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EL COSTUMBRISMO EN EL TEATRO ARGENTINO

PROLOGO

Esta tesis busca profundizar el conocimiento de un drea del teatro argentino, el teatro
nativista, que ha sido hasta ahora poco conocido y valorizado, a pesar de que éste ha
permanecido vigente a lo largo de un extenso periodo en el teatro argentino. Su presencia,
productividad y evolucién constituyeron un aspecto fundamental de nuestro teatro desde su
surgimiento en 1896 hasta la década del cincuenta y, aunque posteriormente se convirtié en
un discurso desplazado, todavia encontramos sus huellas en espacios menos prestigiosos de
nuestra cultura, como el cancionero, las ferias, las pefias y los festivales folkléricos.

Un segundo aporte de esta tesis es que abordamos. nuestro teatro desde un enfoque
inédito y tampoco_desarrollédo hasta ahora: la bisqueda de la presencia del procedimiento del
costumbrismo y el andlisis de su significacién en diferentes poéticas. Este procedimiento ha
estado presente en nuestro teatro desde sus origenes hasta la actualidad, signando y -
caracterizando al teatro argentino, que a lo largo de su historia siempre ha tenido un matiz
costumbrista.

En primer lugar, la presente tesis se divide en dos tomos, por necesidades de
encuadernacién. La misma se inicia con una Introduccion en la que se definen los dos
conceptos fundamentales para su desarrollo: costumbrismo y nativismo, nociones
fﬁ_ndamentalés para delimitar con claridad nuestro objeto de estudio. Con vistas a presentar el.
estado de la cuestién con el que nos encontramos al iniciar nuestra investigacion, incluirﬁos en
esta Introduccién un relevamiento bibliogrifico de estos conceptos que nos servirdn cofno eje
de la tesis.

“A continuacién, la tesis se divide en tres partés. En la Primera Parte se aborda el
procedimiento del costumbrismo en el teatro argentind. Se inicia con el andlisis de sus
antecedentes, desarrollando el estudio del funcionamiento del pfocedimiento costumbrista en la
gauchesca primitiva. Luego se contempla el estudio del costumbrismo en la gauchescé candnica
y en su evolucién, y posteriormente en las tres fases del nativismo. Se estudia, ademds, la
presencia del costumbrismo en otras poéticas, como el melodrama social, la comedia y el
sainefe, definiendo la relevancia y la funcién que adquirié el procedimiento en el marco de cada
una de ellas. Por dltimo, se relaciona la presencia y relevancia del procedimiento del
costumbrismo en el teatro argentino con el campo intelectual de la época.

La Segunda Parte profundiza en el estudio especifico de la poética nativista, en su
periodo de mayor productividad, que corresponde a los afios que se extienden desde 1896 a
1930. Con vistas a concretar un estudio detallado, hemosvsegmentando el andlisis en cuatro

dimensiones del hecho teatral: texto dramdtico, puesta en escena, recepcién y relacién con el
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campo teatral del momento de su surgimiento (1888-1913), aspectos a los que se les dedica un
capitulo respectivamente. Ya ubicada en el segundo volumen, la Tercera Parte de la tesis se
centra en el tema de la proyeccidn y el resurgimiento del nativismo durante el perl’odo 1940-
'1955. Para abordar este tema, desarrollamos asimismo un andlisis que contempla tanto el texto
dramdtico como la puesta en escena y la recepcion del nativismo durante ese lapso, asi como el
campo intelectual en el que estos procesos se llevaron a cabo, dedicando nuevamente un capitulo
a cada uno de estos cuafro aspectos. Culminamos esta parte expositiva con un acdpite de
Conclusiones, en el que se sintetizan e integran las conclusiones alcanzadas en cada uno de los
capfitulos anteriores.

La parte documental de la tesis estd compuesta, en primer lugar, por cuatro Anexos.
Dos de ellos —el primero y el cuarto- estdn constituidos por corpus de obras nativistas de los
dos periodos estudiados: 1896-1930 y 1940-1955. En éstos, ademds de los datos de su titulo y
autor, se agregan los relativos a la fecha, compaiiia y teatro del estreno de cada una de las
obras incluidas. Los otros dos -son el andlisis inmanente pormenorizado de las obras
.draméticas nativistas de Alberto Vacarezza y el corpus de las mismas, también consignando
los datos de su estreno y edicién. En segundo lugar, se expone la némina de las Fuentes
Utilizadas, sistematizada por capitulo. En ésta, registramos los distin-tos textos dramaticos,
criticas periodisticas, articulos publicados en medios de comunicacién, documentos
parlamentarios, metatextos, textos narrativos y films analizados para la elaboracién de esta
tesis, asi como los diferentes archivos -fotograficos y documentales- consultados. Por tltimo,
se consigna la Bibliografia', némina en la que se integra la bibliografia consultada péra la
redaccién de todos los capitulos de Ja tesis, organizada en forma alfabética para facilitar su

consulta.

! Las ediciones de las obras dramticas, los textos narrativos y los articulos periodisticos analizados, no se incluyen
en esta lista bibliogréfica, por haber sido ya citadas en 1a nomina de las Fuentes Utilizadas (a fin de no reiterarlas).
Por lo tanto, todas las referencias a los mismos deben buscarse en la seccién Fuentes Utilizadas.




EL COSTUMBRISMO EN EL TEATRO ARGENTINO INTRODUCCION

INTRODUCCION |

Con vistas a brindar un estado de la cuestién sobfc el tema de nuestra investigacién, es
necesario en primer lugar definir dos conceptos cenLrales que atraviesan 1a presente tesis: el
costumbrismo y el nativismo. Al iniciar nuestra investigacién sobre el costumbrismo en el teatro-
argentino, partimos del relevamiento bibliografico de los estudios existentes sobre el
costumbrismo y el nativismo tanto en el campo del teatro como de la literatura.?

El costumbrismo es un procedimiento que se aplica a los diferentes géneros literarios,
como "atencién especial que se presta a la pintura de costumbres tipicas de un pais o regién"
(Verdevoye, 1994: 13). Este procedimiento puede convertirse en el principio constructivo que
estructura medularmente toda una obra dramdtica o puede integrarse a otro principio
constructivo, modulando la poética a la que pertenece la obra. Dado que el nativismo es una
poética"te'atrél Que se caracterizé especificamente por la biisqueda de representacién de la
vida, las costumbres, el lenguaje y formas de ser regionales, en ocasiones también ha sido
deﬁominado como costumbrismo. Por lo tanto, y a fin de distinguir estas dos dimensiones del
concepto, en el marco de esta tesis denominaremos costumbrismo al procedimiento teatral,
mientras que reser;/amos el concepto de nativismo para el género teatral iniciado con

Calandria (1896) de Martiniano Leguizamén, y definido por Osvaldo Pellettieri (1990a).

1. Relevamiento bibliogrifico sobre el costumbrismo
El costumbrismo es un recurso utilizado por los diferentes géneros literarios (novela,
articulo periodistico, teatro), cuyo objetivo es:

pintar un pequefio cuadro colorista, en el que se refleja con donaire y soltura el modo de
vida de una época, una costumbre popular o un tipo genérico representativo (Correa
Calderén, 1950).

El costumbrismo es un procedimiento textual cuyo objetivo es mostrar la vida

?Al realizar dicha tarea, fue menester establecer una delimitacion tedrica de estas nociones, dado que observamos
que coexisten tres concepciones tedricas diferentes sobre el costumbrismo, no siempre claramente diferenciadas y
que denominaremos costumbrismo como procedimiento, costumbrismo como género y nativismo. En el marco de
esta tesis, nos dedicaremos al estudio del costumbrismo como procedimiento y del nativismo —conceptos que
desarrollaremos a continuacién- mientras que no abordaremos el costumbrismo como género, que se refiere
especificamente al articulo periodistico costumbrista. Estas dos significaciones asignadas al concepto de
costumbrismo producen una contraposicion entre la critica literaria que analiza el procedimiento en el marco.de
cuentos o novelas y la que utiliza el mismo término para definir al género propiamente dicho —el articulo
periodistico- y titular sus antologias (Blecua, 1978; Romano, 1992; Rivera, 1992 y 1993). La corriente critica que
considera al costumbrismo como género menor, limitado, subsidiario de otras formas mayores de literatura como la
novela, en realidad se refiere al costumbrismo como procedimiento, y no como género auténomo (Correa Calderdn,
1950; Caravaca, 1963: 6; Montesinos, 1965: 135-138). Por otra parte, la investigacién contempordnea sobre el
concepto de costumbrismo en la literatura argentina se ha centrado especialmente en el estudio del articulo
periodistico, en especial considerando los trabajos de Gioconda Marin (1983 y 1985), Paul Verdevoye (1994),
Eduardo Romano (1992) y Jorge Rivera (1992 y 1993).
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cotidiana del hombre y su sociedad. Puede identificarse con lo que Mariin define como
descripcién costumbrista: ' -
toda la literatura que de alguna manera representa la vida cotidiana del hombre y de la .
sociedad contemporénea al autor, las costumbres y habitos de vida de individuos o grupos
‘humanos. Estas descripciones no tienen existencia por si mismas, se dan incorporadas a
relatos o sus modos, ... como capitulos o cuadros (1983: 38).

La descripcién costumbrista narrativa, por ser una estructura ensamblada al relato que la
contiene, no es inmanente, no contiene en sf misma toda la informacién sino que complementa la
de la obra en la que se incluye; su sentido es incompleto.

Caracterizaremos formalmente a este procedimiento teatral, tomando como base
metodoldgica los trabajos de Pellettieri (1992; 2005a), Todorov (1975), Barthes (1982) y‘ Marnin
(1983). ‘

A nivel de la accién, las descripciones costumbristas conﬁgufan secuencias
transicionales, en las que la accién no avanza. Son intermedios o pausas de la acci6n central, en
las que las acciones desarrolladas no se constituyen en desempefios relevantes del sujeto para
alcanzar el objeto deseado.

En este sentido, a nivel de la intriga, tienen la funcién de catdlisis o catalizadores
definida por Barthes (1982: 76-79). Son unidades narrativas que llenan el espacio entre dos
funciones cardinales (aquellas que inauguran o concluyen una incertidumbre o alternativa
consecuente para la continuacién de la historia). Estas catélisis pueden tener una funcién débil,
complementaria, pero no nula: siempre poseen una funcién discursiva (aceleran, retardan,
resumen o anticipan el discurso). Segiin la terminologia de Jakobson (Ubersfeld, 1989: 31),
poseen una funcién fatica (mantienen el confacto entre narrador y lector) y refefenciél (brindan
abundante informacién, en especial para situar la accién en el tiempo y en el espaéio).

Asimismo, caracteriza a la descripcidén costumbrista la funcién diégética definida por
Genette (1970) como decorativa. A diferencia de Barthes, Genette considera que Ia funcién
decorativa es la de ser un ornamento del discurso que puede ser suprimido sin que éste varfe.
Como describen lo que separa dos momentos de la historia, su nexo con las otras unidades
narrativas es meramente cronoldgico, mientras que el lazo que une dos funciones cardinales
tiene una funcionaiidad doble, tanto 16gica como cronolégica. Dicho en otros términos, la
secuencia costumbrista est4 integrada al relato por una causalidad solamente temporal, y no
de orden légico temporal, lo que tiene como consecuencia que pueda ser omitida sin que se
modifique significativamente la trama.

A nivel verbal, el costumbrismo se puede encontrar presente tanto en las acotaciones

(como en las descripciones de las acciones de caricter tradicional que desarrollan los personajes
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en escena, los accesorios que utilizan para llevarlas a cabo, su vestimenta, etc.), como en el
diélogo de los personajes, buscando representar un modo peculiar de habla, configurando un
idiolecto (Ubersfeld, 1989: 191): ’

En determinados casos, el personaje se sirve de una "lengua" aparte, en la capa textual, de
la que €l es sujeto, nos encontramos con particularidades lingiifsticas que el teatro pone de
relieve; en todos estos casos particulares, el lenguaje contribuye a darle al personaje un
estatuto de "extranjero”; los personajes populares se nos muestran entonces como
personajes que no saben hacer uso de la lengua de sus amos. :

\

A nivel semantico, el procedimiento del costumbrismo adquiere su significacién en el
marco del contexto dramdtico en que se inserta, por lo que desarrollaremos mds adelante este
tema en relacion a la significacién que adquiere este procedimiento en relacién con cada campo

intelectual y contexto histérico-social particular.

2. Relevamiento bibliograifico sobre el nativismo .

Como ya dijimos, en el maréo de esta tesis reservamos el concepto de nativismo para '
el género teatral iniciadp con Calandria (1896) de Martiniano Leguizamén (Pellettieri,
1990a), que se caracteriz6 por la bisqueda de. representacién de las tradiciones, las
expresiones artisticas y la lengua criollas. Desarrollamos a continuacién el relevamiento
bibliogréfico realizado sobre el nativismo y el costumbrismo como poética en el campo de la
literatura y el teatro, organizando los estudios relevados en orden cronolégico.

Carmelo Bonet (1935) en “La literathr:i nativista y la realidad social rioplatense”, realiz6
un estudio sobre la literatura nativista, a la que consider “lo mds original, verndculo y valioso de 7
nuestra literatura” (1935: 80). Consign6é que se consideraba nativista a aquella literatura de
“asunto campero”, en contraposicién a la urbana, dominada por el cosmopolitismo.

El concepto sostenido por Bonet es sumamente amplio y alberga dentro de si a diferentes
tendencias estéticas. Le asi gné al nativismo una filiacién estética realista, pero no como
continuador del realismo espaiiol, sino como un “fruto espontdneo de nuestra tierra”, de larga
continuidad y vitalidad. Para este autor, el nativismo naci6 con nuestra literatura y continué hasta
el momento de la escritura de ese trabajo (1933); rozando todos los géneros: teatro, épica, lirica,
novela y cuento. Desde la perspectiva de Bonet, este derrotero nativista se inicié con el teatro,
con El amor de la estanciera (c.1793), El detall de la accién de Maipii (1818) y Las Bodas de
Chivico y Pancha (1826); se continué en los bailes folkléricos con letra; y luego en la poesia
épico-narrativa, en los Didlogos (1821) de Bartolomé Hidalgo. En los afios del gobierno de Juan
Manuel de Rosas, esta linea fue continuada‘ por La cautiva (1837) y El matadero (1871) de
Esteban Echeverria; y luego por Sanfos Vega (1872) de Hilario Ascasubi, Fausto ériollo (1866)
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de Estanislao del Campo y, muy especialmente, Martl'n Fierro (1872/1879) de José Herndndez. .

Esta ultima obra, que Bonet considerd cima del nativismo, le permitié trazar una linea
divisoria de la poética: con Martin Fierro se inicié una larga serie de gauchos perseguidos
injustamente, que obtuvieron el favor populéx, por lo que se puede hablar de un antes y un
después de la obra. Bonet consider6 que, mientras Herndndez no idealizaba al gaucho,
proponiendo una visién “realista”, luego del Martin Fierro el nativismo se bifurcé en dos
tendencias: un nativismo retdrico, imitativo de los cldsicos gauchescos (Ascasubi y Herndndez
especialmente), de observacidn indirecta; y una segunda vertiente testimonial, de observacién
directa, que trasuntaba la nueva estructura social originada por el aluvién inmigratorio.

El primer tipo de nativismo no imitaba al campo ni al gaucho de la realidad sino a sus
modelos literarios, lo que, segiin Bonet, condujo a la idealizacién y el convencionalismo. El
gaucho se transfiguré en un ente fantasmal, mitico, simbélico, dé 1asgos arqﬁen’picos. En este
nativismo de “segunda mano” enrol6 este autor a los Santos Vega de Bartolomé Mitre (1854)
y Rafael Obligado (1885) -idealizaciones del payador-; y a los folletines de Eduardo Gutiérrei
Juan Moreira (1879), Juan Cuello (1880) y Santos vVega (1881). Los profagonistas de
. Gutiérrez eran para Bonet remedos del mismo Martin Fierro, magnificados por la fantasia: el -
gaucho bueno caido en desgracia, transformado en baﬁdido por las circunstancias. Para Bonet,
la linea hereditaria de Herndndez se continué en todos los escritores que llevaron tanto al
teatro como a la novela y al cuento a los gauchos perseguidos, como Martiniano Leguizamén
en Calandria (1896) y Montaraz (1900), y Yamandid Rodriguez en EI Matrero (1923).

Otra de las significaciones fundamentales que asigné este autor al Martin Fierro
(1872/1879) fue la de haber sido utilizado por todo el nativismo posterior a 1880 como repertorio
de Iéxico y giros rurales. Este nativismo retérico nio buscaba imitar directamente el habla rural,
sino que imitaba la lengua literaria y convencional configurada por Herndndez, su idiolecto.

Ahora bien, Bonet destacé dentro de este nativismo la presencia de un elemento nuevo: el
sentimiento amoroso. El gaucho némade se transformaba en paisano, y como consecuencia de su
sedentarizacién, se “aquerenciaba”, sufrfa celos y desengafios amorosos. Los personajes
femeninos -que en el nativismo anterior eran poco significativos, pintados con rasgos genéricos y
psicolégicamente desprovistos de complejidad-, adquirieron gran relevancia, hasta convertirse en -
el imdn que polarizaba todas las actividades del hombre. En este nativismo roméntico, en el que
lo lirico sofocaba a lo épico de la etapa anterior, este .autor incluyé A la obra de Martiniano
Leguizamén y de Alonso Trelles.

Por lo tanto, para Bonet, el nativismo retérico es una categorizacién sumamente amplia,

que incluye tanto a la gauchesca como al nativismo teatral. A pesar de que es discutible que
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algunos de los rasgos definidos por el autor para distinguir al nativismo retérico se apliquen a la
gauchesca, si es comprobable que todos funcionan en el nativismo teatral en el sentido
restringido en que lo entendemos en esta tesis.

La segunda vertiente del nativismo establecida por Bonet, la testimonial, fue aquella que
registré los cambios sociales provocados por la inmigracién y la mestizacién, consecuencia de la
conquista del desierto. Este autor le asigné a obras como Barranca Abagjo (1905) y La gringa
(1904), de Florencio Sidnchez, el valor de testimonio, de documento, de espejo de una nueva
realidad social. Esta tendencia coincide con la tercera fase del nativismo y el inicio del sistema
teatral prembdemo de Florencio Sanchez (Pellettieri, 2002: 377-389; 2005a).

