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Resumen: En la sociedad española de la Restau-
ración tuvo lugar una redefinición del modelo del 
“ángel del hogar” adaptándose a los cambios so-
ciales y algunos de los rasgos de los contramode-
los femeninos. A través de este estudio de caso 
del periódico ilustrado y literario barcelonés La 
Saeta (1890-1910?), se pretende hacer un acer-
camiento a la compleja visión de la imagen de la 
mujer artista como modelo de virtud y ejemplo 
de ruptura de la identidad feminidad presente 
dentro del imaginario social de finales del XIX y 
principios del XX.

Palabras clave: artistas, representación femeni-
na, prensa, ángel del hogar, La Saeta.

Abstract: In the Spanish society of the Restora-
tion, the model of the “angel in the house” was 
redefined to adapt to social changes and some 
of the features of the female counter-models. 
Through this case study of the Barcelona illus-
trated and literary newspaper La Saeta (1890-
1910?), the aim is to approach the complex vi-
sion of the image of the female artist as a model 
of virtue and an example of the rupture of the fe-
mininity identity present in the social imaginary 
of the late 19th and early 20th centuries.

Keywords: artists, female representation, press, 
the angel in the house, La Saeta.

La escena española de la última década del si-
glo trajo consigo un aumento de la actividad 
teatral, tanto en cantidad como en calidad, 

y estuvo dominada por la ópera, generalmente 
restringida al Teatro Real, la consolidación de 
la “alta comedia”, el drama social o realista de 
Galdós, el teatro extranjero (década de 1880), 
las revistas vodevilescas y el “género chico”, las 
comedias musicales y piezas cortas que dieron 
lugar al fenómeno del “teatro por horas”, las zar-
zuelas – de gran popularidad sobre todo en la 
década de 1890– y los “juguetes cómicos” (pie-
zas cómicas de un acto)1. Además, a nivel nacio-
nal, a partir de la década de los ochenta, el foco 
de la actividad teatral se desplazó de Madrid ha-

* Este trabajo se enmarca dentro del Proyecto Na-
cional de Investigación “Negociaciones identitarias 
transatlánticas: España-Francia-México (1843-1963). 
NIT 1843-1863”, Ref. PGC2018095312-B-I00 del MI-
NECO-FEDER, e investigadores principales Montserrat 
Amores García y Manuel Santirso Rodríguez. Dejamos 
constancia de nuestro agradecimiento a estas insti-
tuciones. La autora forma parte del personal inves-
tigador predoctoral en formación de la Universidad 
de La Rioja gracias a un contrato FPI financiado por 
la Universidad de La Rioja y la Comunidad Autónoma 
de La Rioja.
1 Thatcher Gies, David, El teatro en la España del siglo 
XIX. Cambridge, Cambridge University Press, 1996, 
pp. 47-48 y p. 463-464; Diez Mediavilla, Antonio, El 
teatro español en el último tercio del siglo XIX. Ali-
cante, Caja de Ahorros del Mediterráneo, 1991, pp. 
44-47.
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cia Barcelona, que se convirtió en un importante 
centro de actividad artística y cosmopolita.

La prensa periódica ganaba en lectores y en im-
portancia, en ella se seguía la pista de drama-
turgos, actores y cantantes, se comentaban sus 
proyectos, las negociaciones de sus contratos y 
su estado de salud. Igualmente se realizaba un 
continuo seguimiento de los espectáculos que 
tenían lugar en los principales escenarios espa-
ñoles, juzgando tanto la calidad de las obras y de 
las actuaciones de sus artistas, como la acogida 
de las mismas entre el público. Tuvo así lugar el 
nacimiento del fenómeno de la celebridad mo-
derna; la atención que les dedicaba la prensa les 
daba legitimidad, un lugar en la sociedad que se 
les había negado hasta entonces2.

La sociedad del siglo XIX prestó bastante atención 
a la figura de la mujer del espectáculo. Suponían 
contramodelos femeninos, pues las mujeres de 
la escena (actrices, bailarinas y cantantes) con 
el desempeño de su profesión transgredían el 
ideal doméstico y angelical de feminidad desde 
una doble vía. Por un lado, al participar de la es-
fera pública y dentro de ella del ámbito laboral, 
no sólo rompían la división de esferas sino que 
además se cuestionaba que fueran capaces de 
cumplir correctamente con su rol como esposa, 
madre e hija. Por otro lado, a las artistas se les 
asociaban rasgos impropios de “lo que debe ser 
una mujer” poniendo en duda su virtud. Tradi-
cionalmente las personas que se dedicaban al 
mundo del espectáculo o entretenimiento eran 
sospechosas de libertinaje por el ambiento de 
decadencia, inmoralidad y nocturnidad y por es-
tar familiarizadas con la mentira, el engaño y el 
fingimiento de sentimientos3, con lo cual trans-
mitían una imagen de frivolidad y “facilidad”. La 
gran visibilidad social que conllevaba su trabajo, 
mayor aún en el caso de las “divas de escena”, 
las hacía objeto continuo de miradas que juzga-
ban tanto su vida pública como privada. De igual 
modo, la exposición de sus cuerpos en el escena-
rio representando escenas en las que simulaban 
amores y tenían contacto físico con multitud de 
hombres conllevaba una gran cosificación de sus 

2 Thatcher Gies, David, El teatro en la España…, op. 
cit., p. 492.
3 En palabras de Jacinto de Salas y Quiroga: “Este ser 
débil [la mujer] que ha nacido para regalo y castigo 
del género humano, aprende en su niñez dos cosas: 
a luchar y a mentir”. De Salas y Quiroga, Jacinto, “La 
actriz”, en Boix, J. (ed.), Los españoles pintados por sí 
mismos. Tomo Segundo. Madrid, J. Boix editor, 1844, 
p. 215.

personas, mayor incluso si cabe en el caso de las 
bailarinas ya que carecían de voz siendo lo que 
Raquel Sánchez llama “un cuerpo en movimien-
to susceptible de ser convertido en objeto”4.

La consideración social de las mujeres de la es-
cena española estaba fuertemente vinculada a 
cuatro factores: la tipología artística y su grado 
de profesionalización, la fama o notoriedad so-
cial adquirida –íntimamente ligada a la interna-
cionalidad–, el lugar de trabajo y los orígenes 
sociales de la artista. Como trataremos más ade-
lante, a lo largo del siglo XIX tuvo lugar un lento 
pero constante cambio en la imagen pública de 
las mujeres del espectáculo, sobre todo de las 
actrices y las cantantes de ópera, como conse-
cuencia de la profesionalización de estas activi-
dades que resultó en un incremento de su presti-
gio. A diferencia de estas, las bailarinas sufrieron 
el proceso inverso, perdiendo notoriedad frente 
a la popularización de esta profesión y a la pérdi-
da de “profesionalidad” de sus miembros.

