existencia de una serie de simulacros,
fines econémicos y pactos oscuros en torno al género lirico.

En unlargo siglo en que los paises americanos buscan sentary fortalecer las bases de su organizacién politica
y social, podemos pensar las novelas escritas por mujeres como productos emergentes de “los suburbios de la
ciudad letrada” (Como crecen 18). Hemos comprobado que en ellas se reproducen algunas categorias binarias
que manifiestan los textos de sus pares masculinos (pueblo auténtico/ciudad pervertida en E/ lujo, criollo
noble/extranjero peligroso en Mecha Iturbe), asi como por otra parte se subvierte la férmula de la espectadora
de pera apasionada (Flaubert; Asuncién Silva; Cambaceres) en la fria protagonista de La musieca. Hasta
las primeras décadas del siglo XX, las narradoras recurren al discurso pedagédgico moralizante para prevenir
contra los excesos de la imaginacién lectora y las fantasias que despierta la gran ciudad (Acosta de Samper;
Larrosa de Ansaldo), en tanto que critican el “exhibicionismo’, por el cual solo se presta atencién a la belleza
fisica y la apariencia de la mujer (Eulate Sanjurjo; de la Barra). Ahora bien, ante el horizonte que trazan estas
novelas, ¢qué caminos se abren para las que se interesan por los problemas sociales y la participacién politica?
En el comienzo de un siglo portador de tantos cambios, :cdmo ir a la bisqueda de nuevos roles que ya no
dependan del éxito asociado al amor romantico o a la supuesta estabilidad que provee el matrimonio? Estos
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serdn los desafios que tendra que enfrentar la mujer moderna, una figura que en el 1900 todavia permanece
en busca de una identidad narrativa.

Obrascitadas

Abbate, Carolyn. Unsung Voices. Opera and Musical Narrative in the Nineteenth Century. Princeton University Press,
1991. https://doi.org/10.1515/9781400843831

Acosta de Samper, Soledad. “Teresa la limena”. Novelas y cuadros de la vida Sur-Americana. Imprenta de Eug.
Vanderhaeghen, 1869, pp. 73-233. https://soledadacosta.uniandes.edu.co/items/browse?collection=12

Alzate, Carolina. Soledad Acosta de Samper y el discurso letrado de género (1853-1881). Iberoamericana/Vervuert, 2015.
hetps://doi.org/10.31819/9783954878468

Ansolabehere, Pablo. “El hombre sin patria: relatos del criminal anarquista”. La ley de los profanos: delito, justicia
y cultura en Buenos Aires, 1870-1940. Compiladora Lila Caimari. Fondo de Cultura Econdmica, 2007, pp.
173-208.

Barthes, Roland. “El efecto de realidad”. E/ susurro del lenguaje. Paid6s, 1994, pp. 179-187.
Batticuore, Gracicla. Lectoras del siglo XIX. Imaginarios y pricticas en la Argentina. Ampersand, 2017.
Benmayor, Lily. Nuestro Teatro Colén. Ediciones Arte y Turismo, 1990.

Benzecry, Claudio E. “An Opera House for the ‘Paris of South America’: pathways to the institutionalization of high
culture”. Theory and Society, volumen 43, numero 2, 2014, pp. 169-196. https://doi.org/10.1007/s11186-014-
9214-7

Berg, Mary G.. “Introduccién”. Mecha Iturbe. Duayen, César (Emma de la Barra). Stockcero, 2007, pp. viii-xx.

Berthet, Chantal. “El proyecto educativo moderno en Elmanantialde César Duayen”. Revista Iberoamericana, volumen

86, niimero 272, 2020, pp. 839-856. https://doi.org/10.5195/reviberoamer.2020.7959
Bruno, Paula. Paul Groussac. Un estratega intelectual. Fondo de Cultura Econdmica, 2005.

Cambaceres, Eugenio. En la sangre. Edicién digital del Programa “Lecturas”, Gobierno de la Provincia de Buenos Aires,
s.f. hteps://www.gba.gob.ar/lecturas/libros_digitales/en_la_sangre

Cambaceres, Eugenio. Siz rumbo. Estudio preliminar y notas de Carlos Alberto Neumann. Ediciones Estrada, 1949.

Cané, Miguel. En viaje. Presentaciéon de Oscar Rodriguez Ortiz. Biblioteca Ayacucho, Coleccién La expresion
americana, 2005.