Si bien, como Bonet, Julia Grifone en su ensayo Martiniano Leguizamon y su égloga
‘;Caiandria " (1940) contintio utilizando el término nativismo en un sentido temdtico, también lo
hace en uno seméntico, ya que no es sélo el tema, sino también la actitud de valoracién y
exaltacién de ese mundo rural lo que, para la autora, define a la boética nativista. En su estudio
sobre la obra de Martiniano Leguizamén, considerd a este autor como uno de “los mds ilustres
representantes de nuestra literatura nativista” (1940: 219) -aquella “corriente literaria que busca
en lo nativo su fuente de inspiracién” (1940: 111)- ya que toda su labor literaria denuncia la
aspiracién de “volver a lo propio, acﬁdir a las fuentes de lo aut6ctono, reverenciar y amar las
cosas nuestras cuando ellas son indice de excelencias y pueden servir de pauta a las generaciones
nuevas” (1940: 77).

A su vez, Arturo Berenguer Carisomo consideré en Las ideas estéticas en el teatro ,
argentino (1947) que la literatura argentina comprueba-los cambios sociales acaecidos hacia la
tltima década del siglo XIX, debidos -entre otros factores- a la inmigracién,

con un afanoso redescubrimiento de lo nativo, con un saludable goce estético por todo lo
aborigen; una efloracién de estudios locales, que con amor de terruiio evocan los mitos, las
costumbres, 1a psicologia, el arte y el misterio de las “patrias chicas”. (1947: 363)

Berenguer Carisomo establecié, ademds, como dos de los temas dominantes de la
dramdtica realista-naturalista del periodo 1900-1918 al “cuadro costumbrista” y al
“costumbrismo regionalista” (1947: 369), utilizando el término costumbrismo con un criterio
tematico, como lo habfa hecho Bonet al definir el nativismo como “literatura de asunto
campero”. Consideré dentro de la primera categoria citada, el teatro “local-costumbrista” (389-
392), a aquellas obras en las qhe “el medio local y la costumbre indigena constituyen un
importante ingrediente”. Como ese “trazo local” es una constante en casi todos los textos de las
diferentes vertientes que analiza, se centr$ especialmente en aquellos en que “lo esencial sea la
pintura del cuadro sin ninguna otra ulterioridad dramdtica” (1947: 389). Estudié bajo esta

denominacién a Mamd Culepina (1916) de Enrique Garcia Velloso (1947: 390); Alegria (1928)
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de Roberto J. Payrd, y obras de Julio Sdnchez Gardel, como Los Mirasoles (1911) y Después de
" Misa (1910).

Por otro lado, entendi6 al “costumbrismo regionalista” como un derivado del
“costumbrismo” desarrollado anteriormente, que “con sentido poemitico llevé a escena el
‘misterio tragico de una regién”. En esta vertiente se produce un cruce con el teatro simbolista,
constituyéndose en un “teatro simbélico de fondo realista” (1947: 391). Incluyé dentro de esta :
tendencia a El Zonda (1915) y La montaiia de las brujas (1912) de Julio Sdnchez Gardel y a
la obra de José de Maturana, en especial Cancion de Primavera (1912). Asi, vemos como
Berenguer Carisomo identificé como costumbrismo regionalista a lo que Osvaldo Pellettieri
(1990a) denominé como tercera fase del nativismo, que a su vez da origen al teatro de tesis
social, cuyo modelo serd el teatro de Florencio Sdnchez, aquella que Bonet llamé nativismo
testimonial. 7

Luis Ordaz, en su Estudio Preliminar al libro El Drama Rural (1959: 7-23), continud este
criterio temdtico, ya que consideré que el género teatral costumbrista presenta dos lineas
principales: el “coétumbn'smo de caricter urbano” (el sainete) y el de cardcter rural. As{mismo,
establecié una nueva subdivisién temdtica de esta dltima entre una dramdtica ganadera y otra
agricola, segin se ocupen del gaucho ganadero o del colono agricultor e inmigrante.

Trazé un itinerario del drama rural, cuyo punto inicial fue El amor de la estancie_fa
(c.1793), como testimonio més remoto de esta temitica; y luego pasé por Solané (1872) de
Francisco Ferndndez. Su segundo estadio lo constituyé el drama gaucho -la gauchesca, segiin el
nTode.lo de periodizacién definido por Pellettieri (1992; 2005a)-, cuyo hito principal es Juan
Moreira (1884) de Bduardo Gutiérrez y José J. Podestd, y se continué en Calandria (1896) de
Martiniano Leguizamén, autor que inaugurd la etapa de transformacion campesina, que coincide
con el nativismo segin la concepcion sustentada en esta tesis. En esta etapa, el centro dramético
se desvi6 del gaucho ganadero al colono agricultor, ya insinuado en el personaje del abuelo de
La piedra de escandalo (1902) de Martin Coronado. Los hitos de esta etapa fueron los textos
Sobre las ruinas (1904) de Roberto I. Payr6, La gringa (1904) y Barranca Abagjo (1905) de
Florencio Séﬁchez, que para Pellettieri (1992; 2005a) configuran la tercera fase del nativismo y
el inicio del sistema teatral premoderno de Florencio Sanchez.

La linea continu6 en los dramas relativos al conflicto entre los duefios de la tierra y los
arrendatarios o chacareros -Madre Tierra (1920) de Alejandro Berruti, El patrén del agua (1919)
de Gustavo Caravallo, La Flor del Trigo (1908) y Cancién de Primavera (1912) de José de
Maturana- y en el teatro lirico de Rodolfo Gonzilez Pacheco que, en Las viboras (1916) y El

grillo (1929), le otorgaba al gaucho tradicional una dimensién simbélica, mitica. Ordaz continué
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el relevamiento de la dramética de inquietud campesina hasta el momento de escritura de su
trabajo, con El viento en la llama de (1940) Octavio Rivas Rooney, El trigo es de Dios (1947) de
Juan Osca_r Ponferrada y Tierra del destino (1951) y La Biunda (1953) de Carlos Carlino,
advirtiendo que la productividad y pervivencia de la dramdtica nativista se extendié hasta la
década del cincuenta.

Guillermo Ara, en su estudio denominado “Martiniano Leguizamén y el regionalismo
literario” (1961), consideré que el romanticismo inicié la costumbre de asimilar la idea de
literatura nacional a la de atmdsfera y pais propios. Segin las consideraciones del autor, Esteban
Echeverria y Marcos Sastre iniciaron para €l la literatura nativista, transitada por Bartolomé
Hidalgo, José Herndndez, Rafael Obligado, Juan Bautista Alberdi y Martiniano Leguizamén. A
pesar de que su estudio se centra en el plano de la poesia y la narrativa, sin abordar el teatro, Ara
‘nos brinda dos elementos importantes para asimilar el nativismo teatral al regionalismo literario
definido por €I: la inclusién en esta poética de la obra narrativa de Martiniano Leguizamén, autor
de Calandria, y la continuidad que establece con el romanticismo, uno de los puntos de estudio
en los que ahondaremos en nuestra tesis.

Eduardo Romano postulé en “Hacia una caracterizacién de la poética nativista” (1993)
que esta poética "parte del grupo roméntico rioplatense, pero ya en nuestro siglo se pliega
- progresivamente a los disefios politico-culturales del nacionalismo conservador”. El autor
realiz6 un panorama histérico de la poética, marcando su inicio hacia 1830, con el grupo de
universitarios roménticos y ‘su tedrico mds relevante, Esteban Echeverria. Le asigné a
Bartolomé Mitre el cardcter de tedrico fundamental de esta poética, ya que en las notas a sus
Rimas (1854) | |

privilegiaba lo descriptivo, el derecho dei poeta a no ceder la palabra -y menos a un gaucho
tosco- y la funcién idealizadora reservada a la poesia. Es decir que convertfa, claramente, a
esta poética en una opcién de los “cultos” frente a la gauchesca. (1993: XI)

Para este autor, durante la generacién del ochenta compartieron el protagonismo nativista
Rafael Obligado y Joaquin V. Gonzilez, “el més licido teorizador de esta poética” en La
tradicion nacional (1888) y cuyo Mis Montafias (1894) se convirtié en el texto modelo del
nativismo narrativo. _

La importancia que tiene el trabajo de Romano en el marco de esta tesis es que este autor
se aleja del criterio temdtico para anclarse claramente en lo formal y en lo semdntico, y que
destaca la intertextualidad que establece el nativismo con el romanticismo y con el nacionalismo
cultural, dos facetas que estudiaremos mas adelante. En este sentido, Romano consideré un error
designar a ciertos textos como “criollistas” solamente por su asunto local o regional -

consecuencia de la reaccién negativa que surgi6 ante el modernismo-. Cita como ejemplos a Un
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vigje al pais de los matreros (1898) de José Sixto Alvarez (Fray Mocho), de procedimieritos
periodisticos, y a La Australia Argentina (1898), de Roberto J. Payrd, de sesgo reformista,
considerando que ninguno de estos textos se corresponden con la apuesta nativista. Sf le otorgé
ese cardcter a La guerra gaucha (1904) de Leopoldo Lugones -ya que “el papel reservadd ala
naturaleza, asi como la primacia de lo descriptivo frente a la accién, mantienen el eje semdntico-
gnoseolégico del texto atado al nativismo™-; a Poemas solariegos (1927) y Romances del Rio
Seco (1938) del mismo autor; y a El pais de la selva (1908) de Ricardo Rojas.
Romano consideré que estos dos autores cultores del nativismo, contribuyeron a su
- resquebrajamiento al erigir al Martin Fierro (1872/1879) de José Herndndez como el “poema
paradigmdtico de nuestra literatura nacional, asi’gnéﬁdole, ademds, un cardcter épico”. Esto tuvo
- como consecuencia la primacia de la gauchesca sobre el nativismo y la “emergente idealizacién
del gaucho respecto de los multiplicados habitantes urbanos; de la conversién del folklore en
ciencia congelada de lo tradicional rural”. Replanteando lo sostenido por Romano en términos de
Fowler (1971), estos autores produjeron una cristalizacién que {uvo como consecuencia que la
poética arribase a su fase epigonal, aquella que suele reiterar sin variantes los modelos
conocidos. ‘
Osvaldo Pellettieri entiende a la historia del teatro argentino desde una perspectiva
‘sistemdtica, como un procesb de continuiAdad, cambio y ruptura de sistemas teatrales (1992;
~ 2005a). Considera que la dramdtica y la puesta en escena argentina forman un sistema teatral que
posee una densa textualidad, con sus propios modelos, que a partir de sus cambios e intentos de
ruptura va evolucionando en el tiempo. Su evolucion estd aclarada por su “historia interna”, de
carédcter formal, pero sus cambios se explican por sus contactos con la serie social (Pellettierd,
2005b: 18-28). Por esto su perspectiva es “neohistoricista”, ya que integra el andlisis sistemético
de los textos al estudio de los contextos sociales. En “Calandria, de Martiniano Leguizamén,
primer texto nativista”, Pellettieri (1990a) examiné la evolucién del sistema teatral ( de la
gauéhesca, partiendo de su obra modelo, Juan Moreira (1886) de Gutiérrez y Podestd,
postulando la reversién de este modelo y la inauguracién del sistema del naﬁvismo concretado
con el estreno de Calandria (1896) . _ |
Pellettieri establecié que el .nativismo es una poética teatral que atraviesa las tres fases
“definidas por Fowler (1971): una primera, concretada por Calandria (1896), que produjo un
cambio semdntico total con respecto al sistema de la gauchesca, en la que lo rural es valorado
como hecho positivo y se propugna la integracién social del gaucho al nuevo orden liberal. La
segunda fase, canénica, se concreta con Jesus Nazareno (1902)' de Enﬁque Garcfa Velloso, que

desarrolla el modelo anterior, en el cual ya el modelo moreirista no tiene el menor desempefio, y
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se encuéntra claramente delineada su funcidn didéctica. Esta linea se contintia hasta el realismo
finisecular de Florencio Sdnchez, en obras como Barranca Abajo (1905), que constituye la
tercera fase del sistema nativista, su reversién en un nuevo sistema emergente.

- Posteriormente, Pellettieri redefinié su teoria en el articulo “A qué llamamos
romanticismo tardio”, incluido en el segundo volumen de su Historia del Teatro Argentino en
Buenos Aires: Volumen II. La emancipacion cultural (1884-1930) (2002: 163-166). En éste,
considera que el romanticismo continué y permanecié vigente en el teatro y la literatura durante
el periodo 1880-1930. El romanticismo tardio (porque esta tendencia estética ya habia perdido
vigencia en las otras artes) encontré su caracteristica fundamental en el principio constructivo de
lo melodramético, y a nivel seméntico se identifica con el "tradicionalismo conservador”,
posicién ideoldgica sustentada por las clases altas como reaccién ante el intenso proceso de
modificacién sociopolitica que se produjo en la sociedad argentina a partir del proceso de
modernizacién y la inmigracién.

El romanticismo tardio incluyé dentro de sf a dos tendencias fundamentales: el nativismo
-y el melodrama social. La primera de éstas se caracteriié por la revalorizacién de lo rural, la
mitificacién del gaucho y su costumbrismo. Sus textos paradigmaticos fueron Calandria (1896)
.de Martiniano Leguizamén y Jesus Nazareno (1902) de Enrique Garcia Velloso. La segunda
vertiente, el melodrama social, intensific6 el melodrama y el didactismo moral. Su texto modelo
fue La piedra de escandalo (1902) de Martin Coronado y la diferencia fundamental con el

nativismo es la desaparicién de las marcas costumbristas.

Conclusiones
Luego de la lectura critica de la bibliografia, se llegé a la conclusién de que el nativismo
constituyd una poética de larga trayectoria dentro de nuestra literatura, tanto en el teatro como en
la narrativa. Con respecto a su alcance y extensién, no todos los estudios son coincidentes.
Integréndolos, se comprobé que existen dos concepciones de nativismo. En su sentido mds
amplio, de indole temdtica, se ha considerado al nativismo como aquella "literatura de asunto
campero” (Bonef, 1935: 79). Asi, el nativismo se encontré presente desde los origenes de nuestro
teatro, en El amor de la estanciera (c.1793), incluy6 dentro de si a la gauchesca y se prolongé
hasta la década del cincuenta del siglo XX
En un sentido restringido, que es el que sostendremos a lo largo de nuestra tesis, el
nativismo no se define solamente por la temética rural, sino por el tratamiento de la misma,
los procedimientos de su poética y su opcidn ideoldgica nacionalista conservadora, elementos

por los que se diferencié de la gauchesca.
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I. PRIMERA PARTE: EL COSTUMBRISMO EN EL TEATRO ARGENTINO
Capitulo 1. 1. El costumbrismo en el sistema teatral de la gauchesca
L.1.1. El costumbrismo en el sistema teatral de la gauchesca primitiva

En este capftulo nos proponemos abordar el estudio de la presencia del procedimiento
costumbrista en la gauchesca teatral primitiva (Pellettieri, 2005a: 234-244), que se extendi6 entre
c.1783 y 1823, con el fin de demostrar que éste se halla presente desde los origenes de la
vertiente gauchesca del teatro argentino. Con este fin, comenzamos con el andlisis de la
primera obra de este sistema, El amor de la estanciera (c.1793), obra cuyo modelo es el
entremés espaifiol, que se basaba en el costumbrismo y en la exageracién de la bisqueda del
efecto. Sus principales procedimientos son la escritura en vefsos octosilabos, ricos en
vocabulario y modismos gauchescos, la utilizacién de la ironia, la biisqueda de la produccién
de risa mediante el chiste y el retruécano. Presenta un sistema de personajes en el que se .
acentda la divisién entre personajes criollos —con los cuales se identifica el punto de vista de
la obra- y extranjeros, el caricaturesco portugués Marcos Figueras, antecedente del posterior
personaje cocoliche del sainete, dado que cruza en su lengua subjetiva el habla gauchesca y el
portugués, lo que da lugar a una serie de equivocos y situaciones cémicas. En esta obra, el
procedimiento del costumbrismo estd concentrado en la mirada final posterior al desenlace,
que constituye en si una completa descripcién costumbrista. En ésta, luego de resuelto el
conflicto referente a la eleccién de esposo para Chepa, se desarrolla una larga descripcién
costumbrista, el festejo del triunfo del criollo Juancho Perucho sobre el portugués Marcos
Figueras. La primera notacién costumbrista la constituyen las indicaciones dadas con respecto a
la preparacién de la comida que ofrecerd el vencido Marcos; luego todos comparten la mesa y
brindan por los novios, que se intercambian versos de amor. La fiesta culmina con canto y baile,
acompaiiados por Marcos con su guitarra.

La siguente obra analizada es El detall de la accion de Maipu (1818), texto militante,
que busca transmitir un meﬁsaje ideolégico de adhesién a la revolucién, provocando en el
espectador la identificacién emotiva con el mismo. Su objetivo es celebrar el triunfo de San
Martin y el ejército libertador sobre los realistas en la batalla de Méipﬁ, que reafirmé el éxito
y la continuidad del proceso de independencia americana. Como El amor de la estanciera estd
escrita en versos octosilabos y utiliza el idiolecto rural, y a diferencia de ella, propone una
descﬁpcién costumbrista que se traslada del discurso de los personajes a las acotaciones o
enunciaciéon inmediata. La didascalia inicial describe el espacio escénico en el que se
desarrollard la accién, notacién ausente en la obré anterior, indicando la presencia de

elementos tradicionales que decoran la escena (recado, poncho, mate, guascas, lazo,
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boleadoras), asi como las acciones costumbristas que ejecutan los personajes al inicarse la
accién (“Marica, sentada junto al fuego, (...) hace la que hila”, Ghiano, 1957: 51). Asimismo,
se éonfiguran secuencias transicionales costumbristas sin didlogos en las que se acotan las
acciones que desempeifian los personajes (picar tabaco que saca de una chuspa, armar un
cigarro, hilar, acomodar el recado, preparar el mate, cambiarle la yerba, etc.) y se describen
las que desarrollan mientras escuchan la historia narrada por Juan José sobre la batalla de
Maipid. Al culminar este. relato, se inicia una larga descripcién costumbrista, en la que se
organiza y se lleva a cabo el festejo por el triunfo de San Martin en Chile. La celebracién
comienza con un brindis por el General y sus “comendantes” y con la bebida compartida de
un chifle que circula entre todos los personajes; y continia con cantos y bailes en honor de la
patria. Se cantan unas décimas cuyo estribillo reza “!Viva la Patria mil veces/y viva la gran
Nacién” (Ghiano, 1957: 68), Pancho interpreta un recitado criollo con las boleadoras en la
cintura, se viva a la patria, tres parejas bailan un Cielo apericonado al son de la guitarra que es
cantado por Pancho, luego se baila un vals y Pancho vuelve a cantar unas coplas “haciendo el

2 aa?

betin” (;?). Por lo tanto, al igual que la obra anterior, la obra culmina con una extensa
descripcién costumbrista. Luego de ella, y segin la costumbre espafiola, Pancho se dirige al
publico directamente solicitando su agradecimiento y su recomendacién, culminando todos
los personajes con una apelacién directa de evidente contenido ideolégico: “nglsf, Porteios
del alma/ obedeced al Gobierno/ y el nombre de Buenos Aires/ Serd por siempre eterno.”
(Ghiano, 1957: 73)

La ultima pieza perteneciente a la gauchesca primitiva que analizamos es Las Bodas de
Chivico y Pancha (1826) atribuida a Collao, obra netamente costumbrista. Esta pieza constituye
el segundo sainete de una serie iniciada pof El valiente fanfarrén y criollo socarrén,’ que segiin
Klein (1992) se represerité en Montevideo desde 1810 con el nombre E! sainete del gaucho, y
concluia con la bendicién paterna al casamiento de Chivico y Pancha y con el anuncio del festejo
de la boda. Las Bodas... esta escrita, como las dos obras anteriores, en versos octosilabos y
utilizando el idiolecto gauchesco, que en este caso se encuentra mas acehtuado, y detenta un
mayor grado de convencionalizacién. Como en El detall..., 1a acotacién inicial que describe el
espacio en el que transcurre la accién enumera los fndices espaciales que configuran a la escena
como el interior de un rancho: “Bancos y cabezas de vaca, un ijar para sentarse las mujeres, una

mesa chica donde habr4 un chifle con aguardiente, cigarros y un jarro de hoja de lata” (Ghiano,

* El manuscrito inédito de El valiente Janfarron y criollo socarrén fue hallado por Jacobo de Diego en el
Archivo Histérico Nacional de Montevideo, y ediado en la Revista Prisma/Cabal, con prélogo de Abril Trigo
Ehlers (Univ.de Maryland, Nros. 9/10, Spring 1983).
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1957: 76).