En este estudio de caso pretendemos analizar la 
imagen de la mujer dedicada al ámbito escénico, 
ya fuera como actriz, cantante o bailarina, prin-
cipalmente a través de las fotografías, viñetas e 
ilustraciones así como los textos que las acom-
pañan en las páginas de La Saeta (1890-1910?), 
revista de publicación semanal centrado en el 
ámbito de la literatura y el arte. Estas represen-
taciones femeninas actúan de lo que Higonnet 
denomina “analogías visuales, complemento 
y clarificación de los problemas de revolución, 
subversión, sexualidad, familia, trabajo, feminis-
mo, identidad y representación”5, ayudándonos 
a comprender cómo fue ese doble proceso de 
revalorización y aumento de visibilidad de al-
gunas profesionales de la escena frente al des-
prestigio de otras, así como su influencia en el 
proceso de transformación de la imagen de las 
mujeres presente en el imaginario de la sociedad 
española de entre siglos. Para ello se ha recurri-
do primero a realizar una breve caracterización 
del estado de las profesionales de la escena y su 
consideración social en el siglo XIX. Tras ello se 
procederá al estudio de la revista y de la peculiar 
representación que de la mujer se hace en ella, 
lo cual servirá de base para comprender las simi-

4 Sánchez, Raquel, Señoras fuera de casa. Mujeres del 
XIX: la conquista del espacio público. Madrid, Catara-
ta, 2019, p. 116.
5 Higonnet, Anne, “Mujeres e imágenes. Representa-
ciones”, en Duby, Georges y Perrot, Michelle (dirs.), 
Historia de las mujeres en el siglo XIX. Tomo 4. Ma-
drid, Taurus Ediciones, p. 297.
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litudes y diferencias que alberga con las artistas 
escénicas.

Para ello nos hemos servido de un corpus biblio-
gráfico en que se ha documentado el estado de 
estas profesiones (actores, músicos, bailarinas…) 
y de su visión social con las obras de Thatcher 
Gies6, Espín Templado7 y Diez Mediavilla8 dedi-
cadas al análisis del mundo del teatro y Álvarez 
Barrientos9 y Alba-Nieva10 de los actores, cómi-
cos y otros profesionales del entretenimiento en 
distintos momentos del siglo XIX. Encontramos 
muy pocos estudios desde la perspectiva de gé-
nero dedicados al análisis de la labor femenina 
dentro del ámbito laboral escénico, de entre las 
que cabe destacar a Sánchez11, Mornat12 y García 
Lorenzo13 a partir de ejemplos específicos, o Ríos 
Lloret14 a través de sus representaciones y apor-
taciones.

1. MUJERES EN ESCENA: ACTRICES, CANTAN-
TES Y BAILARINAS HACIA LA DIGNIFICACIÓN 
SOCIAL Y LABORAL

Al tratar de analizar la imagen de estas mujeres 
artistas a partir de las publicaciones costumbris-
tas de la época, ésta se plasma desde una visión 

6 Thatcher Gies, David, El teatro en la España…, op. 
cit.
7 Espín Templado, María Pilar, La escena española en 
el umbral de la modernidad: estudios sobre el teatro 
del siglo XIX. Valencia, Tirant Humanidades, 2011.
8 Diez Mediavilla, Antonio, El teatro español en el últi-
mo tercio…, op. cit.
9 Álvarez Barrientos, Joaquín, El actor borbónico 
(1700-1831). Madrid, Publicaciones de la Asociación 
de directores de escena de España, 2019.
10 Alba-Nieva, Isabel María, Cuerpo y figurín. Poéticas 
de la modernidad en la escena española (1866-1926) 
[Tesis doctoral]. Málaga, Servicio de Publicaciones y 
Divulgación Científica de la Universidad de Málaga, 
2016.
11 Sánchez, Raquel, Señoras fuera de casa…, op. cit.
12 Mornat, Isabelle, “Aceptación y mercantilismo lite-
rario: las actrices”, en Fernández, Pura y Ortega, Ma-
rie-Linda (coords.), La mujer de letras o la letraherida: 
discursos y representaciones sobre la mujer escritora 
en el siglo XIX. Madrid, CSIC, 2008, pp. 447-458.
13 García Lorenzo, Luciano (ed.), Autoras y Actrices en 
la historia del teatro español. Murcia, Universidad de 
Murcia, 2000.
14 Ríos Lloret, Rosa E., “Postales desde el filo. La repre-
sentación de las mujeres del espectáculo en la España 
de la Restauración”, en Morales Sánchez, Mª Isabel, 
Cantos Casenave, Marieta y Espigado Tocino, Gloria 
(eds.), Resistir o derribar los muros. Mujeres, discurso 
y poder en el siglo XIX. Alicante, Biblioteca Virtual Mi-
guel de Cervantes, 2009, pp. 175-192.

negativa y cargada de prejuicios vinculados con 
su condición de mujeres transgresoras que pe-
netraron en el espacio público y en el ámbito la-
boral como por una profesión que implicaba el 
empleo de su cuerpo y su voz como instrumen-
tos de trabajo15.

Dentro de las mujeres dedicadas al ocio musi-
cal, otra de las grandes aficiones de la sociedad 
española decimonónica, existía una clara jerar-
quización en función del lugar en que se desa-
rrollara la práctica de la actividad profesional y 
la fama personal alcanzada en cada caso espe-
cífico, encontrando así desde grandes divas de 
ópera hasta cupletistas o tonadilleras. Centrán-
donos en las cantantes de ópera y de zarzuela, 
por ser las que encontramos representadas en 
las páginas de La Saeta, la amplia formación y 
el tiempo requerido para completarla, así como 
el tipo de público elitista para el que cantaban, 
facilitó su profesionalización y prestigio, desvin-
culándolas de la imagen de frivolidad asociada a 
otras profesionales de la escena. Indistintamen-
te de su origen familiar, el desarrollo de una ins-
trucción vinculada a instituciones culturalmente 
prestigiosas como los conservatorios o a profe-
sores destacados dentro del circuito musical, les 
otorgaba un prestigio social, que las alejaba de 
la representación de “intentos fallidos” y ambi-
ciones impropias que hemos visto en las actrices 
secundarias.

En general, los músicos contaron con recono-
cimiento e integración social mucho antes que 
los actores y cómicos, ya que estaban integra-
dos en la estructura administrativa monárquica 
gracias a los cargos que ostentaban en la Capi-
lla Real y otros establecimientos. Asimismo, los 
conocimientos musicales contaban con una re-
glamentación científica de los saberes recogida 
en manuales y con instituciones oficiales como 
el Conservatorio, con lo que se le otorgaba una 
imagen de orden y objetividad al desempeño 
de su labor16. En el caso específico de las mu-
jeres de clase media y alta, la educación musi-
cal constituía uno de sus principales adornos al 
tiempo que refinaba su sensibilidad haciéndola 

15 Argente del Castillo Ocaña, Concepción, “La apor-
tación de la mujer al imaginario femenino del siglo 
XVII”, en García Lorenzo, Luciano (ed.), Autoras y ac-
trices en la historia del teatro español. Murcia, Uni-
versidad de Murcia, 2000, p. 37.
16 Álvarez Barrientos, Joaquín, El actor borbónico…, 
op. cit., p. 152.
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más atractiva socialmente17, por lo que el desa-
rrollo de una carrera como intérprete constituía 
una de las salidas profesionales más dignas para 
las mujeres, junto con la docencia a que se de-
dicaban estas artistas una vez retiradas de las 
tablas. Asimismo, los argumentos y papeles que 
representaban en los espectáculos carecían de 
la caracterización estereotípica y del desafío a 
los cánones morales impuestos por la sociedad 
burguesa18.