Carreno-Rodriguez, Antonio. “Modernidad en la literatura gauchesca: Carnavalizacién y parodia en el Fausto de
Estanislao del Campo”. Hispania, volumen 92, niimero 1, 2009, pp. 12-24.

Carricaburo, Norma. “Las mujeres ya saben leer. La novela sentimental francesa y las primeras obras de César Dudyen”.
Boletin de la Academia Argentina de Letras, volumen LXXIX, 2014, pp. 25-53.

Cetrangolo, Anibal E. Opem, barcos y banderas. El melodrama y la migracion en Argentina (1880-1920). Biblioteca
Nueva, 2015.

Cisterna, Natalia y Lucia Stecher. “Presentacién. La muneca de Carmela Eulate Sanjurjo: la desarticulaciéon de los
modelos de femineidad patriarcal”. La muneca. Carmela Eulate Sanjurjo. Universidad Nacional Auténoma de

México, 2020, pp. 5-25.
Clément, Cathérine.L opéra ou la défaite des femmes. Grasset, 1979.

Cuenca Amigo, Macarena. “La épera como actividad de ocio a lo largo de la historia”. Revista Humanidades, volumen

28, namero 2, 2013, pp. 301-314. https://doi.org/10.5020/23180714.2013.28.2.301-314
Dudyen, César (Emma de la Barra). Mecha Iturbe. Stockcero, 2007.
Eulate Sanjurjo, Carmela. La musieca. Universidad Nacional Auténoma de México, 2020.
Flaubert, Gustave. Madame Bovary. Traduccion de Augusto Diaz Carvajal. Losada, 1985.
Gayol, Sandra. Sociabilidad en Buenos Aires: hombres, honor y cafés 1862-1910. Ediciones del Signo, 2000.


https://doi.org/10.1515/9781400843831
https://soledadacosta.uniandes.edu.co/items/browse?collection=12
https://doi.org/10.31819/9783954878468
https://doi.org/10.1007/s11186-014-9214-7
https://doi.org/10.1007/s11186-014-9214-7
https://doi.org/10.5195/reviberoamer.2020.7959
https://www.gba.gob.ar/lecturas/libros_digitales/en_la_sangre
https://doi.org/10.5020/23180714.2013.28.2.301-314

Maria Lucia Puppo. Theatrum passionis: imaginariosy sociabilidades en torno ala 6peraen ...

Gignoux, Anne-Claire. “La musique dans la littérature : Emma Bovary, spectatrice dopéra”. Musurgia, volumen 17,

namero 1, 2010, pp. 63-74. https://doi.org/10.3917/musur.101.0063
Gonzalez, Javier Roberto. “Pragmatica del didlogo teatral cantado”. Letras, namero 46-47, 2002, pp. 147-154.
Gorriti, Juana Manuela. Oasis en la vida. Félix Lajouane Editor, 1888. https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Oa
sis_en_la_vida_-_Juana_Manuela_Gorriti.pdf?uselang=es

Guillamén, Guillermina. Misica, politica y gusto. Una bistoria de la cultura musical en Buenos Aires,
1817-1868.Prohistoria, 2018.

Gutiérrez Néjera, Manuel. La miisica y el instante. Cronicas. Biblioteca Ayacucho, 2003.

Halliwell, Michael. “Operatic Fragments in Fiction and Film”. Arts of Incompletion: Fragments of Words and Music.
Editores Walter Bernhart y Axel Englund. Brill, 2021, pp. 199-223. https://doi.org/10.1163/9789004467125
013

Hutcheon, Linda y Michael Hutcheon. Opera: Desire, Disease, Death. University of Nebraska Press, 1997.
Kennaway, James. Bad Vibrations: The History of the Idea of Music as a Cause of Disease. Ashgate, 2012.

Kramer, Lawrence. Opera and Modern Culture: Wagner and Strauss. University of California Press, 2004. https://do
i.org/10.1525/9780520940840

LaGreca, Nancy. Rewriting Womanhood: Feminism, Subjectivity, and the Angel of the House in the Latin American
Novel, 1887-1903. Penn State University Press, 2009. https://doi.org/10.5325/book6

Larrosa de Ansaldo, Lola. E/ lujo. Novela de costumbres. Imprenta de Juan A. Alsina, 1889. http://bdh-rd.bne.es/
viewer.vm?#id=0000109822¢& page=1

Lawo-Sukam, Alain. “Aproximacion a la imagen de la mujer en En la sangre de Eugenio Cambaceres”. In#i: Revista de
literatura bispdnica, nimero 61, 2005, pp. 63-75.