Las Bodas... no desarrolla ningiin conflicto dramdtico, sino que se estructura a partir de
la sucesiva presentacién de elementos costumbristas. Analizando el modelo de intriga de la obra,
observamos que la introduccién la constituye los preparativos de la-fiesta de casamiento de
Chivico y Pancha y la espera de la llegada de los novios. La fiesta en si consiste en el nudo, el
desarrollo de la accion. Durante ésta se produce un enfrentamiento armado entre dos invitados
por una compafiera de baile. Sin embargo, a tal punto no tiene relevancia este conflicto que ni
siquiera se nomina a la mujer en cuestién. Un primer desenlace se produce con la llegada del
Alcade que da fin a la pelea. La accién recomienza, rompiendo la estructura de accién
tradicional, con la llegada de Chingolo. Como los relatos orales de los gauchos que visitaban la
ciudad propios de la gauchesca poética -como los Didlogos Patridticos de Bartolomé Hidalgo,
en especial el denominado “Relacién que hace el gaucho Ramén Contreras a Jacinto Chano, de
todo lo que vio en las fiestas mayas de Buenos Ayres, en el afio 1822” (1822) (Jitrik, 2003: 17-
38)-, Chingolo narra lo que ha visto y hecho en el pueblo. En primer lugar, asiste a una leva
forzosa -lo que remite nuevamente a la obra cumbre de la poesia gauchesca, el Martin Fierro de
José Herndndez-; y luego a la Comedia del Diablo predicador —que, a su vez, remite al relato del
gaucho que asiste a una épera en el Fausto de Estanislao del Campo (1866) (Jitrik, 2003: 59-81).

Durante la obra se hace referencia a numerosas costumbres rurales, como las carreras de
caballos, los juegos de la taba y el pato, a comidas tipicas como la mazamorra y el asado; asi
como se concretan en escena varias de estas acciones costumbristas, como tirar la taba, beber de
un chifle, fumar cigarros, etc. También se escenifican rituales propios del universo gauchesco,
como la-bendicién que recibe Chivico de Juancho, junto con un largo parlamento en el que
alecciona a la pareja acerca de los roles tradicionales del matrimonio. Mencién especial merecen
los diferentes elementos costumbristas que-conStituyen la fiesta, objetd principal de la accién
dramatica: los brindis, vivas, versos y cantos en honor de los novios (semejantes a los ofrendados
a la patria en F/ detall...); 1a comida compartida -para la que se acota que se llevan a escena un
asado clavado en su asador y una olla mazamorra y otra de leche, y que comen en escena- y el
baile.

Por lo tanto, podemos concluir que el procedimiento del costumbrismo se encuentra
presente en todas las obras analizadas de la gauchesca teatral primitiva, culminando todas
ellas con una mirada final positiva: la descripcién costumbrista de una celebracién. En los
primeros dos casos estudiados, en esias miradas finales positivas se enaltece la nacionalidad
frente a lo extranjero (portugués) o al enemigo (realista). Por esta razén, Klein (1992)

denomina a estas obras sainetes criollos patridticos. Este rasgo semdntico preanuncia la
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utilizacién del costumbrismo en el nativismo como exaltacién de los valores nacionales. En
este sentido, coincidimos con lo afirmado por Pellettieri (2005a: 237-238) en cuanto a que la
gauchesca primitiva nace con la nacién y forma parte de los elementos de cohesién de la
nacionalidad y de su deseo de perduracién. Estos textos intentaban crear una nueva lengua
nacional, adhiriendo a la causa de la independencia literaria y la iden‘tidad americana, para lo
cual estilizaban el lenguaje gauchesco tanto para servir como modelo para las formas
coloquiales del habla, como para fundar una nueva convencién teatral. A nivel semdntico, la
gauchesca primitiva buscaba popularizar las ideas de patria y libertad, interesar al ptiblico en
los temas nacionales, y en el caso particular de EI detall..., difundir la campafia pétriética.
Otro rasgo que establece una relacién de coniinuidad de la gauchesca primitiva con el
nativismo, y que lo diferencia de la gauchesca candnica, es que el gaucho estd integrado
‘socialmente, es sedentario y busca establecer vinculos familiares. En cambio, el protagonista
de la gauchesca canénica, es un personaje inestable, un “fuera de la ley”, un transgresor.
También coinciden la gauchesca primitiva y el nativismo en varios procedimientos: en el tono
costumbrista gauchesco, en la presencia del extranjero parodiado y ridiculizado, en la
utilizaci6én de la comicidad directa y el idiolecto rural que busca representar el habla popular.
Por supuesto difieren especialmente en la utilizacién de versos octosilabos, recurso que
desaparece tanto en la gauchesca canénica como en el nativismo, lo que nos conduce a

establecer que esta gauchesca primitiva tiene mayor relacién con la poesia gauchesca.

L.1.2. El costumbrismo en el sistema teatral de la gauchesca canénica

La gauchesca teatral implicé para la historia de nuestro teatro la creaéidn de un discurso
cultural e ideolégico propio, por lo cual Osvaldo Pellettieri la considera como la primera fase del
sistema de la Emancipacién Cultural (2002: 99-112). Con ella el teatro alcanza su
“emancipacion” de los modelos espaiioles, lo que se evidencia -entre muchisimos ejemplos- en
el abandono de la escritura en versos octosilabos, buscando configurar un auténtico teatro
nacional. Esta emancipacién se logré en torno al suceso popular que rodeé a la obra que
constituye el modelo y paradigma de la gauchesca teatral, la adaptacic’)rj escénica que realiz6
José Podestd sobre la novela Juan Moreira de Eduardo Gutiérrez en 1886. Pero lo que por sobre
todo hizo posible esa emancipacién fue la configuracién de un sistema teatral y un campo
intelectal teatral, y la afirmacién de los elementos del circuito teatral ya existentes: ptiblico,
autores, actores y critica. .

A nivel semdntico, tanto la gauchesca poética —cuyo modelo es Martin Fierro, de José

Hernédndez- como la teatral, cuestionaron la modernizacién y el credo positivista del “orden .y
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progreso” que signaron el proyecto liberal de-1a generacion del 80. Para este proyecto, el gaucho
habia pasado a ser un marginado social, y la gauchesca buscaba poner en evidencia esta situacién
de abandono, falta de derechos civiles y abusos de autoridad a los que era sometido por el poder
politico y militar. Como afirma Lednidas Lamborghini, Martin Fierro:
Pone al descubierto la tramoya de un sistema politico que se presenta como un prodigiosob
proyecto civilizador pero que tras bambalinas, margina, persigue y ejecuta el exterminio
organizado de las masas gauchas, esas mismas que habian contribuido al logro de nuestra
independencia y actuaban en la linea de los fortines. (Jitrik, 2003: 118).

Tanto Martin Fierro como Juan Moreira son personajes transgresores de la norma social
cuestionada por la obra, transgresién que, en el caso de Moreira, se paga con la muerte. En el
desenlace, el héroe es vencido por las fuerzas del orden, mientras que en la segunda parte del
poema Martin Fierro se adapta e integra al orden social establecido. Como ya sefialamos, este
aspecto semdntico cuestionador diferencia a la gauchesca teatral de la gauchesca anterior, del
nativismo ‘posterior y de la segunda parte del Martin Fierro, en los cuales el gaucho se integra a
la norma social.

Juan Moreira de Eduardo Gutiérrez.y José Podestd (1886) formé sistema porque se
convirti6 en un modelo qlie produjo otros textos que lo siguieron, creé en torno suyo una
.convencién y un publico propio. Las caracteristicas fundamentales del modelo canénico de la
gauchesca teatral son: ia creacion de un pérsonaje estructurador del desarrollo dramético, el uso
de la lengua gauchesca, la postulacién de una tesis realista que toma partido a favor del gaucho
en su enfrentamiento con la sociedad oficial, la bisqueda de la identificacién del espectador
mediante un realismo ingenuo de orden mimético, y la utilizacién de lo sentimental con el fin de
conmoverlo (Pellettieri, 2002: 102). Como drama de personaje, su estructura estd constituida por
una serie de secuencias caracterizadas por la accién exterior, por lo tanto la unidad no estd dada
pdr la accién sino por el personaje, quien se moviliza con el fin de vengar una afrenta
inmerecida, de la que ha sido objeto por parte de la justicia oficial. Con este fin se conviernte en
un transgresor de la norma social, y su itinerario estd signado por una serie de pruebas, que
finalmente acaban con él (Pellettieri, 1987a: 118).

El costumbrismo ya no se halla presente en la acotacién inicial de la obra, y sélo
encontramos tres secuencias costumbristas, tnicas pausas en el devenir constante de la accién
dramética. Como ya dijimos, en tanto el personaje protagénico estructura el desarrollo
dramitico, se configura como un drama de personaje: la tensién dramitica se centra en el
personaje de Moreira, su llegada produce y hace avanzar la accién. Lejos de configurarse como
distenciones o distracciones de la acci6n, las descripciones costumbristas tienen como funcién

mantener la atencién del espectador, la primera de ellas a la espefa de la llegada de Moreira, y las
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dos siguientes, a la espera de las partidas que lo persiguen. La presentacién de Moreira
distendido en escena, corriendo el riesgo de ser atrapado, aumenta la tensién dramética y provoca
temor en el espectador por la suerte del héroe.

El Cuadro Segundo del Primer Acto se desarrolla en "una pulperia de campaiia, donde
varios gauchos estdn jugando a los naipes y milongueando” (Podestd, 1957: 103). La secuencia
costumbrista, en la que tiene lugar una payada entre dos paisanos, se desarrolla hasta la llegada
de Moreira. José Valero, comico espafiol, la describia asf:

En la pulperia, veo gente en una mesa Jugando a los naipes, en otras platicando; en el
mostrador, unos que beben, més alld unos guitarreros musitando con sus instrumentos; el
pulpero atendiendo a todos, y cada uno en su papel ... hasta los perros que trabajan son
artistas... (Podestd, 1930: 56).

La Escena Quinta del Acto Segundo se ubica nuevamente en una pulperia de campana.
La acotacion describe que “Van entrando gauchos a caballo, en carro y de a pie -guitarreros,
acordeonistas-. Se juega a la taba, se cancha, se ceba mate, se hacen tortas fritas, se bailan
bailes nacionales...” (Podestd, 1957: 116). Nuevamente el ingreso de Juan Moreira a escena
interrumpe la secuencia costumbrista: pronto la concurrencia lo rodea, escucha su recitado y
lo viva. Un paisano le advierte que la partida ha salido en su busca, al mando del bravo y
temido Sargento Goyo. La secuencia netamente costumbrista reinicia con la propuesta de un
paisano de bailar un gato, continda con Juan Moreira tomando su guitarra y cantando una
décima, y concluye con el anuncio de la inminente llegada a la pulperfa de la partida de soldados.
Esta secuencia, a pesar de su cardcter transicional y su funcién de detener la accién, era de vital
relevancia en la obra, en especial en la época en que se desarrollaba como pantomima muda,
segin nos informa Podestd:

Todo se expresaba con mimica, acompafiada de miisica apropiada; solo- el Gato con
relaciones y el Estilo que cantaba Moreira en la fiesta campestre, interrumpfa el mutismo
de los actores. Por primera vez la concurrencia ofa cantar un estilo en una obra y el
entusiasmo se apoderd de ella, que no-cesaba de aplaudir (1930: 42).

La tercer secuencia costumbrista la constituye el inicio de la Escena Sexta, sin didlogo,
que transcurre en "Una casa de baile. Se ven varios gauchos bailando; entran Moreira y Julidn;
toman sus compaiieras. Moreira se retira” (Podestd, 1957: 118), pausa previa a la llegada de la
policia buscando a Moreira, a la que sucede el desenlace: la escena de la muerte de Moreira.

Por lo tanto, concluimos que el funcionamiento de la descripcién costumbrista en la
gauchesca difiere del observado en la gauchesca teatral primitiva. En primer lugar, porque carece
de la mirada final costumbrista y de notaciones costumbristas en las acotaciones iniciales, y en
segundo término, pordue ya no detiene la accién con una funcién ormamental, sino que ésta se

encuentra claramente al servicio de una intriga estructurada a partir del conflicto dramético del
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personaje.

Ahora bien, Juan Moreira fue un especticulo en constante evolucién, debido
especialmente a la relacién dialéctica entre la improvisacion de los actores y las demandas y
expectativas del piblico. Por esta razén, la obra atravesé un proceso gradual de aumento de la
comicidad gracias al aporte de las improvisaciones actorales, y de la espectacularidad y el
costumbrismo, producida por la paulatina inclusién de ndmeros musicales y secuencias
transicionales costumbristas. En este proceso, en 1889 se incorporé a las representaciones el
baile del pericén en reemplazo del gato en la secuencia costumbrista del segundo acto por ser
“més apropiada y de mayor efecto para la fiesta campestre”, ségt’m afirma Pepe Podestd
(1930: 57), lo que demuestra la bisqueda de intesificacién de la espectacularidad de la
représentacién. En diciembre de 1890 se present6 en el Politeama un espectééulo compuesto
por niimeros de acrobacia, canciones de Pepino el 88 (José J. Podestd), y la representacion de
Juan Moreira en la que se anunciaba la participacién de “la Rubia cantora”, Marfa Podesta,
famosa por su belleza y por sus destacados dotes como cantante.

Esta evolucién de la obra se puede observar al realizar una cofnparacién entre la
versién original (Podestd, 1957) y la de 1891 hallada por Klein (Podestd, 1986). De las
multiples diferencias que se observan en el cotejo de ambas versiones, nos centraremos
solamente. en la intensificacién del costumbrismo que se produce en la segunda de ellas. En
ella se repite la payada de la Escena Segunda del Primer Acto, aunque con variantes textuales,
y ya no se ubica la accién en una mnommada pulperia de campana sino en la “Pulperia de
Sardetti”. De la misma forma, Gaucho Primero y Gaucho Segundo de la primera versién se
han convertido en Agapito y Clinudo, y se incluyé en la escena el “amigo Bentos”. La accién
de ambas versiones se mantiene en forma paralela, aunque en la segunda se intensifica la
unidad de accién al omitirse las dos primeras escenas del segundo acto, en las que Moreira
salva a Maraién. |

La secuencia costumbrista de la Escena Quinta del Segundo Acto se corresponde con
el Cuadro Octavo de la versién de 1891. Nuevamente, pasa de una innominada pulperia de
campaiia a la Pulperia de La Paloma. La acotacién inicial del cuadro sefiala que los paisanos
llegan al “baile que se ha de celebrar con motivo de ser un dia de fiesta”, indicando que luego
de los saludos y de algin entretenimiento en la escena, nuevamente la llegada de Moreira
interrumple la secuencia costumbrista. Aqui se destacan los saludos -verdaderos rituales
gauchescos- pero, a diferencia de la versién anterior, no se determina qué costumbres lidicas
se escenificaban, sino que este aspecto se deja abierto a la improvisacién de los actores. El

ingreso a escena del “Napoles Francisco”, quien “entretiene a los paisanos contdndoles sus
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conocimientos y negocios” y luego del “Amigo Bentos”, borracho montando un caballo en
pelo, constituyen dos secuencias disyuntivas que aportan comicidad a-la escena. Estos
personajés conformarén dos clésicas “maquietas” de larga productividad en el teatro posterior.
Bentos, personaje interpretado por Antonio Podest4, era un gaucho borrachin al que Moreira
prodigaba el nombre de *“amigo”, y Francisco, que segtin las memorias de José Podestd (1930:
62), fue un personaje creado a paﬁir de una improvisacién de Celestino Petray, quien imit6 a
“un inmigrante calabrés cuyo nombre era Antonio Cocoliche. El personaje creado por Petray
era un italiano acriollado que hacia gala de sus destrezas criollas mientras exhibia su
ineficacia absoluta en el manejo de las mismas, y cjue cruzaba en su discurso el italiano y la
lengua gauchesca, idiolecto que se fijé como convencién teatral y que recibié su nombre.

En la versién de 1891, Bentos le advierte a Juan Moreira que la partida ha salido en su
busca y destaca la fiereza de quien la dirige, don Goyo, lo que suscita toda una discusién entre
él y el napolitano, otra secuencia cémica mds que ornamenta y amplifica la accién en relacién
a la transcripcién anterior. Al igual que en ésta, Moreira ignora esta advertencia y participa
junto con otras parejas de paisanos del baile del pericén (en la anterior se bailaba un gato),
conformando la figura de la rueda, durante la cual Moreira “le pide a un paisano una bolada
de aficionado”, y las diferentes parejas intercambian versos (las “relaciones”
correspondientes). Al culminar el baile, los paisanos le piden a Moreira que cante una décima
y luego Moreira se lo pide a su compaiiera en el baile del pericon, personaje seguramente
interpretado por Maria Podestd (Podestd, 1986:19-22). En el primer registro no figuraban las
décimas de la compafiera de Moreira, su inclusién responde tanto a este aumento de la
espectacularidad (logrado ademds por la inclusién de las diferentes figuras del pericén en
reemplazo del gato) como a la posibilidad de lucir en escena a “la rubia cantora”, Marfa
Podestd, que se destacaba en el marco de la compaiifa por sus dotes como intérprete musical,
ya que acompaiiaba su canto tocando ella misma la guitarra.