El proceso de profesionalización en el caso de los 
actores se inició a finales del siglo XVIII con el de-
bate ilustrado acerca del potencial de la escena 
y de los actores, como transmisores de mensajes 
y nociones que se pretendían instalar en el con-
junto de la sociedad. La principal vía para su con-
secución era, además de la reforma de la legis-
lación, la existencia de una escuela en la que se 
impartiera un nuevo modelo de interpretación y 
se instruyera a sus alumnos en los valores mo-
rales19. La lenta mejora de la preparación de los 
actores y de las condiciones de los teatros redun-
dó en una revalidación social de la profesión que 
dotó a la actriz de reputación como profesional 
y respeto como mujer. A ello ayudó el gran desa-
rrollo de la industria editorial y de las compañías 
teatrales que tuvo lugar en España vinculado al 
contexto de cambios sociopolíticos, a la intro-
ducción de corrientes culturales extranjeras, a la 
integración social y administrativa de los actores 
en el sistema burgués y a la ferviente afición por 
el teatro entre la nobleza y la burguesía del país, 
e incluso entre la clase popular20.

Dentro de la profesionalización de las actrices 
y la transformación de su concepción, resultó 
principal la labor de mujeres como Rita Luna 
(Málaga, 1770 – Madrid, 1832), Matilde Díez 

17 Higonnet, Anne, “Las mujeres y las imágenes…”, op. 
cit., p. 279.
18 Sánchez, Raquel, Señoras fuera de casa…, op. cit., 
pp. 132-133.
19 Este camino fue iniciado por Francesco Pierma-
rini, director del Conservatorio, quien solicitó el 16 
de abril de 1831 la creación de la rama de enseñan-
za dedicada a la Declamación castellana. En Álvarez 
Barrientos, Joaquín, El actor borbónico…, op. cit., pp. 
140-141 y 152.
20 De hecho, entre aquellas familiar con mayor poder 
adquisitivo se llegaron a instalar escenarios privados 
en las viviendas para la representación de obras priva-
das como es el caso del Teatro Ventura establecido en 
el palacete de la viuda del general Serrano de Madrid. 
(Raquel Sánchez, 2019, p.118); Thatcher Gies, David, 
El teatro en la España del siglo XIX… op. cit., p.22.

(Madrid, 1818 – id., 1883), Teodora Lamadrid 
(Zaragoza, 1820 – Madrid, 1896) o Concepción 
Rodríguez (Palma, 1802 – 1880)21. No obstante, 
correspondiéndose con el periodo de estudio de 
este trabajo cabe destacar a otras dos grandes 
damas de la escena española de gran fama na-
cional como son María Álvarez Tubau (Madrid, 
1854 - id., 1914) o María Guerrero (Madrid, 1867 
– id.,1928), cuya contribución al proceso de pro-
fesionalización de su actividad fue un paso más 
allá que sus respectivas maestras Matilde Díez y 
Teodora Lamadrid al involucrarse en el proceso 
de creación y en la orientación general de las 
obras combinando su labor actoral con su activi-
dad como empresarias teatrales22.

Se puede apreciar una categorización en función 
del tipo de actriz y de sus orígenes familiares. 
Dentro de las compañías teatrales encontramos 
dos tipos principales, “la dama” o primera actriz, 
encargada de representar los papeles protago-
nistas femeninos y para la que eran escritos a 
medida23 y las segundas actrices, características 
y cómicas, vinculadas a caracteres más o menos 
estereotipados en los que algunas actrices se es-
pecializaban alcanzando cierto prestigio. “Para 
convertirse en respetable y hacer respetable su 
oficio, la actriz había de normalizarse, es decir, 
aburguesar”24 su conducta privada y pública, 
para lo cual debía instruirse en las facultades ac-
torales y al mismo tiempo preservar su dignidad 
como mujer.

En la imagen proyectada por las bailarinas, inde-
pendientemente del lugar en que se desarrollase 

21 Este hecho es señalado en sus artículos tanto por 
Joaquina Balmaseda como por Enrique Pérez Escricii. 
Véase: Balmaseda, Joaquina, “La actriz española”, en 
Sáez de Melgar, Faustina (ed.), Las mujeres españolas, 
americanas y lusitanas pintadas por sí mismas. Barce-
lona, Juan Pons, 1881, p. 72; Pérez Escricii, Enrique, 
“La cómica de la legua”, en Robert, Roberto (coord.), 
Las españolas pintadas por los españoles: colección 
de estudios acerca de los aspectos, estados, costum-
bres y cualidades generales de nuestras contemporá-
neas. Tomo II. Madrid, Imprenta de J.E. Morete, 1872, 
p. 7.
22 Mornat, Isabelle, “Aceptación y mercantilismo lite-
rario…”, op. cit., p. 456; Menéndez Onrubia, Carmen, 
“Doña María la brava”, en García Lorenzo, Luciano 
(ed.), Autoras y Actrices en la historia del teatro es-
pañol. Murcia, Universidad de Murcia, 2000, pp. 157-
159.
23 Diez Mediavilla, Antonio, El teatro español en el úl-
timo tercio…, op. cit., p. 62.
24 Sánchez, Raquel, Mujeres fuera de casa…, op. cit., 
p.122
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su labor profesional, siempre pesaban las sospe-
chas de inmoralidad y la cosificación de sus cuer-
pos. Estos prejuicios sociales se veían avivados 
por las visitas y regalos de admiradores, por sus 
vestuarios de trabajo en los que la tela se reduce 
“a la más mínima expresión”25 cargados de ero-
tismo que trasgredían las normas de recato esta-
blecidas por la moral burguesa y por su general 
falta de instrucción. Todo ello generaba una ima-
gen de “mujer fatal” frívola, coqueta y conducta 
disoluta en extremo que se oponía por completo 
al arquetipo de feminidad burgués.

La celebridad y notoriedad social, íntimamente 
relacionado con su capacidad de trascender las 
fronteras nacionales y alcanzar un éxito masivo, 
elevaron la respetabilidad de las grandes damas 
de escena o “divas” en los distintos ámbitos de 
trabajo, haciendo que los costumbristas admitie-
ran los prejuicios existentes en la sociedad sobre 
las mujeres del escenario. Este fenómeno se pro-
dujo en las culturas occidentales a raíz de una se-
rie de cambios generalizados, como el desarrollo 
del ocio y las industrias culturales vinculada a la 
aparición de un amplio abanico de espectáculos 
comerciales (cafés-concierto, teatros de varieda-
des, music-halls…) y la espectacularización de la 
vida cotidiana26. Del mismo modo, los orígenes 
sociales de las artistas determinaban su visión 
social de forma que se tenía una mayor “permi-
sividad” y comprensión con aquellas “hijas del 
teatro”27, es decir, aquellas mujeres procedentes 
de familias de la farándula, a las que se conside-
raba marcadas por un triste destino del cual era 
casi imposible escapar por lo que se las consi-
deraba modelos populares de honradez y virtud. 
Aquellas mujeres procedentes de clase media o 
alta que se decidían dedicarse a la profesión ac-
toral o al baile eran consideradas una suerte de 
intrusas narcisistas e inmorales, que a modo de 