Lépez, Lucio Vicente. La gran aldea. Bureau Editor, 2001.

Ludmer, Josefina. “En el paraiso del infierno: el Fausto argentino”. Nueva revista filoldgica hispdnica, volumen 35,

namero 2, 1987, pp. 695-719. https://doi.org/10.24201/nrth.v35i2.653

Mansilla, Eduarda. “Recuerdos de viaje: Capitulo XII”. Marfa Gabriela Mizraje (seleccién y prélogo). Mujeres. Imdgenes
argentinas. Ediciones del Instituto Movilizador de Fondos Cooperativos, 1993, pp. 41-45.

Manso, Juana. “Crénica de la quincena”. Album de Serioritas, Numero 1, 1° de enero de 1854. Mujeres de prensa. Las
primeras periodistas argentinas, 1820-1920. Luisa Borovsky (seleccidn, introducciones y notas). Adriana Hidalgo,

2021, pp. 72-76.

Masiello, Francine. Entre civilizacion y barbarie. Mujeres, Nacién y Cultura literaria en la Argentina moderna. Beatriz

Viterbo, 1997.

Matto de Turner, Clorinda. “Las obreras del pensamiento en la América del Sur” (1895) (Lectura hecha por la autora
en el Atenco de Buenos Aires, el 14 de diciembre de 1895). Asparkia, 29, 2016, pp. 169-179. https://doi.org/1
0.6035/Asparkia.2016.29.12

McClary, Susan. Feminine Endings. Music, Gender, and Sexuality. University of Minnesota Press, 2% edicion, 2002.

Miranda, Ricardo y Aurelio Tello. “La musica en Latinoamérica’. La bisqueda perpetua: lo propio y lo universal en
la cultura latinoamericana, volumen 4. Coordinadora Mercedes de Vega. Secretaria de Relaciones Exteriores,
Direccién General del Acervo Histérico Diplomatico, 2011.

Miseres, Vanesa. Mujeres en trdnsito. Viaje, identidad y escritura en Sudamérica (1830-1910). North Carolina Studies
in the Romance Languages and Literatures, 2017.

Molina, Hebe Beatriz. Como crecen los hongos. La novela argentina entre 1838 y 1872. Editorial Teseo, 2011.

Molina, Hebe Beatriz. “Novelas decimonénicas en el margen: una revisién desde la poética histérica”. Gramma,
volumen 24, numero 50, 2013, pp. 28-48.

Pablo Hammeken, Luis de. La Repiiblica de la Miisica. Opem, politicay sociedad en el México del siglo XIX (1840-1870).
Bonilla Artigas Editores, 2018.

Parr, Sean M. The Origins of the Coloratura Soprano in Nineteenth Century. Oxford University Press, 2021.


https://doi.org/10.3917/musur.101.0063
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Oasis_en_la_vida_-_Juana_Manuela_Gorriti.pdf?uselang=es
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Oasis_en_la_vida_-_Juana_Manuela_Gorriti.pdf?uselang=es
https://doi.org/10.1163/9789004467125_013
https://doi.org/10.1163/9789004467125_013
https://doi.org/10.1525/9780520940840
https://doi.org/10.1525/9780520940840
https://doi.org/10.5325/book6
https://doi.org/10.24201/nrfh.v35i2.653
https://doi.org/10.6035/Asparkia.2016.29.12
https://doi.org/10.6035/Asparkia.2016.29.12

Cuadernos de Literatura, 2023, vol. 27, ISSN: 0122-8108 / 2346-1691

Pasolini, Ricardo O. “La 6pera y el circo en el Buenos Aires de fin de siglo. Consumos teatrales y lenguajes sociales”.
Historia de la vida privada en la Argentina, Tomo II. La Argentina plural: 1870-1930. Directores Fernando
Devoto y Marta Madero. Taurus, 2000, pp. 227-273.