Como eﬁ la primera versién, nuevamente la secuencia costumbrista se interrumpe por
el aviso de la llegada de la partida, s6lo que ahora es Bentos quien le advierte a Juan Moreira,
ya no un innominado paisano. | |

La escena sexta del segundo acto se corresponde al cuadro noveno de la transcripcion
de 1891, y en ambos casos son escenas mudas, pervivencias de la pantomima anterior a estas
versiones “habladas”. La acotacién denomina a esta escena “Baile de La Estrella”, y se
extiende mucho mds en la descripcién de las acciones que llevan a escena los personajes en el
marco del baile, que no estaban preséntes en la versién anterior y que seguramente tuvieron su

origen en improvisaciones que se fueron fijando con el paso de las representaciones.
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Esta intensificacién del costumbrismo y este aumento de la espectacularidad, sumado
al aumento de la comicidad provocado por la incorporacién de los persoﬁajes caricaturescos
surgidos de la improvisacién de los actores, fueron algunos de los factores que hicieron
evolucionar esta poética hacia el nativismo. Por supuesto que no son los dnicos, a ellos se
suman lvas mﬁltiplés instancias que han caracterizado ese proceso, relevadas con detalle por
Osvaldo Pellettieri (1987a, 1987b, 2002: 103-111). El autor define un modelo de la gauchesca
en variacion, que tendia a acercarse a la diversién costumbrista, a lo nostélgico y a lo cémico.
En este modelo en variacidn, Pellettieri incluye las siguentes obras, en las que se advierte esta
transicion gradual del género hacia el nativismo: Juan Cuello (1890) versién de la novela de
Eduardo Gutiérrez realizada por Luis Mejias y José J. Podestd; Martin Fierro (1890) de Elias
Regules; Julidn Giménez (1891) de Abdén Arézteguy; Juan Soldao (1893) de Orosmdn
Moratorio y jCobarde! (1894) de Victor Pérez Petit.
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1.1.3 El costumbrismo en la evolucién de la gauchesca

Partiendo del citado estudio de Osvaldo Pellettieri, nos proponemos evaluar cudl ha
sido el rol del costumbrismo en la evolucién de la gauchesca al nativismo y cémo ha
pivoteado en este proceso de transicién. Para esto, reorganizamos las obras que Pellettieri
analiz6 segiin un orden cronoldgico (2002, 1987a y 1987b), en dos poios, uno mds cercano a
la gauchesca y otro mds cercano al nativismo. Con el fin de continuar los estudios que
tomamos como base y brindar un aporte original al mismo, analizaremos aquellas obras en
las que su estudio no se detuvo, como jCol;arde! y El Entenao (1892) de Eh’as Regules, o se

detuvo menos, como Martin Fierro.

Polo més cercano a la gauchesca

En este polo, donde los procedimientos del sistema de la gauchesca canénica tienen
mds peso que los recursos innovadores que tienden hacia el género nuevo, el nativismo,
ubicamos a Juan Cuello, Martin Fierro, El Entenao y Juan Soldao.

Juan Cuello (1890) implicé un primer paso en esta evolucién. Aunque la adaptacién
teatral realizada por Pepe Podestd y el periodista Luis Mejias se ha perdido, Osvaldo
Pellettieri (1987b) lo reconstruyé a partir de su pre-texto, la novela de Gﬁtiérrez, que se habia
publicado en forma de folletin en el periédico La Patria Argentina en 1880, y su subsiguiente
publicacién como novela por'Editorial Tor (s/f). Segiin la descripcién de Podest4, la obra
contaba con dos actos, quince cﬁadros y “cantos, bailes y situaciones apropiadas” (Podest4,
1930: 62). Esta afirmacién nos permite deducir la continuidad de la presencia del
procedimiento costumbrista y de la bisqueda de la espectacularidad concretado mediante la
exhibicién en escena de cantos y bailes criollos.

En el marco de su estricta adhesién a la convencién gauchesca inaugurada por Juan
Moreira, esta obra presentaba sin embargo un conjunto de rasgos innovadores que luego
sentarian las bases de la convenci6n nativista, como el empequefiecimiento del protagonista,
que se deja atrapar vivo debido a su borrachera -contrariando una “regla de honor’- de la
‘gauchesca y que comparte con el personaje de Calandria su gusto por la burla y por divertirse
a costa de los demds; el rapto de mujeres por parte del héroe; el empequefiecimiento del
antagonista —ya que los oponentes son cobardes o ineficaces-; la intenéiﬁcacién de Io
sentimental; el crecimiento del personaje femenino y el ardid de su compafiera destinado a
entregarlo a la justicia oficial, que a diferencia de Calandria, conduce a Juan Cuello a la
muerte (Pellettieri, 1987b: 126-127 y 2002: 105). A nivel semantico la obra disminufa su

aspecto cuestionador del orden social contemporaneo, ya que distanciaba temporalmente la
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accion dramitica. Dado que 1a accidn transcurria durante el gobierno de Rosas, el personaje
de Juan Cuello no era perseguido por ser gaucho sino por ser unitario, por lo que no era un
transgresor de la ley de la sociedad oficial ni el representante de una clase social marginada,
lo que tornaba al mensaje inofensivo al no remitir a la actualidad nacional. Al no poder
acceder a su-texto, no podemos dar cuenta del tratamiento del procedimiento del
costumbrismo en el mismo.

La segunda obra que integra este recorrido es Martin Fierro (1890), adaptacién de
Elias Regules del poema de José Herndndez, cuyo manuscrito hallé Klein en el Instituto
Nacional de Estudios de Teatro y se public en 1996. Con vistas a concretar la puesta en
escena, Regules seleccion6 los momentos pregnantes del poema, y los estructuré en dos actos,
coincidiendo el primero con La Ida —primera parte del poema- y el segundo con La Vuelta -su
segunda parte-. En varias ocasiones los personajes recitan o cantan versos del poema original,
y en otras el personaje de Martin Fierro utiliza un discurso poético, cuya base es el poema
original transpuesto en prosa, por lo que la intertextualidad con su paratexto, obra
paradigmadtica de la lirica gauchesca, se refuerza constantemente. Regules mantuvo en su
adaptacion los rasgos principales del modelo de la gauchesca: el héroe roméntico perseguido
por la fatalidad social e individual, la restitucién de la “verdadera” justicia como mévil de la
accién del sujeto, la estructura de intriga fragmentada en cuadros, unidos con una causalidad
en ocasiones cercana a la espacial, la alternancia entre escenas representadas en el picadero y
en el proscenio; la utilizacién de un codificado y acentuado idiolecto gauchesco, proveniente
de la intertextualidad con el poema hernandiano; la denuncia de los abusos a los que eran
sometidos los gauchos por las autoridades civiles y militares, etc.

En cuanto al costumbrismo, el tratamiento también es limitado, semejante al modelo
de la gauchesca, Juan Moreira. La primera acotacién brinda minimos detalles sobre el espacio
de la accidn, mencionando los escasos elementos que caracterizan la escena, sin detenerse en
una descripcién costumbrista. No obstante, el inicio de la accién si presenta elementos.
costumbristas. Antes de comenzar la accién, hay en escena un caballo atado a una estaca.
Benigno ingresa en escena con un cojinillo y freno y canta una cuarteta. Le siguen luego
cuatro gauchos que se dirigen al fogén y hacen fuego. Mientras dialogan con Benigno, éste
prepara en escena su caballo con los elementos que ha traido, monta a caballo y sale al galope,
acciones todas que preanuncian un recurso posterior del nativismo: los inicios costumbristas,
con la presentacién escénica de expresiones musicales o acciones costumbristas. En el primer
cuadro, se hace referencia a los preparativos para una accién propia de las labores rurales del

gaucho, la yerra. Aunque ésta no se presenta en escena, se escuchan las exclamaciones de los
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gauchos desde la extraescena durante su transcurso. En ese mismo cuadro le piden a Fierro
que cante y €l canta seis estrofas de] poema original, y es interrumpido por la llegada del juez
que lo apresa y lo envia a la frontera, de manera similar al tratamiento del costumbrismo en la
gauchesca candnica ya seifialado.

Uno de los recursos innovadores que tienden hacia la evolucién al nativismo es la
intensificacion de lo cémico, tanto verbal como fisico. En cuanto al verbal, se incluyen juegos
de palabras, cbnfusiones provocadas por el uso del idiolecto del italiano, etc. Y en cuanto a la
comicidad fisica, al igual que en la versién de Juan Moreira de 1891, se delegan secuencias
coémicas a la improvisacién de los actores -como en el cuadro primero, en el que entra el
italiano con el mono, baila y toca e] organito-. En la versién editada por Klein (1996) se
incluye una cancién hallada en forma separada del manuscrito, interpretada en este cuadro.

En el cuadro cuarto, denominado “Bautizo de Goyito”, se encuentran presentes tanto
elementos costumbristas como cémicos. Toda la primera parte del mismo, como una tipica
secuencia costumbrista, permanece al margen de la linea de accién central, siendo de cardcter
ornamental. El cuadro se inicia con una escena de fuerte comicidad verbal entre Ramén y
Goyito, y luego los personajes caricaturescos del cura y el sacristdn realizan una parodia al
ritual del bautismo, propio de la religiosidad popular rural. En la fiesta con la que se celebra el
bautismo, se baila el pericén. Luego del mismo se reinicia la accién dramitica: una pareja de
negros ingresa a la fiesta, y Fierro ofende a la Negra, el Negro sale en su defensa, pelean y
Fierro lo mata, debiendo huir después, perseguido por los soldados. Por lo tanto, aunque el
inicio del cuadro es de cardcter ornamental, su existencia da lugar a la situacién dramética.

En el comienzo del primer cuadro del segundo acto, se produce un baile de un
conjunto de indigenas frente al cacique, en el que truenan lanzas unos contra otros.
Suponemos que esta danza tendria una significacién mds espectacular que costumbrista: no
creemos que haya tenido la intencién de reflejar las verdaderas danzas indigenas y sus
costumbres autdctonas, sino aportar a la puesta una “nota de color”, un efecto llamativo.

El cuarto cuadro, denominado “Encuentro de Fierro con sus hijos”, tiene un marcado
matiz costumbrista. Se inicia con una secuencia costumbrista, en la cual el pulpero y los
paisanos “se saludan, beben y hablan de carreras”. Picardia toma una guitarra y canta estrofas
del poema original, y mds adelante, Fierro y el Negro (hermano del que ha muerto en' manos
de Fierro) se enfrentan en una payada cuyos versos también han sido tomados del poema
hernandiano. Se hace referencia a la carrera de caballos que se va a desarrollar y se hacen
apuestas. Nuevamente, como en el caso anterior y como en Juan Moreira, la secuencia

costumbrista es interrumpida -en este caso abruptamente- por el aviso de que Fierro ha caido

27



EL COSTUMBRISMO EN EL TEATRO ARGENTINO El costumbrismo en el sistema teatral de 1a gauchesca

del caballo en el que estaba compitiendo en la carrera, accidente que le provocard la muerte en
el cuadro siguiente.

Este desenlace se constituye en otro elemento innovador que tiende hacia la poética
nativista, dado que no obstante la muerte de Fierro, se puede afirmar que estamos frente a un.
final caracterizado por la armonia entre el héroe y el medio social en el cual ya se ha
reinsertado. De acuerdo al discurso reformista de la segunda parte del poema de Herndndez -
La Vuelta- al abandonar la vida de matrero, Fierro habfa iniciado una nueva etapa de su vida:
la justicia ya no lo perseguia y se habia reencontrado con sus hijos y con el hijo de Cruz, a
quien habfa prometido proteger. En este marco, su muerte accidental y el afecto que en todo
momento le propensz:m sus hijos, disminuia la denuncia social propia de la gauchesca.

A pesar de este desenlace, que provoca modificaciones a nivel semdntico, no
concidimos con el planteo de Jorge Dubatti (1996), quien consideré que este manuscrito
hallado recientemente fue la primer obra dramidtica nativista, anterior en seis afios a
Calandria. Dubatti fundament$ esta conclusién en el cambio ideoldgico, ya que postula que
este texto se erigié como continuador y ratificador de la concepcién ideoldgica de La Vuelta

“de Martin Fierro (1879), de José Herndndez. Ambos textos propugnaban el reingreso al
mundo social del gaucho rebelde, reemplazado asi por el gaucho trabajador, y una ideologia
sustentada en los valores de la paz y la reconciliacién, con la disolucién de todo reclamo
politico contestatario (presente tanto en la /da como en Juan Moreira). Consideramos que
esta obra aporta nuevos elementos a la evolucién de la gauchesca al nativismo, como el
cambio del punto de vista ideolégico del final mencionado por el critico, pero no diluye el
reclamo contestatario del resto del texto, en especial del primer acto. Ademds, no llega a
constituirse en el punto de inflexién con el nativismo ya que detenta elementos formales
propios del modelo de la gauchesca tales como una estructura fragmentaria, consecuencia de
su cardcter de adaptacién del poema originar, la alternancia del uso del picadero y el
escenario, etc. También su recepcién contempordnea la acerca a la gauchesca. El piiblico le
otorgaba a la obra la misma funcién reivindicadora y contestataria del poema original y de las
otras piezas de la gauchesca teatral, motivo por el cual fue prohibida por el intendente de
Rosario en 1893 junto con Juan Moreira y Juan Cuello, gracias a la camparia montada por el
diario El Municipio, que querfa demostrar que “un supuesto aumento de la criminalidad era
debido a la influencia de los dramas criollos” (Podestd, 1930: 77).

Como queda documentado en El Nacional (17/2/1892), igual que ocurrié con Juan
Moreira, la puesta en escena de Martin Fierro fue evolucionando con el tiempo,

incrementdndose en espectacularidad:
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Martin Fierro desde la dltima vez que se represent6 ha sido corregida de algunos defectos
y aumentada con algunos cuadros. Al final se le ha agregado una apoteosis en que el
gaucho argentino canta en una tirada de versos la excelencia del suelo americano (Regules,
1996: 36). -

Por lo tanto, observamos que el tratamiento del procedimiento del costumbri smo en la
obra es semejante aiin al modelo de la gauchesca canénica.

La siguiente obra incluida en este corpus es El Entenao (1892) de Elias Regules. El
manuscrito fue hallado en 1995 por Eneida Sansone de Martinez en Montevideo,
posteriormente, Teodoro Klein hallé una segunda versién en el Instituto Nacional de Estudios
de Teatro de nuestra ciudad. Esta segunda versién p}esenta diferencias con la encontrada en
1995, dado que incluye la escena de.teatro dentro del teatro en las fiestas de fio Serapio.
Ambos manuscritos fueron publicados en forma conjunta por Klein en 1996.

Dado que El Entenao se inscribe claramente en el sistema de la gauchesca canénica,
ubicamos esta pieza dentro del polo mds lejano al nativismo. Como en la obra anterior de este
autor, la estructura dramdtica propia de la gauchesca se observa en su segmentacién en
cuadros: en ellos el personaje protagénico hace avanzar la accidn, doténdolos de una relativa
unidad y continuidad. Un ejemplo de esta yuxtaposicién de cuadros se presenta en el pasaje
del 2do. al 3er. cuadro del segundo acto, que transcurre en la cdrcel y que no tiene conexién
evidente con la accién central hasta la aparicién en escena de Camilo Flores, el protagonista.
Otro elemento propio de la gauchesca candnica es la poca relevancia asignada a los
personajes femeninos y a nivel semdntico, la denuncia social. Esta se desarrolla,
fundamentalmente, en el cuadro de la cdrcel, dénde el director del penal concreta un abuso de
autoridad sobre los presos y actos de malvérsacic’m de fondos publicos semejantes a los
realizados por los militares de Martin Fierro.

El protagonista, Camilo Flores, es _como Juan Mbreira, Martin Fierro y Juan Soldao-
victima del abuso de la sociedad oficial, en este caso representada por Don Manuel -su’
padrastro-, quien se ha quedado con el campo y la hacienda de la madre de Camilo, que le
correspondian por herencia. Don Manuel cuenta con él apoyo del poder: como €] mismo lo
expresa, es amigo del comisario y algunos “jefes”, con cuyo apoyo intenta perjudicar a
Camilo. Como le estorba, intenta engaifiarlo y enviarlo al cuartel paré que se incorpore como
soldado a la fuerza, y luego lo acusa con la policia y lo lleva a la cércel por haberle robado.
Hasta aqui, permanece absolutamente fiel a su modelo. Ahora bien, E! Entenao presenta un
rasgo fundamental que aporta una innovacién al modelo original y que produce un cambio
significativo a nivel semdntico: el desenlace esta vez es positivo para ‘el héroe. En vez de

culminar con la pérdida total para el protagonista, con su muerte, Camilo triunfa por sobre
. v

29




EL COSTUMBRISMO EN EL TEATRO ARGENTINO El costumbrismo en el sistema teatral de Ja gauchesca

Don Manuel con la ayuda del abogado Vazquez, que logra sacarlo de la cdrcel y que se le
restituyan los bienes que le corresponden por herencia. Asi, El Entenao carece del final
tragico propio de la gauchesca, pasando de ser un drama a una comedia, lo que queda en
evidencia ademds en el cambio del titulo de la obra: en el primer manuscrito se lo denomina
“Drama”, mientras que en el segundo este término se ha reemplazado por “Comedia"
(Regules, 1996:83). Asi como el desenlace conlleva una ganancia absoluta para Camilo, que
recupera la libertad y los bienes heredados de su madre, supone también la pérdida absoluta
para el personaje villano de Don Manuel, que no sélo pierde sus bienes sino también a su
novia, al enterarse su padre que se ha vuelto pobre. En la mirada final, Camilo invita a su
futuro casamiento con Rosa, culminando la obra con e] baile de un vals, un tradicional fin de
fiesta, que preanuncia el final positivo de Calandria.

Es evidente que para la escritura de su primera obra original, Elias Regules tuvo en
cuenta el cambio de horizonte de expectativa que él mismo observé en el piiblico popular de
la gauchesca, como le advertia a José Podestd en una carta que le envié en 1891, el afio
anterior al estreno de esta pieza:

Me parece que para dar otras piezas habria conveniencia en buscarlas con estas dos
-condiciones: 1° que sea en lo posible eminentemente cémica, y 2° que no recuerde en nada
las peleas, payadas, etc., de los dramas que ya se estin dando. Hay que fijarse en que lo
que gusta de las obras teatrales es lo jocoso (escena campestre en Moreira, Marcelafo y
Vizcacha en Fierro, etc.) y después de esto el piblico no se prestaria a recibir nada que
fuese serio. (Rama, 1982: 143)

Por esta razén, no sélo decidié cambiar el desenlace prototipico, sino también incluyé
en su obra personajes que buscaban provocar un efecto cémico: ¢l delicado Cascales, “de
~ maneras afeminadas”; Federico, su criado inglés; Miguel, paisano “de poca cabeza e
ignorante”, supersticioso, burlado por Camilo reiteradamente en escena; y El Pechador
(Paisano 3ro.), creacién de Jerénimo Podestd, quien pedia en verso cigarros, lumbre, etc.
Ademis del desenlace positivo y del aumento de la comicidad, EI Entenao presenta un tercer
rasgo innovador en el modelo de la gauchesca, y que marca su continua y paulatina evolucién
hacia el nativismo: el notable incremento del costumbrismo. Dicho aumento tiene que ver con
la vocacién criollista de Elias Regules. En efecto, en 1894 fund6 una Sociedad Criolla que
atin hoy existe en Montevideo y que ahora lleva su nombre -la primera de muchas de su tipo
creada en el Uruguay y cuyo fin es salvaguardar las tradiciones criollas. La fundacién de esta
sociedad se realizé en la carpa del circo-teatro de José Podestd, donde luego se celebré este
hecho con una fiesta campestre. En sus memorias, Podestd destaca a Regules como un

“amante respetuoso de las costumbres y tradiciones criollas” y como el primer intelectual que
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supo interpretar e] futuro de su obra, ayuddndoles a perfeccionarse con valiosos consejos, asf
como reconoce a El Entenao como una “obra en que el sentimiento nativo se mostraba en
toda su sencilla modalidad y el ambiente puro de la tierra llenaba generoso el escenario”
(Podestd, 1930: 59-61).