25 Rodríguez Solís, E., “La bailarina (antaño y ogaño)”, 
en Robert, Roberto (coord.), Las españolas pintadas 
por los españoles: colección de estudios acerca de los 
aspectos, estados, costumbres y cualidades generales 
de nuestras contemporáneas. Tomo II. Madrid, Im-
prenta de J.E. Morete, 1872, p. 22.
26 Clúa Ginés, Isabel, Cuerpos de escándalo. Celebri-
dad femenina en el fin-de-siècle. Barcelona, Icaria, 
2017, p. 8.
27 Rodríguez Solís, E., “La bailarina…”, op. cit., p. 26; 
Rivera, Luis, “La actriz de nacimiento”, en Robert, Ro-
berto (coord.), Las españolas pintadas por los espa-
ñoles: colección de estudios acerca de los aspectos, 
estados, costumbres y cualidades generales de nues-
tras contemporáneas. Tomo II. Madrid, Imprenta de 
J.E. Morete, 1872, p. 79.

capricho, desempeñaban temporalmente estas 
profesiones como una forma de rebelión contra 
sus familias y su destino doméstico, como entre-
tenimiento vicioso para satisfacer sus ansias de 
conquistas amorosas o como promoción, persi-
guiendo sueños de fama y fortuna impropios de 
su género28.

La profesionalización y la construcción de la res-
petabilidad de la mujer en escena pasaban tanto 
por la preparación y el estudio de su profesión 
– haciendo un “esfuerzo titánico […] por procu-
rarse una instrucción que el hombre recibe en 
su educación primera […] a la par que el estudio 
de los personajes que interpreta”29– como por el 
cumplimiento de su rol femenino como madre y 
esposa. Esta difícil tarea conllevaba no sólo los 
problemas vinculados con la compaginación de 
su vida profesional –viajes continuos, giras y tra-
to con múltiples personas de variada condición 
social– con la familiar, sino también con la gran 
exposición social a que se veían sometidas a con-
secuencia de dicha “desprivatización”30 de sus 
cuerpos escrutando hasta el último detalle de su 
vida privada (comportamientos o actitudes, ves-
timentas, compañías que frecuentaba…)31:

 “La desgracia de la actriz, y sobre todo de la 
bailarina, consiste en hallarse colocada una 
vara más alta que el resto de las demás mu-
jeres y expuesta por lo tanto a los tiros de 
todo un público […] ser el blanco de todas 
las miradas, de todos los desdenes, de todas 
las burlas de una colectividad que fuera de 
allí se encuentra en su misma casa y quizás 
en su propia mujer semejantes o mayores 
vicios de que juzga víctima a la infortunada 
actriz”32.

2. LA SAETA (BARCELONA, 1890-1910?) Y LA 
TRANSFORMACIÓN DE LA IMAGEN FEMENI-
NA

Definido en su subtítulo como “Periódico se-
manal, festivo, literario e ilustrado” en el que 

28 Álvarez Barrientos, Joaquín, El actor borbónico… op. 
cit., p. 197.
29 Balmaseda, Joaquina, “La actriz española…”, op. 
cit., p. 73.
30 Término empleado por Argente del Castillo Ocaña, 
Concepción, “La aportación de la mujer al imaginario 
femenino…”, op. cit., p. 46.
31 De Salas y Quiroga, Jacinto, “La actriz”, op. cit., p. 
223.
32 Rodríguez Solís, E., “La bailarina…”, op. cit., p. 25. La 
misma idea sobre el escudriñamiento al que se ven 
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colaboran “los más célebres literatos y los más 
renombrados dibujantes”33, es una publicación 
barcelonesa semanal literaria e ilustrada desti-
nada fundamentalmente a un lector masculino 
burgués que a lo largo de su existencia pasó por 
varias etapas34. Fundada por Pedro Motilba, du-
rante su primera etapa su dirección estuvo a car-
go de V. Suárez Casañ (1890 y 1894-1901), Daniel 
Ortiz (1890-1893) a nivel literario y José Passos 
(1890-1892) y Paciano Ross (1893) en su faceta 
artística. En este primer periodo, la publicación 
tiene un claro objetivo humorístico y de entrete-
nimiento cultural:

“Este seguirá huyendo de la pornografía y de 
todo lo que pueda chocar con las conveniencias 
sociales. Aspiramos a que LA SAETA pueda leerse 
delante de todo el mundo y en voz alta, y a que 
las familias tengan un periódico humorístico que 
les distraiga sin hacerles salir el rubor a la cara”35

En esta primera fase, que abarcaría desde 1890 
hasta mediados de 1896, cada número estaba 
constituido por 7-15 páginas a doble columna 
numeradas, incluía caricaturas a color y foto-
grafías a razón de 10-15 céntimos el número 
corriente36. Sus contenidos comprendían las sec-
ciones de “Crónica” a cargo de Elidan, “Saetazos 
madrileños” (1894) o “A pluma y a pelo” (1895) 
en que se recogían noticias nacionales e interna-
cionales, con especial atención a las relativas a 
Barcelona; gran variedad de literatura, con com-
posiciones poéticas, relatos breves y artículos 
de sus colaboradores, algunos de los habituales 
eran Luis Taboada, Vital Aza, Daniel Ortiz, Fran-
cisco Ballesteros y “Florimán”. Los “Saetazos” era 
un apartado dedicado a noticias relacionadas con 
la publicación, recomendaciones bibliográficas y 
notas de actualidad centradas en Barcelona, con 
algunas sueltas del resto de España. La sección 

sometidas la vida pública y privada de las profesio-
nales del espectáculo que “se transparentan como el 
cristal” aparece también recogida en Balmaseda, Joa-
quina, “La actriz española…”, op. cit., p. 73.
33 Así lo hacen constar en la última página de todos los 
números de su primer año (1890).
34 Nuestro análisis de la publicación se limitará a los 
ejemplares disponibles en la Biblioteca Virtual de 
Prensa Histórica que abarcan desde su primer núme-
ro del 27 Noviembre 1890 hasta el número 579 del 26 
de Diciembre de 1901.
35 “Advertencia”, La Saeta, año II, nº 10 (29 de enero 
de 1891), p. 74.
36 El aumento en el número de páginas, viñetas y pre-
cio se produce a partir del nº 11 (05 de febrero de 
1891).

de “Teatros”37, a cargo de N. Sulivalde y Tartarín, 
comentaba las obras representadas en los tea-
tros barceloneses y, en menor medida, madri-
leños así como la calidad de las actuaciones de 
sus principales artistas. Por último, encontramos 
los apartados de “Miscelánea”, con un contenido 
variado que incluía epigramas, composiciones 
líricas breves y pequeños diálogos, “Correspon-
dencia” y “Anuncios”.