Penner, Nina. “Opera Singing and Fictional Truth”. The Journal of Aesthetics and Art Criticism, volumen 71, nimero
1,2013, pp. 81-90. htps://doi.org/10.1111/}.1540-6245.2012.01544.x
Pinson, Guillaume. “Représentation et imaginaire des sociabilités au XIXe si¢cle”. Romantisme, nimero 143, 2009, pp.

41-46. https://doi.org/10.3917/rom.143.0041

Pratt, Mary Louise. “Women, Literature, and National Brotherhood”. Women, Culture, and Politics in Latin America.
Seminar on Feminism and Culture in Latin America. Emilie Bergmann et al. University of California Press, 1990,

pp- 48-72. https://doi.org/10.1525/9780520909076-006

Quezada Macchiavello, José. “Resena de una funcién interrumpida: la épera en Lima durante el primer siglo de la

Republica”. Lienzo, nimero 16, 1995, pp. 131-60.

Rajewsky, Irina. “Intermediality, Intertextuality, and Remediation: A Literary Perspective on Intermediality”
Intermediality: History and Theory of the Arts, Literature and Technologies, nimero 6, 2005, pp. 43-64. https:/
/doi.org/10.7202/1005505ar

Ramos, Julio. Desencuentros de la modernidad en América Latina. Literatura y politica en el siglo XIX. Nueva ediciéon
ampliada. CLACSO, 2021.

Rosselli, John. “The Opera Business and the Italian Immigrant Community in Latin America 1820-1930: The Example
of Buenos Aires”. Past & Present, nimero 127, 1990, pp. 155-182. https://doi.org/10.1093/past/127.1.155

Rutherford, Susan. Verdsi, Opera, Women. Cambridge University Press, 2013. https://doi.org/10.1017/CBO978110
7340640

Shakespeare, William. Obras completas. Tomo II. Traduccién de Luis Astrana Marin. Aguilar, 1999.
Shakespeare, William. The Complete Works. Wordsworth Editions, 1999.

Snowman, Daniel. La dpera. Una historia social. FCE-Ediciones Siruela, 2017.

Sommer, Doris. Ficciones fundacionales. Las novelas nacionales de América Latina. FCE, 2004.

Torres, Maria Inés de. ;La nacién tiene cara de mujer? Mujeres y nacién en el imaginario letrado del Urnguay del siglo
XIX. Editorial de la Universidad Nacional de Quilmes, 2013.

Torres, Rondy, “Las miradas cruzadas en la épera. Reflexiones sobre cuerpo e identidad en Bogota en el siglo XIX™.

Cuadernos de Miisica Iberoamericana, volumen 32, 2019, pp. 245-268. https://doi.org/10.5209/cmib.65537

Vicens, Marfa. “Pasiones prohibidas: lectoras, consumo y periodismo en la Argentina de 1880”. Badebec, volumen 4,

numero 7, 2014, pp. 85-108.
Vinas, David. Literatura argentina y politica. De los jacobinos porterios a la bohemia anarquista. Sudamericana, 1995.

Viu Adagio, Julieta. “La emergencia de las divas en el campo cultural latinoamericano: representaciones artisticas en la
crénica modernista”. Culturas, numero 13,2019, pp. 159-174. https://doi.org/10.14409/culturas.v0i13.8613

Wolf, Werner. The Musicalization of Fiction: A Study in the Theory and History of Intermediality. Rodopi, 1999.

Wolkowicz, Vera. “Presentacién”. Dossier “La dpera en Latinoamérica en los siglos XIX y XX”. Revista Argentina de
Musicologia, volumen 21, nimero 1, 2020, pp. 13-15. https://ojs.aamusicologia.org.ar/index.php/ram/issue/vi
ew/20

Notas

Articulo de investigacion

1 Nos referimos a la “novela nacional” apelando a la definicién que brindé Doris Sommer, que designa “aquel libro cuya
lectura es exigida en las escuelas secundarias oficiales como fuente de la historia local y orgullo literario” (20).