Por lo tanto, la vocacién tradicionalista de Regules redundard en su obra en un
significativo aumento del costumbrismo, en total sintonfa con el objetivo nativista de
representar las costumbres criollas en escena con el fin de rescatarlas y preservarlas de su
desaparicién.4 Asi, la obra se inicia con la representacién en escena de una esquila, hecho que
nos permite reconstruir cémo se desarrollaba esa actividad en el pasado, en un pafs que hacia
1892 sufria un importante proceso de modernizacién. La escenificacién de esta labor ganadera
era absolutamente realista, ya que.al iniciarse la accién, varios esquiladores en diferentes
actitudes realizaban su trabajo. A un costado de la escena, se encontraba una bolsa grande
colgada del techo, dentro de la cual se ubicaba un embolsador que recogia los vellones que
iban obteniendo los esquiladores. Por algunos minutos solo se escuchaba el ruido de las tijeras
y luego uno de los esquiladores silbaba un estilo criollo. Uno de los peones entraba con una
oveja, traida de una pata, la volteaba y la maneaba, inicidndose recién entonces el didlogo
dramdtico. Un esquilador le entregaba el vell6n que habia obtenido a Don Manuel, el patrén,
quién le daba “una lata” en forma de pago de su trabajo. Otro solicitaba que curen a una oveja
lastimada, que era curada por “el que hace de médico, con un tarrito y un pincel” y luego
soltada en escena. La accién continuaba como fondo del didlogo entre Don Manuel y Vizquez
hasta que, al terminar la esquila, los trabajadores soltaban a las iltimas ovejas, el embolsador
salia de la bolsa y se ponian todos a fumar (Regules, 1996: 86-87). Como puede observarse, a
nivel de la accién el inicio lo constitufa una secuencia transicional referencial totalmente
costumbrista y ornamental -en la que la accién dramdtica todavia no se iniciaba- y que solo
daba pie a una posterior secuencia transicional referencial, en la que Camilo dialogaba con los
esquiladores y los ponia al tanto de su situacién econémica.

El cuadro segundo del primer acto también tiene un inicio costumbrista, la accién se
ubica en medio del campo y Camilo ingresa a escena a caballo, seguido por Miguel que
prepara un fogén en la escena. Ambos se sientan al costado del fogén y toman mate, otra de
las inféltables costumbres criollas presente en todas las obras. El cuadro cuarto del primer
acto vuelve a ser de cardcter costumbrista, presentando una préictica recreativa criolla: una

carrera de sortijas. En un costado del picadero se ubicaba un arco de sortija adornado con

* En este punto coincidimos con lo postulado por Eneida Sansone de Martinez, con respecto a que el rescate de
una realidad que va a desaparecer fue una de las motivaciones que gener6 este texto (Regules, 1996: 82).
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cintas, banderitas y flores, mientras que en el medio se montaba una pequefia enramada,
debajo de la cual habia sillas y bancos donde se sentaban los personajes espectadores de la
carrera. Ingresaban a escena paisanos a pie y a caballo, con los caballos adornados con cintas
en las crines para la ocasién. Cuando ésta se producia, los concursantes montaban a caballo y
corrfan por turno alrededor del picadero pasando por debajo del arco y sacando la sortija,
mientras la banda tocaba “una pieza adecuada”. Esta secuencia costumbrista permitia exhibir
las destrezas ecuestres de los actores, en especial de José J. Podestd, que representaba el rol de
Camilo, quien sacaba la sortija y se la entregaba a Rosa como ofrenda. Esta carrera se repetia
a continuacién en una versién cémica que parodiaba estas destrezas: los personajes cémicos
de Don Manuel, Cascales, Federico y Miguel exhibian su ineficacia para montar a caballo
correctamente y realizar pruebas habilidosas sobre él.

El cuadro segundo del segundo acto, denominado “En las fiestas de No Serapio” es,
también, netamente costumbrista. En éste se presenta en escena una fiesta campestre que ya
lleva seis dias de duracién, por lo que su decorado lo constituyen varias carpitas diseminadas
en el picadero -con banderitas y adornos de colores vivos-, frente a algunas de las cuales se
ubican mesas y bancos, a la manera de negocios improvisados para abastecer a los asistentes.
Entre las actividades recreativas que conforman la fiesta, se anuncian una rifias de gallos,
carreras y una rifa de chanchos. Para la historia de nuestro teatro, la relevancia de esta escena
radica en que muestra la fuerte presencia que el circo y el teatro tenfan en las fiestas
populares: los paisanos describen los nimeros de circo que se presentaron el dia anterior
(volatineros que hicieron diversas pruebas, el payaso, etc,) y anuncian que ese dia van a actuar
“los comediantes” en un teatrito improvisado que se ha ubicado en un sitio destacado del
escenario. Al concretarse esta actuacién, se crea una escena de “teatro dentro del teatro”, que
parodia una representacién romdantica propia del teatro espaifiol de la época. En efecto, la obra
presentada se denomina “La flor perdida”, remitiendo en forma parédica a Flor de un dia
(1851) de Francisco Camprodén, e incluye un prélogo y un epilogo en el que los actores se
dirigen al piblico explicando la obra en el primero y pidiendo aplausos en el segundo. Al
finalizar esta representacion, los paisanos se dispersan entre las carpas y se ponen a comer.
Esta escena permanece de fondo durante la secuencia contractual entre Camilo y Vdzquez y
cuando ésta finaliza, los paisanos terminan su comida, se sientan en rueda, uno empieza a
tocar la guitarra, e invitan a Camilo a cantar. Este canta las décimas “Soy el criollo
americano” y iuego otro paisano recita la “historia del viejo Tomds Paredes”, relato en verso
sobre un viejo tacafio que establece una evidente relacién intertextual con el personaje del

Viejo Vizcacha de Martin Fierro. El caricter espectacular de ambas presentaciones se pone
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en evidencia porque al finalizar los intérpretes son aplaudidos y festejados.

Por lo tanto, podemos concluir que el costumbrismo se ha incrementado notablemente
en esta pieza, adquiriendo una funcién claramente ornamental, ya que su relacién con la
accién se ha minimizado: las secuencias costumbristas podrian omitirse sin afectar el
desarrollo de la intriga.

" La siguiente y iltima obra que colocamos en este polo es Juan Soldao, de Orosman
Moratorio, estrenada el 8 de mayo de 1893. La accién se ubica en el Uruguay, en una época
cercana a la escritura de la obra, por lo que la denuncia social y politica que ésta plantea
adquiere contemporaneidad. Es una pieza de transicién en la que pugnan los principios
constructivos de la gauchesca y del naciente nativismo (Pellettieri, 2002 y 1987b), pero que
decididamente ubicamos en este polo por su franca reivindicacién de la linea semdantica de la
gauchesca. Son su adhesion a la clase gaucha y su carécter reivindicador de protesta contra el
sistemna, los recursos fundamentales que establecen su adscripcién al modelo de la gauchesca
candnica. Como en ésta, el destinador de la accién del protagonista es reivindicar su dignidad
empujado por los abusos de la autoridad injusta, en este caso, personificada en el Comisario.
En cuanto a la caracterizacién del personaje, Juan Soldao se presentaba como hombre
honrado que vivia de su trabajo, hasta que la autoridad, el comisario, comenzé a perseguir a
su esposa Juana, situacién coincidente con la de Moreira. ‘

La obra estd enmarcada entre una Portada y un Punto Final, escenas que tienen como
funcién explicitar la tesis realista que se busca demostrar en la “obra interna” desarrollada
entre esos dos puntos. La Portada expone la tesis de la obra en su primera frase: un ministro
lee en el diario:

Es en la campaiia dénde mds se hace sentir el yugo oprobioso de la tirania. El paisano,
ese pobre pdria, sufre toda clase de persecuciones y vejamenes. Cualquier caciquillo
insolente se cree duefio y sefior de vidas y haciendas. Las garantias individuales han
desaparecido (Moratorio: 1894: 7).

Toda la accién de Juan Soldao busca probar esta tesis. El ministro —representante del
orden establecido- manda a un periodista a refutarla, en una gira por la campafa. Por su parte
Paz, el personaje embrague que permanece como testigo de los hechos durante toda la obra,
emprende su periplo con la intencién contraria de demostrarla. En el Punto Final el periodista
expone las conclusiones de su observacién de la realidad rural:

La campaiia aterrada, entristecida... La autoridad imponiéndose por el miedo y el azote...
Los montes llenos, pero no de malhechores, sino de utilisimos ciudadanos que huyen,
joh sarcasmo!, de la justicia que debiera ampararlos... Grupos de infelices conducidos
codo a codo 4 los cuarteles... Tierras sin cultivo... hogares sin calor... arroyos
ensangrentados...Y, por encima de todo esto, jla burla mds sangrienta del sufragio
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popular! (Moratorio: 1894: 69-70).

Aqui el personaje testigo hace también referencia al otro eje semdantico de la obra: la
denuncia del fraude electoral. El cuadro Tercero, denominado “jSufragio Libre!”, tiene como
funcién demostrar esta tesis a partir de la revelacion de las diferentes estrategias de las que se
valian las autoridades (el juez y el comisario) para realizar el fraude. Otra préctica injusta que
es denunciada en ese cuadro es la leva que realizan los militares, la “caza de hombres”, como
la define el personaje embrague. Esto da pie a una nueva exhibicién de los abusos por parte de
los militares, quienes los hacen padecer hambre, les tiran comida “jugando al sapo”, haciendo
tiro al blanco sobre los “voluntarios” de la leva que se encuentran maniatados.

Como en el modelo cénénico de la gauchesca, lo sentimental, lo cémico y lo
costumbrista son rasgos secundartos. El costumbrismo es escaso y se concentra solamente en
el inicio, en el primero y segundo cuadro. La accién se inicia en la cocina de la casa de Juan
Soldao, donde junto al fuego se asa un medio cordero, Cruz toca la guitarra y canta, y luego
su hija Juana prepara y le ceba mate. Estos reciben a Juan con el mate y luego a Paz, el
periodista-testigo disfrazado de negro, y a lo largo de todo el primer cuadro cortan el asado,
comparten y comen el cordero en escena. Al final del cuadro, Juan puntea la guitarra -a 1a que
denomina “el consuelo del gaucho” en una clara alusién intertextual al Martin Fierro- y canta
unas décimas en honor a “las glorias del partido colorado”, seguido por Paz, quien lo hace en
honor del pueblo oriental, culminando el cuadro con ambos personajes vivando ala patria.
Resulta evidente que la inclusion de nimeros musicales no tiene meramerite una funcién
ornamental, sino una finalidad patriética, de indole politica.

El otro segmento costumbrista se encuentra en el cuadro segundo, se denomina “En las
carreras” y transcurre en una pulperia. En su escena quinta y luego en la séptima, mientras
esperan que se corra la carrera de caballos, los paisanos juegan a la taba en el picadero. La
carrera se inicia en la extraescena y culmina en la octava escena el picadero, mediante una
secuencia disyuntiva en la que entra Juan Soldao sofrenando de golpe su caballo. Esta
secuencia no sélo permite exhibir las virtudes ecuestres del protagonista sino que busca
redundar en la oposicién entre Juan y el Comisario. Es decir, el costumbrismo no tiene
tampoco un mero cardcter ornamental, sino que tiene la misma funcionalidad y tratamiento
qué en el modelo de la gauchesca canénica.

Como ocurria en la gauchesca inicial, los elementos cémicos también son escasos.
Solamente se destaca la maquieta del pulpero genovés Chinchurreta, interpretado por Antonio
Petray, hermano de Celestino, quien creara al famoso Coco]icheb en Juan Morecira.

Suponemos que para su construccién debié tomar a esa figura como modelo, con la que
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coincide en el uso del idiolecto que produce confusiones verbales (Moratorio, 1894: 36).

En cuanto a los recursos innovadores que aporta Juan Soldao al modelo, (ademds del
ya citado de enmarcar la accién entre una portada y un punto final), se destacan dos: la
caracterizacién del protagonista como victima religiosa y el desenlace demorado y simbélico.
Esto queda en evidencia a partir de que Juan cae herido, y exclama: “Soy una victima de la

1

tiranfa... malevos,... infames... son los que deshonran su patria... y sus galones!” (Moratorio,
1894: 59). El desenlace es demorado ya que la obra no termina con la consabida muerte del
héroe en dura batalla contra sus enemigos. Luego de esta escena tipica del desenlace
gauchesco, en la que mueren ambos contendientes, tanto Juan como el Comisario, la accién
contintia. En la siguiente escena, los amigos de Juan se encuentran en un monte, donde corre
al fondo un arroyo, en una noche tormentosa y fria. En este marco atemorizador, creen ver un
fantasma, que resulta ser Juana enloquecida en la bisqueda de su marido, y luego observan
otra aparicién fantasmagdrica y encuentran el caddver sin cabeza de Juan en el arroyo. Juana
se desmaya, como corresponde a una heroina roméntica, y el resto se arrodilla. Paz, el
personaje testigo, pide: “Orad por esa pobre victima de la injusticia... de la mas nefanda de las

1

tiranfas!” y recita versos endecasilabos cultos, alusivos a la dolorosa situacién que atraviesa
su patria (Moratorio, 1894: 66-68). Esta presentacién del personaje de Juan Soldao como
victima religiosa se reafirma en Punto Final, donde el periodista concreta una explicita
asimilacién del personaje con la figura de Jests: “vé a punzarte en las espinas con que tus
delegados coronan 4 esos pobres gauchos, las verdaderas victimas, los Cristos de todas
nuestras patriadas y motines! (Moratorio, 1894:70). Esto configura un antecedente de Jesus
Nazareno, en la que este recurso estructurard toda la obra, no sélo estard presente en el

desenlace.

Polo mis cercano al nativismo

En este polo, en el que las innovaciones y los cambios de funciones de los
procedimientos originales del género se vuelven mis relevantes y ya preanuncian el inminente
cambio y evolucién de la convencién gauchesca a la nativista, ubicamos a Julidn Giménez y
jCobarde!. A pesar de estas innovaciones, queda clara la adhesién de estos textos al modelo
de la gauchesca, ya que el cambio de sistema llegar4 recién con Calandria en 1896.

Julian Giménez (1891) de Abdén Arézteguy muestra claramente esta aparicién de
elementos nuevos dentro de la convencién gauchesca, propone una moderada evolucién del
modelo, por lo que Pellettieri postula que en esta obra se encuentra ya prefigurada Calandria

(1987a, 1987b, 2002). Abdén Arézteguy era un escritor y periodista uruguayo muy
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comprometido con la politica de su pafs, fue diputado por el partido blanco y participé en
diferentes movimientos revolucionarios, por lo que durante varios periodos debié exilarse en
Argentina. El objetivo que lo movié a la produccién dramdtica tuvo un tinte claramente
nativista:

Mi tinico propdsito al atreverme 4 emprender la escabrosa literatura teatral, tratando de
llevar 4 la escena nuestros tipos y nuestras costumbres, es contribuir con mis débiles
esfuerzos 4 la creacién del Teatro Nacional (Arézteguy, 1895: VII)

En su primer obra, Julidn Giménez (1891) buscé concretar este propésito, y con esta
intencién nativista buscé correrse y diferenciarse de la convencién gauchesca, en especial del
cardcter transgresor del personaje protagénico:

Julidn Giménez, que es mi primer ensayo, y cuyo género, digase lo que se quiera,
representando con sinceridad hechos y costumbres verdaderas y caracterizando tipos reales
de nuestros campos, es y serd parte integrante del futuro Teatro Nacional (...) pues el
gaucho es el verdadero tipo, el tipo genuino de nuestras verdaderas & primitivas
costumbres criollas, y no es repulsivo, tratindolo, como lo trato en mis dramas, por el lado
noble y simpatico del patriotismo y del amor”. (Ar6zteguy, 1895: X).

Otro hecho posterior que evidencié esta intencién de separarse de la convencién
- gauchesca fue que, a pesar de que Ardézteguy mismo acepté que la compaiifa Podestd
representd irreprochablemente su obra por centenares de veces (Arézteguy, 1895: X-XI), le
entregd sus siguientes piezas a dos compaiiias espafiolas de teatro culto, las de Galé y
Aparicio. Por otro lado, public6 junto a sus obras un proyecto de creacién de una “Sociedad
- Literaria Nacional” con el propésito de estimular el arte teatral de su pafs, buscando contratar
a una compafia dramdtica-lirica espaiiola (y no criolla) para representar piezas uruguayas y
americanas exclusivamente, estimulando a los autores nativos a escribir obras para éste teatro.
Este proyecto es muy similar al que pocos afios después pusieran en funcionamiento Ezequiel
Soria y Mariano Galé en Buenos Aires en 1901, con poco éxito debido a la eleccién de una
compaiiia espafiola como la de Galé y no de una criolla, como luego logré concretar Soria
junto a las compaiifas de Pepe y Jerénimo Podesta.

En esta diferenciacién que intenta establecer Arézteguy entre su pieza y la gauchesca
candnica, resulta significativo que sea el tnico de los autores de este corpus de obras que no
dedicé su texto a José J. Podestd y que no aproveché la ocasién paré resaltar su admiracién y
su amistad con la figura emblemadtica de la gauchesca teatral. Mientras Moratorio dedic6 Juan
Soldao “Al creador del teatro criollo, José J. Podest4.” (1894: 5); Regules hizo lo propio con
Martin Fierro -deseando que éste “sea digno de Herndndez y de Pepino” (Podestd, 1930: 60)-
y El Entenao (Regules, 1996: 85) y Victor Pérez Petit le dedicé jCobarde! a José J. y

Jer6nimo Podestd, “Cuyas creaciones en la escena criolla no han sido superadas atin” (1912:
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9); la actitud de Arézteguy fue bien diferente: le dedic6 Julian Giménez a su madre y a su

hijo.