La segunda etapa se iniciará a mediados de 
1896, al ser adquirida la revista por Román Gil. 
A pesar de su adquisición, Pedro Motilba segui-
rá apareciendo como su administrador hasta su 
muerte en febrero de 190038, momento en que 
se consolidará definitivamente el nuevo carác-
ter sicalíptico39 de la publicación y la dirección 
pasará a cargo de J.F. Luján. En sus páginas se 
aunarán fotografías de bellas modelos en poses 
sugerentes con poesías festivas, reproducciones 
eróticas de obras artísticas, folletines por en-
tregas, historietas frívolas y crónicas mundanas 
que describían la actualidad española (como las 
secciones “Perfiles y borrones” de Suárez Casañ 
o “Burlas y verás” de J.F. Luján, Claudio Ugena 
y Clak). Estas reformas se iniciaron en su núme-
ro 2091 (18 de junio de 1896) orientadas al au-
mento del peso de las ilustraciones intercaladas 
con el texto o de manera individual, destacando 
las series de cuadros denominadas “Galería ar-
tística” y “Bellas artes” y reportajes fotográficos 
de distintos lugares del mundo (“Viaje por Es-
paña” y “Alrededor del mundo”). Asimismo, las 
viñetas satíricas e historietas frívolas se reducen 
notablemente pasando de en torno a cinco por 
número, a una o dos realizadas por dibujantes 
como Xaudaró, Passos, F. Gómez Soler o Gosé. 
Se mantienen tanto la sección de “Anuncios” 
como la de “Miscelánea” al final de cada núme-
ro, aumentando esta última con pasatiempos 
(cuadrados, logogrifos, charadas, jeroglíficos…). 
También se aumentará el número de páginas, 
pasando de 15 a 20, a una columna y sin nume-
rar. En esta segunda etapa además del aumento 

37 A partir del año II, nº 56 (17 de diciembre de 1891) 
esta sección incluirá además los estrenos de los tea-
tros de la capital madrileña.
38 La Redacción, “Pedro Motilba”, La Saeta, año XI, nº 
483 (22 de febrero de 1900), s.n.
39 Término que apareció por primera vez en el diario 
El Liberal en 1902 anunciando una obra pornográfica 
y que es empleada para definir a aquellas publicacio-
nes de temática preferentemente erótica y sensual. 
Soldevilla Albertí, Joan Manuel, “Sicalípticos. Erotis-
mo y transgresión en las revistas ilustradas de princi-
pios del siglo XX”, Tebeosfera, 9 (2011), s.n.
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en la cantidad y calidad de las ilustraciones, se 
produce una mejora de las colaboraciones de la 
parte literaria en la que pasan a colaborar au-
tores de la talla de Leopoldo Alas Clarín, Emilia 
Pardo Bazán, Ramón de Campoamor, Mesonero 
Romanos o Manuel Bretón de los Herreros. Estos 
cambios responden a un deseo de la dirección 
del periódico por “competir con las mejores pu-
blicaciones del extranjero”40 y efectivamente en 
el cambio de siglo compitió abiertamente con los 
quioscos con otras revistas sicalípticas de gran 
notoriedad como Vida Galante41.

2.1 La imagen de la mujer en La Saeta

La mujer es el vórtice central de los contenidos 
de esta publicación, obteniendo un innegable 
protagonismo tanto en la literatura como, sobre 
todo, en las composiciones gráficas – fotograba-
dos, ilustraciones y viñetas satírico-costumbris-
tas– sobre todo en su segunda etapa a raíz del 
carácter sicalíptico adquirido por la revista. Esta 
imagen es transmitida a través de una doble vi-
sión: satírica y erótica.

Por un lado, encontramos desde una óptica de 
la crítica, la broma y la caricatura las represen-
taciones de esposas, hijas, suegras, viudas, cria-
das… estereotipadas que siguen los roles deter-
minados por la época y cuya caracterización está 
íntimamente ligada a su relación con los hom-
bres42. En los textos literarios, tanto relatos bre-
ves como poemas y artículos costumbristas, se 
caracteriza a la mujer acorde con el modelo de 
feminidad decimonónico, es decir, “obediente, 
servicial, mimosa, trabajadora”43 y con virtudes 
domésticas, así como hermosa físicamente. Sin 
embargo, esta inicial apariencia angelical por lo 
general termina siendo una mera idealización de 
la enamorada o una excepcionalidad que termi-
na topándose con una realidad opuesta44.

40 “A nuestros lectores”, La Saeta, año VII, nº315 (03 
de diciembre de 1896), s.n.
41 Platel, Dionisio, “Humoristas e historietistas en Vida 
Galante, sicalípticos españoles de principios del siglo 
XX”, Tebeosfera, 9 (2012), s.n.
42 Ejemplos de ello son: Taboada, Luis, “Las cigarreras 
(Tipos madrileños)”, La Saeta, año II, nº 28 (4 de junio 
de 1891), pp. 355 y 358; las criadas en Ortiz, Daniel, 
“El tirano doméstico”, La Saeta, año II, nº 29 (11 de 
junio de 1891), pp. 375 y 378; Sánchez Ramón, A., 
“Sobre ellas”, La Saeta, año IX, nº 398 (7 de julio de 
1898), s.n.
43 Ortiz, Daniel, “Felicidad doméstica”, La Saeta, año I, 
nº 5 (25 de diciembre de 1890), p. 38.
44 Ejemplo de esa “realidad” la podemos encontrar en 
las esposas de Nicasio Gallego Vizcaino, protagonista 

Esta crítica hacia la “realidad” de la mujer apa-
rece perfectamente reflejada en las viñetas cos-
tumbristas realizadas por algunos de los princi-
pales dibujantes españoles (Ramón Cilla, Passos, 
A. Renan, M. Gómez, P. Carrasco…) en que la fi-
gura femenina aparecía como medio ideal para 
que los dibujantes señalaran las pautas de com-
portamiento y los problemas más importantes 
que afectaban a la sociedad. Es por ello que la 
vemos aparecer formando parte de anécdotas 
picantes en las que se juega con los dobles sen-
tidos, en sátiras de carácter moralizador, como 
parte de la censura hacia las modas femeninas, 
su obsesión por embellecerse aún más mediante 
ungüentos y perfumes, o desde la crítica hacia 
el carácter frívolo, seductor, coqueto, infiel45 vo-
luble e inconstante atribuido al llamado “sexo 
débil”, cuando no se dirige directamente a su as-
pecto físico (gordura, fealdad o vejez)46.

Imagen 1. Xaudaró, “La caza”.

Fuente: La Saeta, año VIII, nº335 (22 de abril de 
1897), s.n.

del relato presentado por la copia por Daniel Ortiz ti-
tulado “Un barba-azul” en La Saeta, año I, nº 4 (18 de 
diciembre de 1890), pp. 25 y 30.
45 Hay múltiples relatos y viñetas a este respecto, un 
ejemplo puede ser Cuenca Pi, F., “La que falta una 
vez…”, La Saeta, año IX, nº 394 (9 de junio de 1898), 
s.n.
46 Ejemplo de ello pueden ser las viñetas de Xauda-
ró, “La mujer es débil”, La Saeta, año IX, nº 389 (5 
de mayo de 1898), s.n.; La Saeta, año IX, nº 375 (27 
de enero de 1898) Capdevila, Jaume, “La figura fe-
menina en la prensa satírica española del siglo XIX”, 
Historietas: Revista de estudios sobre la Historieta, 2 
(2012), p. 18 y 24-25.
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Por otro lado, encontramos a la mujer seductora 
pasiva como objeto de deseo. En su segunda eta-
pa se incluyen varias colecciones de fotografías 
femeninas eróticas centradas en la belleza y el 
cuerpo femeninos, llegando a incorporar ilustra-
ciones “artísticas” de mujeres desnudándose o 
semidesnudas, como es el caso de las ilustracio-
nes 2 y 347.