2 Agradezco la generosidad de Carolina Alzate, Natalia Cisterna, Maria José Punte y Lucia Stecher, quienes me acercaron

a los textos de estas autoras; y de Javier Roberto Gonzalez y Mariano Garcia, por su gufa en los mundos de la escucha

operistica y la literatura argentina del siglo XIX.


https://doi.org/10.1111/j.1540-6245.2012.01544.x
https://doi.org/10.3917/rom.143.0041
https://doi.org/10.1525/9780520909076-006
https://doi.org/10.7202/1005505ar
https://doi.org/10.7202/1005505ar
https://doi.org/10.1093/past/127.1.155
https://doi.org/10.1017/CBO9781107340640
https://doi.org/10.1017/CBO9781107340640
https://doi.org/10.5209/cmib.65537
https://doi.org/10.14409/culturas.v0i13.8613
https://ojs.aamusicologia.org.ar/index.php/ram/issue/view/20
https://ojs.aamusicologia.org.ar/index.php/ram/issue/view/20

Maria Lucia Puppo. Theatrum passionis: imaginariosy sociabilidades en torno ala 6peraen ...

10

11
12
13

14

15

16

17

18

19

Apelamos aqui a dos sentidos del término intermedialidad: por un lado, para designar la “combinacién de medios” que
se da en la épera (Rajewsky 51) y, por otro, para aludir a la “referencia intermedial” que se produce cuando un medio -
como la literatura— transpone elementos de otros —como la musica y el drama— (Wolf 37-50).

Abbate propone la categoria de “voz musical” en la dpera en analogia con la nocién de “voz narrativa” del relazo o discurso;
por otra parte, distingue las “voces” de los personajes, que acttian en el plano de la historia o diégesis. En el pasaje de
la novela citado, la musica del piano equivale a la voz de Teresa; sin embargo, en el contexto global de la novela, las
intertextualidades musicales operan en el plano de la voz narrativa. Recordamos como un ejemplo famoso de fuoriscena
la escena final del Acto I de La Traviata: mientras Violeta canta “Sempre libera”, desde fuera del escenario se oye la voz
de Alfredo que canta sobre el amor, en la calle.

Transcribimos el pasaje de la edicién de 1869, pero actualizamos la ortografia.

Se trata de un artificio presente en algunas escenas de dpera famosas, como aquella en que Figaro reconoce a Susana en
la obra de Mozart (Penner 86).

Durante los dos gobiernos del general Ramén Castilla (1845-1851, 1855-1862) se consolidd la difusién de la épera en
Lima. Explica Jos¢ Quezada Macchiavello que, mientras el Pert entraba en la senda de las democracias liberales, arribaban
las dperas de Verdi como emblemas del progresismo renovador (145-146).

Daniel Snowman asocia el pathos con el historicismo que caracterizé a las dperas de las décadas posnapolednicas. Segin
este autor, el atractivo de estas obras residia “en las elevadas emociones que sugerian sus exdticas localizaciones, y tanto
libretistas como compositores situaban a sus principes y presbiteros, a sus santos y a sus pecadores, a sus guerreros y a
sus mujeres aldeanas en las situaciones mas extremas, las cuales requerian, a su vez, unas respuestas que fueran también
excesivas” (155).

El dilema del personaje se resolverd en Una holandesa en América (1888), una novela posterior de Acosta de Samper que
presentard a una protagonista que no se casa, sobrevive a la desilusién y logra reinventar su vida (Alzate 262).

Entre las ficciones romdnticas que apelan a los contenidos afectivos de las melodias de dpera se destacan también el cuento
“El guante negro” (1865) y la novela Ouasis en la vida (1888) de Juana Manuela Gorriti. En el primer caso, Isabel, una
figura fantasmal, hija de un unitario asesinado, aparece en el campo de batalla cantando pasajes de la Julieta de Capulerti
e Montecchi, de Bellini. Por su parte, la novela de Gorriti presenta a Julia, una joven que da clases de piano en una pension
“para sefioras” de Buenos Aires. De ella se enamora Mauricio, un escritor escondido alli que no puede verla —aunque
posee el recuerdo de haberla visto afios atrds— y que es cautivado por “el eco dulcisimo de su voz” (Gorriti 66).

El protagonismo de la épera en la vida social parisina es tematizado en Las ilusiones perdidas (1837-1843) de Balzac.

Al comentar este pasaje, David Vifias reparaba en “el darwinismo social espiritualizado” de Cané hijo, quien interpretaba
el proceso de “deslatinizacién” como medida del progreso y alejamiento de “lo grueso, lo material, lo carnal y el mal” (167).
Como explica Vanesa Miseres, Eduarda Mansilla buscaba dar “testimonio de la consolidacidn de una nacién aristocritica
y portefa (a la que pertenece) en el marco de su visita a los Estados Unidos, pafs descrito como nueva potencia y amenaza
para la América latina” (s/p).