Imagen 1 El Juramento de los Treinta y Tres Orientales (1877) de Juan Manuel
Blanes. Oleo sobre tela de 311 cm. x 564 cm. Museo Municipal de Bellas Artes Juan
Manuel Blanes, Montevideo. Este cuadro representa el desembarco de Lavalleja y sus
hombres el 19 de abril de 1825, como inicio de la resistencia contra la ocupacién de la
Banda Oriental por parte del Imperio del Brasil.

En el marco de este intento de Arézteguy de tomar distancia con respecto a la
gauchesca canénica, es que pueden comprenderse los cambios e innovaciones que aporté al
modelo de la gauchesca, propendiendo hacia su evolucién al nativismo. En primer lugar, la
situacién confictiva de la obra se basa en el enfrentamiento entre los patriotas uruguayos y los
invasores del Imperio del Brasil en 1825. Debido a este distanciamiento temporal de la
accién, la denuncia social del texto apunta a la opresién del pueblo oriental por los
imperialistas y glorifica la accion de los Treinta y Tres Orientales al mando del general
Lavalleja, culminando el primer acto con un cuadro vivo que escenifica la pintura E/
Juramento de los Treinta y Tres Orientales (1877) de Juan Manuel Blanes (Imagen 1),
incorporando por esto el texto una fuerte intertextualidad histérica, asi como con la modalidad
de las pantominas serias denominadas cuadro vivo, de larga tradicién en la préctica circense —
como veremos en el capitulo I1.2.1 de esta tesis- (pag. 192).

El protagonista ya no es un transgresor que se enfrenta al orden social como Moreira,
sino un patriota que se opone al invasor extranjero. Giménez y otros gauchos se han
convertido en matreros por atacar o no obedecer a las autoridades imperialistas, pero, en tanto
desean dejar de serlo, se suman a la accién libertadora de los Treinta y Tres Orientales.

Ademds, la figura de Giménez es sumamente valorizada por el medio social, mientras que sus
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enemigos son parodiados y ridiculizados, continuando el recurso del empequefiecimiento del
oponente introducido por Juan Cuello (pero no coincidiendo con éste " en el
er_npequeﬁecimiehto del protagonista). Los personajes en los que se concreta la parodia al
invasor brasilefio, Siti Climaco y Sid Peixoto, caracterizados como fanfarrones y cobardes,
tienen una estrecha relacién con la figura caricaturesca del portugués Marcos Figueras, de El
amor de la estanciera, e idéntica funcién seméntica de burla, expresién literaria del
enfrentamiento politico y territorial que provocaba la politica expansionista portuguesa en
ambas mdrgenes del Rio de la Plata.

En cuanto al costumbrismo, la acotacién inicial demuestra una entrega de mundo
mucho mds minuciosa ya que el de las obras anteriores, en las que se describe con mayor
detallismo el espacio de la fonda destinado a la accién. El inicio de la accién es costumbrista:
gauchos y brasilefios juegan a los naipes y comen en las mesas de la fonda, mientras otro
gaucho toca la guitarra y canta una milonga. Pero este matiz costumbrista no es un fin en si
mismo, sino que tiene una funcién dramética -como ocurria en Juan Moreira- ya que da lugar
a la presentacion del conflicto entre uruguayos y brasilefios, sirve como vehiculo de
identificacién nacional y de contraposicidn entre unos y otros. Se presentan en escena también
acciones costumbristas -como el tomar mate- y el vestuario tradicional del gaucho, descripto
con gran detalle en Giménez y Contreras, y parodiado en el vasco Basterreche y en los
brasilefios.

La puesta en escena de la obra continia como en el modelo candnico de la gauchesca
alternando la utilizacién del picadero y el proscenio. Sin embargo, se produce un incremento
de la espectacularidad con respecto al modelo inicial -en especial por la presencia constante
de la musica-. Ardzteguy indica la misica incidental, no motivada por la ficcién dramdtica,
extra-diegética, que acompaia cada final de cuadro, lo que constituye un signo de mayor
produccién escénica. Todas las escenas que se corresponden con el cuadro vivo ya citado, son
acompaﬁadas por miisica que remite por su semejanza al Himno Oriental, mientras el resto
son musicalizadas con “aires criollos” o un pasodoble. En cuanto a la misica producida y
motivada por la ficcién dramidtica, también tiene una presencia significativa y posee una
funcién costumbrista: en el primer acto Giménez canta un estilo, durante el segundo acto se
cruzan en una payada dos guitarreros y Daniel canta unas décimas en honor de su amigo
Julidn. Para estas tltimas, Ardsteguy brinda inclusive una serie de décimas, con vistas a que
en cada representacién se seleccionen algunas (dejando ademds abierta la opcién para que
improvise alguna otra). Ademds, Carolina ~personaje seguramente interpretado por Marfa

Podestd, por sus dotes de cantante, guitarrista y porque se la denomina “rubia”- le canta un
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estilo a Julidan Giménez, en el que, una vez mds,. Arézteguy ofrece diversas opciones para
variar en diferentes representaciones. En el marco del festejo de su casamiento, Carolina toca
en la guitarra un pericén, posteriormente baila un minué y mds tarde un gato junto con
Contreras, fio Facundo y Telesf6rica, acompafiados por la miisica y el canto de un guitarrero.
~ Un detalle que remarca la espectacularidad de estas danzas es que todos aplauden cuando ésta
culmina. También dos negros, tio Juan y tfa Marfa, cantan y bailan un tango, antecedente que
tiende a corroborar la teoria de la parﬁcipacién de la cultura negra en la gestacién del tango
(Ferrer, 1980: 271).

Otro elemento que tiende al aumento de la espectacularidad y del costumbrismo es la
exhibicién de destrezas gauchas que en escena realiza Julizn Giménez. Este hace que su
caballo pisotee un paquete de cohetes encendidos, haciéndolo soslayar de un lado al otro del
escenario, hasta hacerlo abalanzar sobre las patas traseras, cayendo parado por las ancas,
resbaldndose y subiendo enseguida de un salto. B

Por iltimo, otro elemento costumbri‘sta incluido en la obra es “un caso” o “una
relacién” relatada por flo Facundo, que remite a los narraciones orales gauchescas. Esta
también termina tomandose cémica, ya que es desmentida por su sobrina, Telesférica.
Asimismo, se presenta en escena un recitado criollo: Contreras declama la “relacién de San
Comnelio”, al final de la cual todos vuelven a aplaudir.

Es importante sefialar que Arézteguy le asigna un cardcter ornamental a varias de estas
escenas costumbristas incluidas en su obra. A pesar de que en el libreto original aclara que le
ha regalado este drama a José Podestd, “con la condicién de no poder suprimir escena algunav
en las representaciones, sin expreso consentimiento del autor” (1895: 93), Ar6zteguy acepta
en una nota final de su texto que tanto el minué como la relacién de fio Contreras, el canto de
fio Nicola y el concierto de guitarras podran suprimirse en él gunas representaciones, al tiempo
que agrega mds décimas para que Daniel cante en forma alternada en las representaciones
(1895: 93-94).

Ademds del incremento de la espectacularidad y del costumbrismo, otro recurso que
prefigura al nativismo es la intensificacién de lo sentimental. Siendo un procedimiento de
segundo orden en la gauchesca, lo sentimental pasa a temer un lugar mucho mis
preponderante en Julidn Giménez ya que tanto el motor de la accién del sujeto (el amor) como
el objeto de deseo (Carolina) son sentimentales. Este énfasis tiene como consecuencia el
crecimiento del personaje femenino -como puede observarse en los dos soliloquios en los que
Carolina devela su pensamiento sola en escena-. A partir del andlisis precedente, podemos

concluir que Carolina prefigura al personaje de Lucia, de Calandria, lo que ademds quéda

39



EL COSTUMBRISMO EN EL. TEATRO ARGENTINO El costumbrismo en el sistema teatral de la gauchesca

subrayado por el hecho de que ambos persbnajes fueron representados por la misma actriz,
Maria Podest4. A esta linea de accién sentimental se superpone otra, movida por el deseo de
libertad, el patriotismo y “los deberes del ciudadano en una Repiiblica” -enunciados con
detalle pedagégico en el cuarto cuadro del primer acto- cuyo objeto es la patria liberada. Los
invasores brasilefios configuran el oponente en ambas lineas de accién, ya que Carolina ha
sido prémetida al brasilefio Coronel Maneco. En el desenlace, se produce el punto de
integracién (Pavis, 1998: 369) de ambas lineas de accién, dado que el enfrentamiento armado
entre Julidn Giménez y sus gauchos y los soldados brasilefios al mando del coronel Maneco
tiene dos motivaciones, tanto liberar a Carolina, que ha sido raptada por Maneco, como salvar
a la patria del yugo que la oprime.

Otra de las innovaciones que aporta Julidn Giménez al modelo candnico de la
gauchesca es la exacerbacién de lo cémico, tanto a nivel verbal como fisico o situacional. Este
aumento de la comicidad se manifiesta fundamentalmente en la multiplicacién de los
personajes caricaturescos en los que se parodia tanto a los inmigrantes (el Francés, el pulpero
vasco Basterreche, el cura napolitano fio Nicola, el sacristdn) que configuran ayudantes del’
sujeto, como a los extranjeros invasores (el borracho Caramayola, Sit Peixoto y Siit
Climaco), que configuran su oponente. A nivel verbal, cada uno de estos personajes, mas los
negros, utilizan un idiolecto propio, que en muchas ocasiones producen confusiones verbales
entre ellos (como la escena entre el pulpero vasco y el cura napolitano) y comicidad. A nivel
situacional, se destaca entre muchas escenas cémicas la parodia del rito del casamiento entre
Julidn y Carolina, continuando con el recurso introducido en Martin Fierro, en el que se
parodiaba el ritual del bautismo. Ademds de su valor cémico, estas parodias tienen un matiz
costumbrista, mostrando en escena rituales propios de la religiosidad popular. Otras escenas
que cumplen tanto una funcién cémica como costumbrista son: la parodia a la escena del
* manejo del caballo que protagoniza Julidn, concretada por los intentos de subir al caballo de
fio Nicola y el sacristdn, que terminan cayéndose; las cancién que canta No Nicola; el recitado
criollo de fio Facundo, borracho con una botella en la mano; el baile y el canto del vasco
‘Basterreche; el baile y canto del francés, todas en el marco del festejo del casamiento de
Carolina y Julidn.

Consideramos que estas innovaciones que prefiguran el nativismo, son atin de menor
relevancia en relacién a los rasgos que conectan a Julidn Giménez con el modelo de la

gauchesca candnica, como la sucesién de enfrentamientos armados, el itinerario de pruebas
que atraviesa el héroe y el final tragico -en la batalla final mueren Julidn Giménez, Contreras,

tio Juan, Domingo, y Carolina que se suicida-. Sin embargo, luego de que el vasco mata al
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Coronel Maneco vengando a Julidn, la mirada final es de cardcter simbélica: un édngel,
enarbolando la bandera tricolor, cruza el proscénio, cubriendo con sus alas a los patriotas que
dieron su vida por la libertad de su patria, exaltacién patridtica que remite a las pantomimas
serias que se presentaban en los circos. Esta mirada final, que exalta a nivel semantico los
valores de la patria y la libertad, anticipa el final simbdlico de obras nativistas como
Calandria, Jesus Nazareno y hasta La gringa de Florencio Sinchez. |

La siguiente obra que ubicamos en este polo de la gauchesca mds cercano al nativismo
es jCobarde! (1894) de Victor Pérez Petit que, como Julidn Giménez, transporta la accién
hacia un Uruguay pasado, aunque no tan lejano. La acci6n se desarrolla en 1852, distanciando
nuevamente la denuncia social. Por otra parte, esta denuncia se encuentra absolutamente
minimizada ya que en vez de impugnar la autoridad injusta y abusiva, Pérez Petit dirige su
critica hacia el cédigo ético del gaucho, valor absolutamente incuestionable en la gauchesca.
Es decir, su ideologia ya no es de protesta contra el sistema sino reformista: se propone no la
reivindicacién sino la educacién de la clase gaucha, su “civilizacién”. Su protagonista, Pedro,
es caracterizado como “mozo de honor”, de palabra. Su padre le ha ensefiado el c6digo ético
del gaucho:

el gaucho pobre no tiene mds prenda que su honor. No te dejés insultar nunca por naides,
ni faltés nunca 4 la palabra empefiada. Ansina, pobre y todo, serds el hombre mds grande
de la tierra (Pérez Petit, 1912: 17).

Este cédigo é€tico llevard al personaje a enfrentarse a un conflicto interior, propio del
personaje realista: en tanto le ha prometido a su novia Natividad no herir a su padre, cuando
éste lo insulta, se le presenta un conflicto interno en el que el personaje se debate entre vengar
su honor ofendido o cumplir con la paiabra empeﬁada. Pedro elige la tltima opcién: no se

 defiende y aparece como un cobarde ante su propio padre -que lo acusa de haberlo deshonrado
y lo niega como hijo-, sus amigos y toda su comunidad que, a partir de ese momento, lo
desprecia e ignora. La tesis se explicita en escena mediante el discurso del personaje embrague,
Joaquin, significativamente oriundo de la ciudad de Montevideo, que enuncia la posicién del
autor ante el conflicto en sendos encuentros personales: el primero con los amigos de Pedro’ y
el segundo con su padre, Atanasio:

Vi, también, que Pedro luchaba interiormente con algo, yo no sé con qué; en fin, con una
idea, con un pensamiento; que se desesperaba contra una fuerza que lo retenia —tal vez el
grito de terror de su novia; -y lo vi, en ese instante, se lo juro Anastasio, ser valiente y

® Joaquin les dice a Daniel, Cosme y Cipriano, peones amigos de Pedro: “Los actos de un hombre obedecen a
causas diversas, (...) hay otras causas interiores, que llevamos cada uno de nosotros, aqui dentro, muy metiditas
en el alma, que nadie ve, que nadie comprende, pero que todos respetarian si hablara, si se explicara el que,
obedeciendo 4 ellas, agacha la cabeza, deja caer el facén y se marcha callado, tristemente (...) ;quién puede
Juzgar a ese hombre sin oirle? (...) los hombres hablando se entienden.” (Pérez Petit, 1912: 126-130)
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hacer esfuerzos para no pelear con Gil... (...) Yo sé que usted le habia ensefiado que se
hiciera respetar por todos y que guardara su honor como su mds grande hacienda, pero sé,
también, que €] adoraba con toda el alma 4 Natividad. Yo sé que Pedro temblaba ante la
sola idea de disgustar 4 su novia (...} que cuando su orgullo y bravura le iban 4 hacer
castigar al ofensor y vengarse de la afrenta inferida 4 su decoro, el grito de aquella pobre
nifia fue el que penetrando hasta el fondo de su corazén hizo caer el brazo que ya levantaba
el arma. Para hacer eso, ha tenido que luchar contra su orgullo, contra su dignidad, contra
- su honor ofendido y hasta con usted mismo. Venci6 al cabo su amor (...) y antes que matar
4 Gil prefiri6 pasar por cobarde. (...) Pedro es un valiente! (Pérez Petit, 1912: 136-137)
v Observamos, entonces, como una de las fundamentales innovaciones que aporta
jCobarde! a la evolucién de la gauchesca es la incorporacién de recursos propios del teatro
realista. Al respecto, ya seflalamos el conflicto interior que atraviesa al personaje; el personaje
embrague que explicita ]a tesis realista que se busca comprobar mediante el desarrolio
dramdtico, y los encuentros personales (a los dos ya citados se suma otro entre Pedro y
Natividad en la escena XI del segundo acto), todos recursos que se convertirdn en el principio
constructivo del teatro realista de tesis social formado en torno a la obra de Florencio Sdnchez
a partir del estreno de Barranca Abajo en 1905.

En la estética realista, a menudo el conflicto interno lleva al personaje hasta la
desesperacion y el suicidio, como ocurre, entre muchos ejemplos, con Eduviges en El Pato
Salvaje de Henrik Ibsen (1884) y Kostia en La Gaviota de Antén Chejov (1896). Justamente, el
final original escrito por Pérez Petit consistia en que Pedro se suicidaba con un balazo en el
pecho. Pero es evidente que este final no se encontraba aiin en el horizonte de expectativas de
una época que todavia no habia recibido el estimulo externo del realismo europeo
contemporéneo. La critica atacé al autor por la falta de verosimilitud que provocaba el suicidio
de un paisano, ya que éstos “matan o se hacen matar” y Pérez Petit acepté modificar el final:
hizo que el héroe muriera peleando con la policia por defender a su padre, cambiando el
desenlace propio de la estética realista por el caracteristico de la gauchesca. Esta modificacién,
ademds, es un rasgo definitivo a la hora de adherir esta obra al modelo de la gauchesca y conté
con el beneplacito de José Podestd, ya que le permitié al actor, ademds, la oportﬁnidad de
lucirse, en el rol de Pedro, en la escena final de la lucha con los “milicianos” (Podestd, 1930:
90-91). Esta situacién se repitié pocos afios después, con el desenlace de Barranca Abajo:
también debié modificarlo Sdnchez en base al horizonte de expectativas de la época que se
resistia a aceptar el suicidio de un gaucho (Podestd, 1930: 172-177).

Ademds de los ya citados, se encuentran en el texto otros recursos provenientes del
teatro realista, como la detallada entrega de mundo que brindan las acotaciones, en las que se

describe con minuciosidad realista el espacio y los elementos presentes en la escena, como por

ejemplo los que componen la pulperia (Pérez Petit, 1912: 73). Por un lado, estas descripciones
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se encuentran enriquecidas con signos luminicos y sonoros de evidente funcién realista,’ y. por
el otro, se hallan asociadas la descripcién de la naturaleza con el estado animico de los
personajes, convirtiéndose en un indice psicolégico, como por ejemplo el campo es descripto
como “desnudo y triste” (Pérez Petit, 1912: 11).

Otro rasgo de modernizacidn del texto es su mayor elaboracién literaria con respecto a
los textos analizados anteriormente, visible tanto en la literaturizaci6én presente en las
acotaciones; como en su larga extensién —ya que estd estructurada en tres actos subdivididos en
gran cantidad de escenas-; y .su intriga organizada segun el principio aristotélico de la unidad
de accién (fragmentado en la gauchesca anterior por su estructura en cuadros inconexos). Un
ejemplo notable de este mayor grado de elaboracion literaria es el mondlogo de Pedro que
constituye la escena IV del segundo acto, en el que se advierte una evidente intertextualidad
con el mondlogo del tercer acto de Hamlet de William Shakesbeare, y que tiene una
funcionalidad simbélica, contraponiendo al personaje en soledad en el campo abierto a la
escena grupal en el interior de la animada pulperia (Pérez Petit, 1912: 83).