Imagen 2. “Fantasías femeninas. La pulga”.

Fuente: La Saeta, año VI, nº 264 (12 de diciem-
bre de 1895), p. 9.

Asimismo, en las reproducciones de cuadros, 
dibujos y fotografías que se incluyen en sus pá-
ginas hay una clara predominancia de imágenes 
de mujeres en playas, bosques o jardines, dormi-
torios y camerinos, escenarios que propiciaban 
su presencia en traje de baño, ropa interior o 
a medio vestir. Estas fotografías e ilustraciones 
buscaban captar aspectos previamente invisibles 
de la vida de las mujeres48.

47 Ejemplo de ello son los reportajes fotográficos que 
se recogen bajo el título de “Fantasías femeninas” 
como es el caso de ambas imágenes, la primera de las 
cuales forma parte de una serie de 8 fotografías de “la 
pulga” en La Saeta, año VI, nº 264 (12 de diciembre 
de 1895), pp. portada, 4, 5, 8, 9, 12, 13 y 16. También 
encontramos otros reportajes similares bajo el título 
de “Hijas de Eva”, “Esculturas de carne”, “Caras boni-
tas”, “La gran noche. Monólogo en acción” (año VII, 
nº274 (20 de febrero de 1896)) o “El sueño de una 
soltera” (año IX, nº 415 (03 de noviembre de1898)).
48 Higonnet, Anne, “Mujeres e imágenes…”, op. cit., 
pp. 310-311.

Imagen 3. “Caras bonitas”.

Fuente: La Saeta, año VII, nº 267 (2 de enero de 
1896), p. 22

3. LA IMAGEN DE LA ARTISTA EN LA REVISTA. 
ENTRE EL CAMBIO Y LA PERMANENCIA

Tanto la portada como las páginas interiores de 
La Saeta, al igual que en otras revistas literarias 
españolas de la época, encontramos una gran 
profusión de imágenes de actrices, bailarinas, 
cupletistas y modelos, tanto anónimas como 
célebres, relacionadas con el mundo del espec-
táculo. Esto responde a la incorporación masiva 
de mujeres a los espectáculos comerciales como 
consecuencia del impulso de las industrias cultu-
rales sobre todo desde el último tercio del siglo 
XIX49. Centrando la mirada en aquellas repre-
sentaciones de mujeres artistas del panorama 
escénico español se puede apreciar una clara 
diferenciación en su tratamiento y valoración de 
la profesional en función de un elemento clave: 
la celebridad. Ciertamente, la presencia de imá-
genes de artistas femeninas en la publicación se 
concentra sobre todo en la primera etapa de la 
misma en que se muestra un mayor interés por la 
oferta escénica barcelonesa y madrileña asocia-
da a la sección de teatros. Encontramos así a las 

49 Clúa Ginés, Isabel, Cuerpos de escándalo…, op. cit., 
p. 9.
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grandes damas de la escena española y extranje-
ra cuyos retratos eran incluidos en la portada de 
la revista y, frente a ellas, viñetas satíricas de ac-
trices, tiples o bailarinas sobre las que, al carecer 
de notoriedad pública, se ciernen los prejuicios y 
críticas existentes sobre estas profesionales.

Imagen 4. “María A. Tubau”.

Fuente: La Saeta, año I, nº3 (11 de diciembre de 
1890), portada.

Imagen 5. Fotografía de A. Torija, “María Gue-
rrero en la obra ENTRE BOBOS ANDA EL JUEGO”.

Fuente: La Saeta, año II, nº 35 (23 de julio de 
1891), portada.

La portada de La Saeta entre 1890 y 1892 (ilus-
traciones 4 y 5) aparece monopolizada por el 
retrato respetuoso de una artista del espectácu-
lo tanto españolas como de otros países. Como 
se puede apreciar en la tabla elaborada a partir 
del estudio de los ejemplares de La Saeta, entre 
1890 y 1901 (números de la publicación a que se 
ha podido tener acceso), se han contabilizado un 
total de 73 retratos50 mayoritariamente de pri-
meras actrices o actrices dramáticas y cantantes 
de ópera, opereta y zarzuela.

Además de estas imágenes de portada en las 
páginas de la revista encontramos comentarios 
de las litografías y críticas sobre el trabajo de las 
artistas, centrándose en el caso de actrices y can-
tantes. En los comentarios que sobre las artistas 
se realizaban a mediados del siglo XIX las aptitu-
des interpretativas estaban estrechamente liga-
das a algunas de las cualidades del modelo de 
mujer virtuosa fijado por la literatura prescrip-
tiva51. Sin embargo en la revista la valoración de 
su trabajo además de incluir cualidades como la 
hermosura, laboriosidad o la discreción, recono-
ce sus cualidades (afinación, “excelente voz”52, 
habilidad interpretativa53 y de declamación)54, la 
aclamación despertada entre el público barcelo-

50 La actriz inglesa Sarah Bernhardt (París, 1844 – id., 
1923) despertó un especial interés ya que la vemos 
aparecer tres veces en portada y se publican reporta-
jes fotográficos sobre ella (año VII, nº 290, 11 de junio 
de 1896), al igual que de la actriz Lianne de Pougy (La 
Flèche, Francia, 1869 – Lausana, Suiza, 1950) (año VII, 
nº 288, 28 de mayo de 1896).
51 Mornat, Isabelle, “Aceptación y mercantilismo lite-
rario…”, op. cit., p. 448.
52 “Almerinda Soler Di Franco”, La Saeta, año III, nº 
73 (14 de abril de 1892), p. 239. Similar comentario 
sobre la “bonitísima voz” y sus habilidades de decla-
mación encontramos en “Anita Ferrer”, La Saeta, año 
III, nº 65 (18 de febrero de 1892), p. 111.
53 “María Tubau”, La Saeta, año I, nº 3 (11 de diciem-
bre de 1890), pp. 22-23.
54 Encontramos alusiones a la buena calidad interpre-
tativa de actrices de la escena barcelonesa “En la in-
terpretación se distinguieron las señoritas Martínez y 
Cancio” en “Teatros”, La Saeta, año III, nº 62 (28 de 
enero de 1892), p. 60. El comentario de Matilde Pre-
tél también aúna la mayor parte de sus cualidades: 
“figura simpática y bella, y sus dotes artísticas son 
muy recomendables. Su voz es bien timbrada; voca-
liza muy bien y con claridad digna de encomio. De-
clamando dice como deben decirse los papeles” en 
“Matilde Pretél”, La Saeta, año III, nº 76 (5 de mayo 
de 1892), p. 287.
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nés55 y madrileño, el proceso de instrucción en 
su profesión y sus brillantes carreras profesiona-
les56. Ejemplo de todo ello puede ser el comen-
tario realizado sobre María Tubau (ilustración 4):

“María ha recorrido su carrera de triunfo en 
triunfo desde que pisó las tablas. Su ingeni-
to talento, su estudio constante, su obser-
vación y su cariño por el arte han hecho de 
ella lo que es hoy día, la principal, la única 
intérprete del teatro moderno.