La primera funcidn de 6pera portefia fue una puesta de E/ barbero de Sevilla de Rossini, que tuvo lugar el 29 de septiembre
de 1825, en la modesta sala del llamado Coliseo Provisional (Guillamén). A partir de 1838, el arte lirico se refugié en el
Teatro de la Victoria y, mds tarde, en el viejo Teatro Colén, que abrid sus puertas en 1857 y se cerré en 1888 (Benmayor
11-13). En los afios siguientes se erigieron otros teatros dedicados al género lirico: el Opera (1872), el Politeama (1879),
el Argentino (1892), el Nacional (1882) y el Odeén (1892), que alternaban las funciones de dpera con otros especticulos,
y, unos afios antes de la inauguracién del nuevo Colén (1908), el Coliseo (1905).

A este tipo de personaje se le da voz en Mecha Iturbe de César Dudyen (seudénimo de Emma de la Barra), novela que
examinaremos en el préximo apartado.

Se puede trazar un paralelo entre la sociabilidad del teatro de épera y la del café, un espacio urbano menos elitista. Las
mujeres no podian acceder al café, excepto como despachantes, pero en torno a su control se articulaban los “juegos” del
“honor” masculino (Gayol).

Laimpronta de la musica de Wagner se asocia al personaje de Marfa Legendre, una cortesana conocida como Lelia Orloff
en De sobremesa de José Asuncién Silva. José Ferndndez, el protagonista, conoce a Lelia en la dpera de Paris, mientras
suena la cabalgata de las valkirias; més tarde, para su disgusto, la encontrard en la cama con otra mujer ¢ intentard matarla.
Mujeres de inspiracién wagneriana serdn asimismo las protagonistas de “La muerte de Isolda” (1917) y “La llama” (1919)
de Horacio Quiroga. La relacién entre la musica de Wagner y el erotismo se asocia a lo patoldgico en los imaginarios
médicos finiseculares (Kennaway). En el caso argentino, el fanatismo por el compositor alemén cristalizard en los Cuadros
y caracteres snobs (1923) de Juan Agustin Garcia, quien consideraba que el arte de Wagner solo podia ser comprendido
“por unos pocos espiritus privilegiados” (Pasolini 236).

Resultard emblemdtico en este punto el personaje de Hellen Buclerc, médica de padre finlandés que ha recibido una
educacion europea.

Maria Vicens ha reparado en que las posturas de Emma de la Barra la acercan tanto al emergente Partido Socialista
—fundado en 1896 por Juan B. Justo e integrado por Alfredo Palacios, diputado electo en 1904— como al sector
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“liberal reformista’, encabezado por Joaquin V. Gonzélez e impulsor de una critica al mercantilismo (245). Resulta muy
significativo que la reedicién de Mecha Iturbe, aparecida en 1908 bajo el sello de Antonio Martinez, presenta importantes
recortes. Se suprimen los dos primeros capitulos y el final, es decir, que se atentia el contenido politico en pos de reforzar
el melodrama sentimental (246). Ya Norma Carricaburo habfa reparado en el “socialismo catélico” que presenta la novela
de Dudyen, heredera en este punto de la novela sentimental francesa (36).

20  Una mujer independiente, profesional y artifice de sus elecciones amorosas serd Francis, la médica pediatra que
protagoniza E/ asombroso doctor Jover (1930) de Carmela Eulate Sanjurjo. En esta novela ambientada en Barcelona, la
fuerte personalidad de Francis se impondr4 en varias situaciones que tienen lugar durante funciones de dpera en el Teatro
del Liceu.

21  En su abordaje de las sociabilidades decimonénicas, Guillaume Pinson distingue el estudio de las pricticas del de las
representaciones. Las sociabilidades representadas por la literatura son mediaciones “imaginarias” (ficcionales) que a
su vez resultan “imaginadas” en la medida en que se construyen —al modo de las mediaciones periodisticas— como
equivalentes ambiguos y ficcionalizados de lo real (44). Concluye el autor que el estudio de las novelas puede aportar un
saber sobre las sociabilidades que se inscribe entre lo documental y lo poético y que pone en evidencia “las interacciones
entre practicas y representaciones” (47).
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