A nivel semidntico, se incluye en esta obra un tépico que serd desarrollado
posteriormente tanto en el nativismo como en el teatro realista de tesis social: la contraposicién
entre criollos e inmigrantes y el enfrentamiento entre sus diferentes modalidades de vida, en .
especial con relacién al manejo del dinero. En este caso, el conflicto se centra en la oposicién
que el espaiiol Gil tiene a que su hija se case con un criollo, Pedro, y su deseo de que lo haga
con el lombardo Rampli. Gil es quien representa la posicién discursiva de los inmigrantes, por
ejemplo define a Rampli como un:

hombre serio, trabajador, y no haragan y un perdido como algunos gauchos que conozco.
Por lo menos si tiene plata, se la ha ganado con el sudor de su frente, y no jugando 4 las
barajas, 4 ]a taba y 4 los gallos como los pordioseros de este pago (...). Los extranjeros, en
este pafs, son los verdaderos hombres, -los que trabajan, los que adelantan, los que saben
juntar plata, los que hacen progresar el pais. En cuanto a los hijos de esta tierra, ya los ves
ti: no saben mds que tocar la guitarra, jinetear potros, hacerse los machos, meterse en
revoluciones, dormir 4 pierna suelta y gastarse en la pulperia los pocos cobres que juntan
en dos 6 tres dfas de trabajo” (Pérez Petit, 1912: 35-36).

Ahora bien, el punto de vista del texto se identifica con la posicién discursiva criolla, ya

que los personajes inmigrantes son desplazados en el sistema de personajes, ubicdndose en los

® Entre varios ejemplos, citamos dos de ellos: “En el silencio de la noche, lejos atn, se oyen los acordes de una
marcha con que los paisanos vienen acortando distancia. Las alegres notas de las guitarras aumentan en
intensidad 4 medida que la comitiva se aproxima. Los ladridos de los perros cesan cuando éstos reconocen & los
mozos. La luz decrece.(...) Antes de entrar los mozos en escena, 6yense aumentar paulatinamente los sones de
las guitarras. (Pérez Petit, 1912: 123-124) y “A lo lejos se oye, de pronto, el grito del chaja, y luego, mds lejos
ain, el ladrido de un perro. Luego, todo cae en silencio, bajo el resplandor de estrellas.( Pérez Petit, 1912: 28).
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roles del villano (Gil) y del personaje cémico-parédico (Rampli), que configuran a nivel de la
accién el oponente al amor de la pareja imposible (Pedro-Natividad).

Al igual que en Julidn Giménez, los procedimientos secundarios de la gauchesca, el
costumbrismo, la comicidad y lo sentimental, se han incrementado e intensificado, lo que
constituye otro de los rasgos innovadores que tienden hacia la poética nativista.
Desarrollaremos a continuacién cada uno de estos tres aspectos.

En cuanto al costumbrismo, observamos su nutrida presencia en cuatro aspectos: los
inicios de acto, la exhibicion de acciones costumbristas en escena, las presentaciones de
précticas artisticas del 4mbito rural y la narracién de creencias y supersticiones propias de la
religiosidad popular. En primer lugar, como ocurrird luego en el nativismo, el costumbrismo
se concentra en los inicios de actos, que presentan en escena secuencias costumbristas. Asi, el
comienzo del primer acto es musical -un pedn tocando la guitarra canta una décima-; el del
segundo acto presenta paisanos jugando a las cartas en la pulperia, desarrollando el ritual
propio del juego del truco, sus comentarios y chistes caracteristicos; y el del tercer acto
muestra a Matilde ordenando el patio luego de la fiesta, cantando mientras recoge bancos y
los entra a la cocina. ‘

En segundo lugar, las acciones costumbristas que se figuran en escena, ademds del
insoslayable ritual del mate (en la escena II del primer acto), se hallan vinculadas con los
preparativos primero y luego con la realizacién de una fiesta en la estancia. Los preparativos
comienzan en la escena X, en la que Matilde le ofrece a Natividad una fuente enorme de
tortas fritas que prepard para la ocasién y enumera un listado de bebidas tradicionales que se
servirdn en la fiesta (“chocolate (...) guindao, cerveza, anisete, licor de rosa pa‘el mujerio,
cafia fuerte para los viejos”, Pérez Petit, 1912: 30) y culminan en la escena XVI, en la que
cuelgan faroles y arreglan los bancos preparando el patio para el baile (Pérez Petit, 1912: 45).
En las escenas XVII y XIX llegan paisanos “endomingados™ a la fiesta, intercambiando
saludos, risas, exclamaciones, cumplidos, propios de la sociabilidad campesina. La fiesta es
ocasién prbpicia para exhibir pricticas artisticas del 4mbito rural, como la payada de la escena
XX, el baile de una polca ejecutada por un conjunto de musicos con guitarra y acordeén en la
escena XXI, el baile del pericén en la escena XXIII, con Pedro funcionando como bastonero,
dando la voz de mando para las diferentes figuras y pasando cada pareja por turno a recitar los
versos correspondientes. Este pericon se organiza a pedido de Joaquin, quien busca
aprenderlo. Dicho requerimiento adquiere un significado simbélico: la cultura urbana,
representada por el personaje de Joaquin, valorando, aprendiendo e incorporando formas de la .

cultura popular rural.
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Las presentaciones de practicas artisticas del dmbito rural, tercer aspecto del
costumbrismo que sefialamos, se ha incrementado en tal forma en esta obra, que desborda
ampliamente su ubicacién en ocasién de una fiesta -lo que ocurria mayormente en la
gauchesca anterior-. En el primer acto, Cipriano canta décimas en las tres primeras escenas y
Daniel (otro peén) toca un preludio con guitarra y canta a media voz una cuarteta en la escena
VIIL En las escenas IX y XI, Natividad (interpretada por Maria Podestd, como ya recalcamos,
que se destacaba por sus dotes de cantante y guitarrista) toca distraidamente la guitarra y canta
décimas, consideradas de cardcter ornamental por el autor, que consigna en una nota al pie
que se suprimian en la representacién. En el segundo acto, el marco de exhibicién de estas
précticas artisticas es la pulperia, donde dos peones se enfrentan en una extensa payada en la
escena IX. Mientras éstos entrecruzan sus décimas, se escuchan intercalados los comentarios
de los asistentes y al finalizar todos los presentes aplauden y felicitan a los payadores, lo que
subraya la espectacularidad de la escena. Por ultimo, en la siguiente escena el pulpero entona
una quintilla. El tercer acto, de mayor intensidad dramética, no presenta este tipo de escenas.

El cuarto y dltimo aspecto del costumbrismo presente en /Cbbarde! son las referencias
a creencias y supersticiones de la religiosidad popular. En la escena VII se incluye un relato
de aparecidos, se hace referencia a la creencia popular del mal de ojo y se presentan signos
religiosos como la sefial de la cruz. Dichas menciones invitan a que los personajes de la
ciudad se burlen de los supersticiosos, por lo que el costumbrismo adquiere una funcién
semdntica en torno a un eje que serd fundamental en el nativismo posterior: la contraposicién
campo-ciudad. Asimismo, esto da lugar también a una escena cémica, con lo que también
colabora con el incremento de la comicidad, el siguiente punto a desarrollar.

En la escena VI del primer acto, se organiza el plan de hacer una broma al “nacién”,
que se concreta en la escena VIII, en la que Joaquin y Pedro, con palos y sibanas, se disfrazan
de fantésmas y asustan a dos peones. Al reconocer a los bromistas, todos rien. Esta intensi-
ficacién de lo comico también se produce en torno al personaje caricaturesco del lombardo-
Rampli, cuyo ingreso a la fiesta —concretando una secuencia disyuntiva- interrumpe el baile y
concita la atencién de los asistentes y seguramente del piiblico. Este personaje lo interpretaba
Antonio Petray quien, conjeturamos, tomd la tan famosa y efectiva creacién de su hermano
Celestino para Juan Moreira (Podesta, 1930: 62-63) como modelo. Ambos personajes
alardean de su habilidad en el manejo de las destrezas gauchas y utilizan el idiolecto italiano,
lo que produce confu'siones y juegos de palabras, como sucede, por ejemplo, en la primera
escena del tercer acto.

El tercer recurso secundario en la gauchesca que adquiere un notable incremento en
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esta obra es lo sentimental, al punto de constituirse en un elemento dominante. En este
sentido, y en primer lugar, que ante el conflicto entre honor y amor que atraviesa Pedro, el
personaje opte por el tltimo —contradiciendo el cédigo de honor de la gauchesca-, es una
sefial fundamental de la intensificacién de lo sentimental. En segundo término, se verifica el
crecimiento del personaje femenino, Natividad -nombre simbélico, que connota tanto a una
dimensién religiosa (Natividad es el nombre de la fiesta del nacimiento de Jesds) como
tradicionalista, ya que se apocopa el nombre como Nativa-. La mujer, que ocupaba siempre un
rol secundario en el sistema de personajes de la gauchesca, pasa a ser el objeto de deseo del
sujeto; por ella esta dispuesto a hacer todos los sacrificios. Por lo tanto, el motor de la accién
es sentimental: destinado por el amor, Pedro, el sujeto, tiene por objeto a Nativa, quien es su
ayudante. Asf, conforman la pareja imposible, recurso caracteristico del melodrama. Como en
éste, el oponente es el villano de su padre, que quiere casarla con un gringo rico y no con un
gaucho pobre.

“EI crecimiento del personaje femenino estd dado ademds por las escenas que Natividad
protagoniza sola, como sucede en la escena XI:

Natividad queda un instante en silencio, pensativa. Sus manos, distraidamente, rozan las
cuerdas de la guitarra, arrancdndole flébiles sones. Poco 4 poco el sentimiento que la
embarga, hdcenla buscar en las cuerdas dormidas las notas que traduzcan su pena, y
entonces un estilo melancélico, suave, de dulcisima harmonia (sic) se desprende
calladamente del instrumento (1912: 31).
Toda la escena transcurre exclusivamente con Natividad cantando ocho décimas,
conformado una secuencia emotiva que tiene como consecuencia la intensificacién de lo
sentimental, como lo demuestra la acotacidn final de la misma:.

Las ultimas notas del instrumento se extravian en la noche. El brillo de las estrellas parece

acrecentarse, 4 medida que el silencio se hace mds hondo al través de los campos
dormidos. Natividad deja bruscamente la guitarra y pasase la mano por los ojos, como si
quisiera borrar de ellos la visién que la obsesiona” (1912: 34).

Redundando sobre la misma nocién, la escena XIII inicia con Natividad llorando
durante una larga pausa, en la escena XXIV, siempre del primer acto, ante la pelea entre
Anastasio y Gil, Natividad se desmaya, actitud propia de una heroina romdéntica y
melodramitica. Otras escenas en las que se produce esta intensificacién de lo sentimental son
los emotivos encuentros entre Natividad y Pedro, como la escena XIV del primer acto, llena
de metdforas poéticas, donde Natividad pide a Pedro que no mate a su padre y Pedro da su
palabra, y la escena XI del segundo acto, en la que los enamorados se reencuentran y que
culmina con Natividad cayendo de hinojos y alzando sus ojos al cielo, rogando a Dios

“Ayudalo, Dios mio, porque es bueno....” (Pérez Petit, 1912: 115).
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Lo sentimental se concentra también en torno a la figura de Atanasio, el padre de
Pedro,-quien en la escena VI del Acto III, luego de su encuentro personal con Joaquin (Pérez
Petit, 1912: 134-138), llora de emocién y conmovido por sus palabras, se arroja en sus brazos.
También es Atanasio quien protagoniza la.mirada final de la pieza, de claro cufio sentimental:
Pedro muere en brazos de su padré, quien “con un grito inmenso de desesperacién” y “con
sollozos frenéticos se arroja sobre el caddver de su hijo” exclamando “;No era cobarde!”

(Pérez Petit, 1912: 143)

Conclusiones:

Por lo tanto, como hemos observado, el incremento del costumbrismo es uno de los
fndices de la continua y paulatina evolucién de la gauchesca al nativismo, constituyéndose en
uno de los rasgos innovadores que luego sentarén las bases de la convencién nativista. Ahora
bien, este aumento se realiza en forma gradual: en textos como Martin Fierro y Juan Soldao
su tratamiento es semejante al modelo de la gauchesca canénica, mientras que en E/ Entenao
su notable incremento respond‘e a la vocacién criollista de Regules, y en Julidn Giménez y
jCobarde! se debe que la biisqueda de aumento de la espectacularidad de las puestas, en clara
respuesta a los cambios del horizonte de expectativas de la época.

En sfnteSis, los recursos costumbristas que utiliza el modelo de la gauchesca en su
evolucién son:

1) Los inicios de todas las obras analizadas son costumbristas (Martz'n Fierro, El Entenao,
Juan Soldao, Julidn Giménez y jCobarde!) y en algunas ocasiones también lo son los inicios
de los actos o cuadros. Este rasgo continuard en el nativismo.

2) Las secuencias costumbristas tienen una doble funcionalidad en el marco de la
evolucién de la gauchesca. En ocasiones, su existencia tiene conexién con la;accién o da lugar
a una situacién dramdtica, como ocurria en la gauchesca canénica. Ejemplo de ello son la
secuencia costumbrista que se interrumpe por el aviso de la caida del caballo de Martin Fierro
en la extraescena; los nimeros musicales de Juan Soldao, que tenian una finalidad de
exaltacién patridtica; la carrera de caballos en esta misma obra, cuya funcién dramdtica era la
de incrementar el conflicto entre Juan y el Comisario y, por tltimo, la secuencia inicial de
Julidn Giménez, que tenia la funcién dramdtica de plantear en escena el conflicto entre
uruguayos y brasilefios.

3) Por otra parte, encontramos otro niimero de secuencias costumbristas que poseen una
funcién claramente ornamental, ya que su relacién con la accién se ha minimizado. Estas

secuencias costumbristas podrian omitirse sin afectar el desarrollo de la intriga. Entre
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numerosos ejemplos, citamos las acotaciones de los autores sefialando que estas secuencias se
omitian (jCobarde!) o podian omitirse en la representacion de la obra (Julidn Giménez). Este
funcionamiento es tipico del costumbrismo en el nativismo.

4) En Juliagn Giménez y jCobarde! el costumbrismo- se encuentra presente en las
acotaciones, en especial en las acotacién iniciales, que presentan una entrega de mundo
mucho mds minuciosa, detallada y realista que las obras anteriores.

5) Otro recurso del costumbrismo es la exhibicién de acciones costumbristas en escena,
entre las numerosas acciones que se presentan se destaca siempre la del ritual del mate y el
vestuario tradicional del gaucho.

6) Vinculado al aumento del costumbrismo, se produce frente al modelo de la gauchesca
candnica un incremento de la espectacularidad, en especial por las presentaciones de pricticas
artisticas del ambito rural: -danzas, expresiones musicales y recitados criollos. Estas
presentaciones suelen ubicarse en el marco de la celebracidn de fiestas y a partir de j;Cobarde!
desbordan ya esta ubicacién.

7) Uno de los recursos mas caracteristicos del costumbrismo en la evolucién de la
gauchesca es la presentacién en escena de pricticas recreativas criollas, como la carrera de
sortijas y la fiesta campestre en E/ Entenao; asi como la carrera de caballos y el juego de la
taba en Juan Soldao. V

8) Asimismo, otro elemehto costumbrista incluido en las obras son los relatos o
narraciones, que remiten a las narraciones propias de la gauchesca literaria y que buscan

- reconstruir las modalidades de la oralidad. En algunos casos, estas narraciones se refieren a
creencias y supersticiones propias de la religiosidad popular, como el ya mencionado relato de

“aparecidos en jCobarde!. En tanto algunos de estos relatos son en verso, se establecé una
intertextualidad con la poesia gauchesca, ya que se erigen como fragmentos poéticos insertos
en el texto -tal es el caso de relato sobre el “viejo Tomds Paredes” en EI entenao-.

9) Otro elemento que tiende al aumento de la espéctacularidad y el costumbrismo es la
exhibicién de destrezas ecuestres en escena, como sucede en El Entenao y Julidn Giménez.

10) Por tltimo, en varias ocasiones el costumbrismo sirve como marco para el incremento
de la comicidad, otro de los rasgos fundamentales de la transicién de la gauchesca al
nativismo. Ejemplos de este cruce de elementos cémicos y costumbristas son las parodias a
los rituales populares del bautismo en Martin Fierro y del casamiento en Julidn Giménez, asi
como el “caso” narrado por fio Facundo en Julidn Giménez, que se torna c6mica al ser
desmentida por su sobrina. Otras escenas que cumplen tanto una funcién c6mica como

costumbrista son: la parodia a la escena del manejo del caballo que protagoniza fio Nicola en
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Julian Giménez, asi como la parodia a la carrera de sortijas concretada por los personajes
cémicos en El Entenao.

Por lo tanto, podemos concluir que el procedimiento del costumbrismo se encuentra
presente en la vertiente gauchesca del teatro argentino desde sus origenes y a lo largo de toda
su evolucién, y que su objetivo es mostrar la vida, lenguaje y costumbres nacionales. El
aumento de la presencia del costumbrismo es uno de los rasgos fundamentales en su
evolucién de la gauchesca al nativismo, en el cual se convertird en uno de los procedimientos
dominantes: Dada su importancia dentro de este estudio del costumbrismo en el teatro

argentino, le dedicaremos un estudio mds profundo en las préximas dos partes de esta tesis.

1.1.4 El costumbrismo en el nativismo

En este capitulo nos centraremos en el estudio de la presencia del costumbrismo en las
tres fases del nativismo. Con vistas a establecer un orden metodoldgico y dado que
- desarrollaremos los tépicos de la definicién del teatro nativista y del analisis inmanente de sus
textos en el capitulo II.1 de la presente tesis (pag. 114), evitaremos detenernos con
profundidad en ellos en este apartado. Consideramos que, a pesar de correr el riesgo de ser
reiterativos, no quedaria completo el panorama de la utilizacién del procedim.iento del
costumbrismo en el teatro argentino sin abordar el nativismo, poética en la que éste adquiri6
preeminencia. Por lo tanto, este -desarrolio se circunscribe al funcionamiento del
costumbrismo en el nativismo, para luego retomar y desarrollar el estudio de dicha poética

con mayor extensién y alcance en la segunda y tercera partes de la presente tesis.