Acompáñanla una figura arrogante, bella y sim-
pática que llena la escena.

Ha recorrido los principales teatros de la 
América del sur donde causó un verdadero 
delirio que se tradujo en aclamaciones, flo-
res, joyas, serenatas y en una fortuna posi-
tiva.

María es además elegantísima y sus trajes 
riquísimos son observados, discutidos y 
envidiados por la élite de las grandes seño-
ras”57.

Este fenómeno de la celebridad femenina situa-
do en el ámbito de la cultura popular y comercial 
de fin de siglo, responde al interés generado en 
el público por algunas afortunadas artistas espa-
ñolas cuya popularidad elevó su dignidad como 
mujeres a la altura de modelos de virtud, aunan-
do en ellas el arte y “el prestigio de la dignidad 
de la mujer”58. Asimismo, ellas supieron servirse 
del moderno fenómeno de la fama para medrar 
gracias a lo que Anne Higonnet denomina “una 
suerte de exhibicionismo creciente”59. La emer-
sión de la fotografía permitió ampliar enorme-

55 Encontramos retratos de los actores y actrices que 
actúan en las principales salas de teatro de Barcelona 
en: “Teatro Principal”, La Saeta, año VIII, nº 357 (23 
de septiembre de 1897), s.n.; Cabanellas, “Actrices 
del Teatro Romea”, La Saeta, año VIII, nº 363 (4 de no-
viembre de 1897), s.n.; “Los artistas de «El Dorado»”, 
La Saeta, año IX, nº 410 (29 de septiembre de 1898), 
s.n.; “Los artistas de la «Granvía», La Saeta, año IX, nº 
412 (13 de octubre de 1898), s.n.
56 “Eva Tetrazini”, La Saeta, año III, nº 74 (21 de abril 
de 1892), p. 255; “Josefa Mateu”, La Saeta, año III, nº 
63 (4 de febrero de 1892), p. 79.
57 “María Tubau”, La Saeta, año III, nº 82 (16 de junio 
de 1892), p. 383.
58 Balmaseda, Joaquina, “La actriz española…”, op. 
cit., p. 72. Véase también: Clúa Ginés, Isabel, Cuerpos 
de escándalo…, op. cit., p. 7.
59 Higonnet, Anne, “Mujeres e imágenes…”, op. cit., 
p. 290.

mente la presencia de las artistas más allá del 
espectáculo. Es así como hacia mediados de si-
glo, en torno a una tercera parte de la actividad 
desarrollada por las firmas fotográficas, estuvo 
ocupada en la realización de retratos de profe-
sionales de la farándula60.

Imagen 6. A. Renan, “Vivir soñando o el domin-
go de una tercera tiple”.

Fuente: La Saeta, año II, nº 35 (23 de julio de 
1891), p. 476.

Imagen 7. “En el camarín. Componiéndose para 
el baile”.

Fuente: La Saeta, año IX, nº 387 (21 de abril de 
1898), s.n.

60 Clúa Ginés, Isabel, Cuerpos de escándalo…, op. cit., 
p. 10; Higonnet, Anne, “Mujeres e imágenes…”, op. 
cit., p. 290.
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Tabla 1. Listado de retratos de artistas femeninas en la portada de La Saeta (1890-1910?).

Año Nº Fecha Nombre Profesión1

I 1 27/11/1890 Sofía Alvera Actriz
I 2 04/12/1890 Rosario Pino Actriz
I 3 11/12/1890 María A. Tubau Primera Actriz
I 4 18/12/1890 Carmen Parreño Primera Actriz
I 5 25/12/1890 Pepita Huguet Artista de ópera
II 6 01/01/1891 Cándida Folgado Artista de zarzuela
II 7 08/01/1891 Julia Martínez Actriz dramática
II 8 15/01/1891 Concha Ferrer Actriz dramática
II 9 22/01/1891 María Guerrero Actriz dramática
II 10 29/01/1891 Concha Martínez Artista de ópera
II 11 05/02/1891 Sofía Romero Artista de zarzuela
II 12 12/02/1891 Teresa París Artista de zarzuela
II 13 19/02/1891 Pilar Clemente Actriz dramática
II 14 26/02/1891 Adelina Rossi Artista coreográfica
II 15 05/03/1891 María González Artista de zarzuela
II 16 12/03/1891 Dorinda Rodríguez Artista de zarzuela
II 17 19/03/1891 Isabel Llorens Artista de zarzuela
II 18 26/03/1891 Francisca Fernani Artista de zarzuela
II 19 02/04/1891 Julia Segovia Artista de zarzuela
II 20 09/04/1891 María Montes Artista de zarzuela
II 21 16/04/1891 Adela Leyda Artista de zarzuela
II 24 07/05/1891 Sara Bernhardt Actriz extranjera
II 26 21/05/1891 Milagros Gorjé Artista de zarzuela
II 27 28/05/1891 Mlle. Alise Nortom Actriz extranjera
II 28 04/06/1891 Josefa Guerra Actriz dramática
II 30 18/06/1891 Dolores Estrada Actriz dramática
II 31 25/06/1891 Carmen Bernal Actriz dramática
II 33 09/07/1891 María Mantilla Actriz dramática
II 34 16/07/1891 María Forestina Artista musical de fantasía
II 35 23/07/1891 María Guerrero Actriz dramática
II 36 30/07/1891 Matilde Verdecho Artista de zarzuela
II 37 06/08/1891 Elisa Garrigós Artista de zarzuela
II 39 20/08/1891 Curieses Bargalia Artista de ópera
II 40 27/08/1891 Adela Aymerich Artista de ópera
II 42 10/09/1891 Rafaela Las Heras Artista de zarzuela
II 43 17/09/1891 Elisa Bassi Artista de ópera
II 44 24/09/1891 Mlle Annette Sechi Artista ecuestre
II 45 01/10/1891 Matilde Francischini Artista de opereta
II 50 05/11/1891 Consuelo Mesejo Artista de zarzuela
II 51 12/11/1891 Elisa Bardo Actriz dramática
II 53 26/11/1891 Rosario Vidaurreta Artista de zarzuela
II 54 03/12/1891 Dolinda de la Plata Artista ecuestre
II 55 10/12/1891 Carmen Pastor Artista de zarzuela
II 56 17/12/1891 María Pizarro Artista de zarzuela
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Año Nº Fecha Nombre Profesión1

II 57 24/12/1891 Sta Eulalia Burgal Artista ecuestre
II 58 31/12/1891 Erminia Borghi Mamo Artista de ópera
III 59 07/01/1892 Andrea Avelina Carrera Artista de ópera
III 60 14/01/1892 Adelina Salas Artista dramática
III 61 21/01/1892 Sigrid Armoldson Artista de ópera
III 62 28/01/1892 Mercedes Pérez Cabrero Artista de zarzuela
III 63 04/02/1892 Josefa Mateu Artista de zarzuela
III 65 18/02/1892 Ana Ferrer Artista de zarzuela
III 69 17/03/1892 Isabel Bru Artista de zarzuela
III 70 24/03/1892 Encarnación Fabra Artista de zarzuela
III 71 31/03/1892 Carola Carolli de Besañez Artista de ópera
III 72 07/04/1892 Ángela Ruanova Artista de ópera
III 73 14/04/1892 Almerinda Soler Difranco Artista de zarzuela
III 74 21/04/1892 Eva Tetrazzini Artista de ópera
III 75 27/04/1892 Dolores Abril Artista de zarzuela
III 76 05/05/1892 Matilde Pretél Artista de zarzuela
III 77 12/05/1892 María Bernal (Nalbert) Artista de zarzuela
III 78 19/05/1892 Irene Alba Artista de zarzuela
III 79 26/05/1892 (sin nombre) Artista extranjera
III 80 02/06/1892 Mlle. Marthe Brandes Actriz
III 97 29/09/1892 Vizencina Ferni Artista de ópera
III 98 06/10/1892 Dolores Barbadio Artista de ópera
VII 281 09/04/1896 Marsy Artistas eminentes
VII 288 28/05/1896 Lianne de Pougy La rival de la Otero
VII 290 11/06/1896 Sara Bernhardt Artista extranjera
VII 301 27/08/1896 Sara Bernhardt Actriz trágica
VIII 357 23/09/1897 Josefina Huguet Nuestras artistas
IX 385 07/04/1898 Mlle. Colina Berry Artista
IX 417 17/11/1898 La diva Josefina Huguet2 Artista

1 La clasificación de este apartado atiende a la realizada a pie de foto por La Saeta.
2 Artista de ópera. Se trata de la misma persona que Pepita Huguet mencionada anteriormente en esta tabla, 
ahora ya consagrada.

Elaboración propia. Fuente: La Saeta (Barcelona, 1890-1910?)

Las artistas anónimas, sobre todo bailarinas pero 
también actrices, tiples y coristas, como se pue-
de apreciar en la ilustración 6, suelen aparecer 
representadas como mujeres solas – solteras, 
sin familiares masculinos que las protejan– pro-
cedentes de estratos sociales bajos, con salarios 
precarios y acosadas por pretendientes que las 
cortejan atraídos por su belleza física, su relativa 
celebridad y exposición social. En los textos re-
cogidos en la publicación se hace referencia a la 
“exhibición de formas femeninas”61 que supone 

61 Suárez Casañ, Vicente, “Perfiles y borrones”, La Sae-
ta, año VII, nº 301 (27 de agosto de 1896), p. 14.

su medio de vida y, contrariamente a lo ocurri-
do con las grandes artistas, sus caracterizaciones 
se centran más en su aspecto exterior que era lo 
que atraía al público – eminentemente masculi-
no – a sus espectáculos:

“Aplaudiéronle calurosamente, sentóse el 
gaznápiro, y asomó sobre las tablas una 
moza, cuya sola aparición provocó una tem-
pestad de aplausos. Era hembra que debía 
contar ya sus treinta, morena, ni fea ni boni-
ta, de prominente seno y soberbia línea de 
caderas; muy achulapada en todo su con-
junto […] Se puso en jarras, torció la mirada, 
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y se arrancó con una de esas danzas flamen-
cas que se reducen a un culebreo lascivo”62.

El tratamiento que se realiza de su imagen en la 
revista responde a su consideración de objeto de 
consumo erótico por vía visual del público lec-
tor masculino. La visibilización de estas mujeres 
del espectáculo, carentes de la protección de la 
celebridad y excepcionalidad, las emplaza en el 
territorio de las fantasías masculinas y capitalis-
tas. Es por ello que su tratamiento difiere de los 
de las “divas” o primeras damas, y se las mostra-
rá, como se puede apreciar en la ilustración 7, 
con sus provocativos atuendos de trabajo o en 
proceso de vestirse en ubicaciones más íntimas 
como sus camerinos o dormitorios.

CONCLUSIÓN

La Saeta (1890-1910?), revista ilustrada y lite-
raria barcelonesa, se hace eco de la visibilidad 
alcanzada por uno de los contramodelos fe-
meninos presentes en la sociedad española de 
la Restauración. En ella, se hacen evidentes las 
fracturas en el modelo ideal de feminidad pro-
pias de la inclusión de la mujer en proceso de 
modernización del país.

Las abundantes imágenes de artistas escénicas 
que aparecen en La Saeta, tanto en su portada 
como en las páginas interiores, reflejan esa do-
ble visión de este contramodelo. Por un lado, la 
artista anónima es tratada como un ejemplo de 
“no-mujer” al contravenir las normativas de gé-
nero que vinculaban la concepción de la mujer 
con la virtud y el ámbito privado. Pero no sólo 
era su presencia en la esfera pública lo que iba 
en contra del ideal de feminidad burgués, sino 
que la utilización de su cuerpo como herramien-
ta de trabajo –sobre todo en el caso de bailari-
nas, tiples y coristas– así como su carácter seduc-
tor las convertía en un mero objeto erótico ante 
la mirada masculina. Las críticas a ese carácter 
seductor, frívolo y las dudas acerca del mante-
nimiento de su virtud femenina, vinculadas en 
gran parte a los ambientes de depravación tradi-
cionalmente asociados con el mundo de la farán-
dula, es realizada fundamentalmente a través de 
las viñetas satírico-costumbristas. Mientras, su 
condición de objeto de consumo erótico se hace 
especialmente patente en las fotografías e ilus-
traciones presentes en el segundo periodo de la 
publicación de corte sicalíptico.

62 Juan Buscón, Juan, “La bailaora”, La Saeta, año VIII, 
nº 326 (18 de febrero de 1897), s.n.

En contra, los retratos de celebridades femeninas 
muestran no sólo el interés del público desper-
tado por estas mujeres sino también se erigen 
como modelos de virtud por su influencia entre 
el público. Aunque desde su tratamiento como 
excepciones, su ejemplo como mujeres instrui-
das, de gran talento interpretativo que, aun con 
grandes dificultades, supieron compaginar su 
vida personal con la profesional63 resultaron im-
prescindibles para el proceso de transformación 
y profesionalización de la imagen de la mujer 
artista. Como expone Isabel Clúa64, esta promo-
ción constante de estas identidades alejadas de 
la mujer “normal” e ideal supuso una apertura 
del imaginario colectivo de la sociedad española 
a nuevos modelos de mujer y a variaciones en la 
concepción de la misma.

63 Cabe tener en cuenta la importancia del apoyo 
masculino o bien mediante matrimonios general-
mente con autores, actores, compositores o empre-
sarios o bien a través de su papel como musas como 
María Guerrero con Galdós, para propulsar su carrera 
y protegerse del estricto control de su vida pública y 
privada por parte del público. Véase: Mornat, Isabe-
lle, “Aceptación y mercantilismo literario…”, op. cit., 
p. 449.
64 Clúa Ginés, Isabel, Cuerpos de escándalo…, op. cit., 
p. 11.