El costumbrismo en la primera fase del nativismo _

El nativismo es una poética de larga trayectoria en nuestro pais, tanto en el teatro
como en la poesia y la narrativa. Se caracteriza por su cardcter costumbrista, por la intencién
de representacioén de la vida, el lenguaje, las costumbres y las pricticas culturales rurales. El
sistema teatral nativista, definido por Osvaldo Pellettieri (1990a; 1992: 78-79), se inicié en
nuestro teatro con Calandria de Martiniano Leguizamén (1896). Como texto de iniciacién,
conviven en €] elementos nuevos con procedimientos caracteristicos del sistema anterior de la
gauchesca teatral. El rasgo fundamental que diferencia a Calandria del ciclo gauchesco es la
falta de dramaticidad y conflicto social irreconciliable del protagonista. En Calandria ya no es
la venganza sino el deseo de libertad y ‘]uego el amor lo que mueven la accién, que culmina
con la definitiva integracién social de su personaje protagénico, Calandria. Asi, en el

nativismo se propugna la integracién social del gaucho al nuevo orden social, lo que implica
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un giro séméntico con respecto al teatro gauchesco anterior. La figura simbdlica del gaucho
matrero, marginal y cuestionador del orden social, se transforma en una figura simpdtica que
no sélo estd adaptada a ese orden, sino que lo sustenta al convertirse en un simbolo positivo
que representa el ancestro y origen de nuestra identidad nacional.
La utilizacién del costumbrismo se amplifica en Calandria, debido a la intencién de
contribuir a ]a pintura de ambiente regional que buscaba Leguizamén en toda su obra literaria:
Y si nuestro pais encierra dentro de sus dilatadas fronteras tan diversos matices y paisajes,
con moradores propios de cada regién, sus modalidades caracteristicas y hasta con sus
tradiciones, ;por qué no hemos de aspirar entonces a crear una literatura que, empezando
por ser regional, se fundird al fin en una obra genuinamente nacional, cuando refleja la
vida, el colorido, la luz y los horizontes de la tierra argentina...(Leguizamén, 1961b: 151).
Esta amplificacién del costumbrismo se basa en el aumento de la cantidad y duracién .
de las descripciones costumbristas. Por ejemplo, los cuadros denominados "La Flor del Pago",
"El Bailecito" y "En la pulperia”, constituyen en su totalidad largas secuencias transicionales
costumbristas, en las que se ha minimizado su conexi6n con la accién central, convirtiéndolas
en verdaderos desvios de la misma. El primero de ellos, "La Flor del Pago", es eminentemente
costumbrista. Con excepcién del matiz referencial del didlogo sobre la situacién de Calandria,
que une el cuadro a la accién central, se constituye en una larga secuencia transicional
situacional costumbrista. Las unicas acciones que se desarrollan son la invitacién, los
preparativos y la partida para un baile, y su cardcter ornamental es evidente. Se entonan en
este cuadro diferentes expresiones musicales folkléricas: una vidalita, una huella y una payada
o contrapunto entre dos paisanos. |
El mismo cardcter costumbrista posee el siguiente cuadro "El Bailecito", en-el que se
desarrolla la fiesta, en cuyo marco se canta y baila un gato con relaciones. La llegada de
Calandria a la celebracién no provoca un cambio en la accién ya que éste se integra al baile y
luego le otorga un matiz referencial a la secuencia al narrar lo sucedido después de su
desercion. Nuevamente, la secuencia transicional adquiere su matiz costumbrista al reiniciarse
la musica, con un triste entonado por Lucfa y unas décimas cantadas por Calandria. El primer
desempeiio relevante se produce a partir de la noticia del acercamiento de una partida, con la
burla y huida de Calandria; por lo que casi todo el cuadro lo constituye una tnica secuencia
transicional costumbrista.
El cuadro octavo "En la pulperia” tiene la misma estructura: una larga secuencia
transicional, de caricter costumbrista, donde se desarrollan y describen diferentes juegos

tradicionales (carreras de caballos, taba) que, lejos de ser interrumpida por la llegada de
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Calandria -quien se integra al juego- lo es por la noticia de la llegada del comisario Mazacote
en busca del matrero.

Esta utilizacion de secuencias transicionales costumbristas que presentan a Calandria a
la espera de la llegada de las partidas que lo buscan remite sin lugar a dudas al
funcionamiento del procedimiento en Juan Moreira. Sin embargo, al minimizar la conexidén
de estas secuencias con la accion central, convirtiéndose en verdaderos desvios de la misma,
aumentar su cantidad y .duracién, y al perder fuerza el conflicto central del personaje, éstas no
cumplen la funcién de aumentar la tensién dramdtica que cumplian en el modelo de la
gauchesca candnica.

Con respecto a las costumbres representadas, el autor selecciond poher en escena en
estas secuencias especialmente actividades artisticas y recreativas propias de la vida
campestre, que se dan en dos espacios de encuentro social caracteristicos del dmbito rural: las
fiestas y la pulperia. Las pricticas artisticas estdn representadas por la musica y la danza
folklérica (una vidalita, una huella, una payada o contrapunto, un triste, unas décimas y un
gato con relaciones) mientras que las recreativas lo estdn por diferentes juegos tradicionales
como las carreras de caballos y la taba. Estas practicas culturales, como también la del mate,
forman parte del repertorio de précticas que configuran el simbolo del gaucho y su cultura.

Ademds, se produce otra diferencia fundamental en la funcién que asume el
procedimiento del costumbrismo en Calandria con respecto a Juan Moreira. Tanto las
canciones folkléricas que entonan Lucia y Calandria como la relacién que entrecruzan al
bailar el gato, subordinah su funcién ornamental a la emotiva, adquiriendo asi en ocasiones
preeminencia lo sentimental por sobre lo costumbrista. Confluye a este efecto también que
Lucfa y Calandria expresan mutuamente su amor a través de versos redactados especialmente
por el autor, versos que detentan la métrica y rima establecida por el género musical (vidalita,
triste y décimas) y que se integran dramdticamente a la obra. En contraposicion, en Juan
Moreira los versos pronunciados por el protagonista no se integran al texto teatral no se
integran al texto teatral, al tiempo que el poema Ldzaro -seleccionado por José Podestd para
que Moreira exprese sus sentimientos- pertenece, ademds, a otro autor: Ricardo Gutiérrez. Por
lo tanto, luego del anilisis realizado llegamos a la conclusién de que mientras que en la
gauchesca el costumbrismo se halla al servicio de la accién dramdtica, en el nativismo
adquiere preeminencia lo sentimental sobre lo costumbrista.

Por otro lado, la descripciéh costumbrista se encuentra presente en las didascalias,
como por ejemplo en la entrega de mundo del primer cuadro, que describe las acciones de los

soldados que tienen preso a Calandria (tomar mate, jugar a las barajas) y que contindan al

51



EL COSTUMBRISMO EN EL TEATRO ARGENTINO El costumbrismo en el sistema teatral de la gauchesca

iniciarse la accién como telén de fondo. También se verifica en’la acotacién que precede al
quinto cuadro que, como en el caso anterior, describe las tareas cotidianas que realizan los

miembros de la familia antes de iniciarse y durante el desarrollo de la accién:
~ junto al horcén del rancho, No Damasio estd trenzando un lazo; la vieja criba un
calzoncillo; al lado del pozo, su hija, la Flor del Pago, lava en una batea; cerca de ella, su
hermana pisa maiz en un mortero; al lado del fogén, un gauchito estd cebando mate
(1961a: 55).

Esta intencion costumbrista y regionalista se evidencia, ademds, en el particular uso
del discurso de los personajes. Este busca reproducir el habla popular entrerriana -con sus
arcafsmos, vulgarismos, criollismos y voces indigenas, en especial guaranies- pero no lo
realiza de manera mimética sino que estd construido con un alto criterio poético. Martiniano
Leguizamdn, estudioso de la filologia gauchesca, ha enriquecido el discurso de sus personajes
con refranes, analogias, imdgenes y comparaciones qué toman motivos de la fauna y flora
local (Grifone, 1940: 179-201).

La intencién nativista de Leguizamén de presentar en escena costumbres tradicionales
con el fin de fijarlas y preservarlas del olvido y de la desaparicién al que las condenaba ‘el
proceso de modernizacién de nuestro pais, generado por el proyecto politico de la generacién
del '80 y el aluvién inmigratorio es aiin mas evidente que en Del tiempo viejo (1915) que en
Calandria. Leguizamén, que habfa subtitulado a Calandria como “costumbres campestres”,
subtitula a Del tiempo viejo como “boceto campestre”, lo que subraya atin mds su caricter de
pintura de costumbres, al utilizar una denominacién proveniyente del campo semadntico de las
artes plasticas como “boceto”. Asimismo, el término aludia también a su caricter
fragmentario, inacabado. Esta obra es un “fin de fiesta” escrito para ser representado luego de
Calandria en la reposicién de la obra de 1915, por la compaiifa dirigida por Elias Alippi y

 José Gonzilez Castillo en el Teatro San Martin.

Toda la obra la constituye una secuencia transicional costumbrista; no se plantea en la
obra ningiin conflicto dramdtico, ninguna accién dramética que confighre un choque entre dos
fuerzas contrapuestas. La accién se limita a los preparativos de una fiesta criolla en el patio de
una estancia “antigua”, y es fécil reconocer en el patrén de la misma a un alter ego del autor.
Este personaje se convierte en el portavoz de las ideas y el punto de vista de Leguizamén,
enunciando en escena su credo nativista: '

jPobres criollos! Tan sufridos, tan leales y desinteresados. Vienen contentos después de las
rudas faenas a revivir-un rato las alegrias de sus sencillas fiestas del pasado, que al fin se

-irdn como se van extinguiendo ellos sin dejar mds que un dulce recuerdo (Leguizamén, .
1961a: 111).

Observamos en esta cita tanto la intencién de recuperar y preservar las tradiciones ante
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su desaparicién, como la percepcién del pasado como “edad de oro” -otro de los rasgos
caracteristicos del aspecto semantico del nativismo, nivel que desarrollaremos en la segunda
parte de esta tesis. En sintesis, la funcionalidad caracteristica del procedimiento del
costumbrismo en el nativismo - presentar en escena las tradiciones, las expresiones artisticas y
la lengua criollas- tiene su ultima significacién en la bisqueda de su exaltacion y fijacién
antes de que el proceso de modernizacién que atravesaba nuestro pais las condene a la

disolucién.

El costumbrismo en la segunda fase del nativismo

El texto canénico del nativismo es Jesus Ndzareno (1902) de Enrique Garcfa Velloso,
con el que se inicia su segunda fase. En él, lo sentimental se ha amplificado mientras que el
costumbrismo ya no detiene la accién mediante largas descripciones costumbristas, aunque
pervive en la representacién de rituales y practicas rurales cotidianas, en el lenguaje de los
personajes, y en el objetivo de exaltar ética e ideolégicamente al hombre de nuestro campo.
Asf, dada esta limitacién del costumbrismo, en esta fase el procedimiento pasa a ocupar la
funcién de dotar a las obras de "color local”. Bajo el conflicto melodramdtico central del
tridngulo amoroso, subyace la intencién de Garcia Velloso de llevar a escena una moderada
tesis social: la dignificacién del gaucho y su integracién al nuevo orden social.

El inicio de la accién es costufnbrista -como lo sera el de todas las obras nativistas-,
aunque en este caso, los personajes se encuentran comiendo uvas, lo que no constituye una
actividad criolla tipica. Si lo es el inicio del acto tercero, en que los policias toman mate en la
comisarfa. El tnico rasgo costumbrista en la obra es la escena XIII, en la que pasan
“figurando” por la escena los gauchos que vienen de las elecciones, profiriendo gritos,
algunos a galope tendido y otros a trote. Esta escena conecta a la obra con la gauchesca
teatral, tanto a nivel de la puesta en escena (la presencia de animales en escena, la exhibicién
de las habilidades de jinetes de los gauchos), como en su aspecto semdntico, en el que‘ se
critica al fraude electoral. Estos tnicos elementos costumbristas en la obra demuestran cémo
la amplificacién de los sentimental ha provocado una importante disminucién en el
costumbrismo, incluso en el aspecto verbal del texto. En la segunda fase de la poétiéa, en
coincidencia con la grandiosidad del melodrama, el discurso de los personajes adquiere por
momentos una ampulosidad retérica, como, veremos, ocurre en el melodrama social.

A partir de Jesus Nazareno, la poética nativista se convirtié en altamente productiva,
estrendndose gran cantidad de obras de numerosos autores que la cultivaron. Entre ellos se

destaca la obra de Alberto Vacarezza, cuyas obras nativistas pertenecientes a esta segunda
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fase son: La mala racha (1907); El buey corneta (1912), El ultimo gaucho (1916), El Fortin
(1917), Los hijos del finao (1917), jPor la Virgen de Itati! (1922), Juan Moreira (1923), Ya
se Acabaron los Criollos (1926), La fiesta de Santa Rosa (71926), Yo soy un criollo y me voy
(1927), El Cabo Rivero (1928), El Camino a La Tablada (1930), La china Dominga (1932),
Lo que le paso a Reynoso (1936), Caseros o El Comandante Luduefia (1939).

Estas obras se estructuran segiin los tres rasgos caracteristicos de la intriga nativista: lo
sentimental, lo costumbrista y lo cémico en ese orden de relevancia. El costumbrismo
recupera la dimensién ornamental que tenia en la primera fase del género, deteniendo el
desarrollo de la accién mediante fiestas y expresiones recreativas populares. En Juan Moreira
,(]923)’ tinica de estas obras que adhiere ain al modelo de la primera fase del nativismo, el
cuadro tercero es eminentemente costumbrista, se desérrolla en la tradicional pulperia, y se
.inicia con una payada de contrapunto entre Bentos y otro cantor. Otras expresiones folkldricas
son la cancién de un boyero que pasa mientras Vicenta borda en el cuadro IV, y el baile del
pericén, con la formacién del pabell6n de la patria.con el que festejan la resolucién de las doé
intrigas sentimentales (la unién de Rudecinda y Desiderio y la reconciliacién entre Moreira y
Vicenta). Ademés, se desarrollan fiestas en EI #ltimo gaucho (cuadro IV del segundo Acto),
Lo que le pasé a Reynoso (Acto 1), Los hijos del finao (Cuadro III) Yo soy un criollo y me voy
(Cuadro III). En el marco de dichas celebraciones se presentan payadas, bailes (como el
pericén, la ranchera), canciones, recitados y narraciones de cuentos alusivos al conflicto de la
obra. En cuanto a las actividades recreativas, todas se producen en el dmbito de la pulperia.
Por ejemplo, en El ultimo gaucho, en la secuencia inicial se escenifica un juego de cartas, el
“monte’, mientras que en El Camino a La Tablada un juego de taba.

El costumbrismo también estd dedicado en la obra de Vacarezza a la presentacién de
actividades cotidianas rurales y a expresiones Vde la religiosidad popular. Al respecto se
destaca ;Por la Virgen de Itatil, que describe las celebraciones populares en honor de la
:Virgen de Itati, cuyo culto es venerado fervientemente en la provincia de Corrientes. Mds alld
de esta presencia costumbrista, Vacarezza escenifica una intervencién milagrosa de la'Virgen
en ayuda del protagonista. Cuando sigilosamente Manuela intenta quitarle su hijo a El Tacurt
mientras ambos duermen, el cuadro de la Virgen al que le han rezado “movido quiza por el
viento que se filtra por la ventana o quién sabe por qué misteriosa mano, resbala sobre la
comoda produciendo un leve ruido que despierta al Tacuri”(1922: 14), evitando el rapto. Para
el piiblico de la época, que adem4s no tenia acceso a la explicacién que aporta Vacarezza en
la acotacion, esto era sin duda fruto de la intercesién milagrosa de la Virgen, lo que |

aumentaba el sentido religioso de la obra.
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Ademds, dado este cardcter ornamental, se advierte en algunas acotaciones de estas
obras cémo estos esquicios costumbristas eran consideradas espacios abiertos pasibles de ser
modificados en las sucesivas puestas en escena: Este cardcter abierto se evidencia en la
siguiente didascalia de Los hijos del finao:

Si el actor que haga El Negro o cualquier otro hay que sepa cantar y esto hace, don Alegre
se arrinconard a un invitado cualquiera, a quien secretamente le contara la historia de un
finao fantastico, hasta dejarlo dormido, despertdndolo luego de una bofetada al final del
canto.(1918: s/n)

Otro ejemplo de esto es la acotacién de Ya se'Acabqron los Criollos: en el tercer
cuadro, que indica que “Se toca y se baila una danza tipica a juicio de la direccién”. Mis
adelante se acota “Aquf cabe un niimero de canto” y luego “Bailan otra pieza” (1926:18).

Otro rasgo del costumbrismo en la obra nativista de Vacarezza es que el comienzo de
la estructura de intriga es siempre de cardcter costumbrista. Tiene .dos modalidades, la
presentacién de una expresién musical (como el canto, misica y una zapateada de No
Lamentos en El Camino a La Tablada o las décimas de Los hijos del finao) o una descripcién
de una situacién cotidiana (como en Ya se Acabaron los Criollos, en el que los peones
desarrollan cada uno una actividad cotidiana rural distinta: uno engrasa un lazo, otro le pasé
una piedra a la guadafia mientras que el tercero lia un cigarrillo).

Sin llegar a configurar una variante, dado que estos textos se adhieren claramente a
modelo nativista y comparten todos sus rasgos, se destacan dos grupos de obras que
comparten peculiaridades a nivel de la intriga. El primer grupo, formado por EI Cabo Rivero
y Caseros o El Comandante Luduefia, se caracteriza por evocar nuestro pasado durante la
époc.a de gobierno de Juan Manuel de Rosas (1835-1852). En estos textos, el conflicto
politico entre unitarios y federales que signaba a la sociedad de la época se traslada al plano
sentimental, en el que la pareja imposible estd formada por una mujer federal y un hombre
unitario. En cuanto al costumbrismo, se enriquece el clima festivo creado en estas obras, en
cuanto éste refleja las manifestaciones musicales y coreogrificas de la cultura afro-
rioplantense como el candombe. En EI Cabo Rivero el inicio de la intriga lo constituye una
descripcién costumbrista: un juego de monte en la trastienda de una pulperia en el barrio de
San Ignacio un domingo al medio dia. La presencia de elementos costumbristas recorre la
obra: no sélo el canto del pregén de la negra mazamorrera que ofrece sus mercancias, sino
especialmente la organizacién y desarrollo en el cuadro tercero de la fiesta en la que se
celebra el cumpleafios de Juan Manuel de Rosas casa del Tio Cornejo. En esta se incluyen el
canto y el baile del candombe -expresion popular caracteristica de la poblacién de origen

africano- asi como una cancién de Rivero en homenaje a Rosas
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En Caseros o El Comandante Luduefia el costumbrismo se halla presente en la fiesta
que se desarrolla en el cuadro primero para festejar el compromiso entre Bernabela y
Ludueiia, (s/f, 8), en la que se baila un cielito, un payador entona unos versos en honor de
Rosas y luego se enfrenta en una payada con Tiburcio Laguna. La fiesta culmina con el baile
conocido como “la refalosa”, que formé parte también de la fiesta de E/ Cabo Rivero. En el
cuadro sexto, del acto tercero, se produce otro festejo, con motivo de la liberacién de
Marcelino. En éste, un coro de peones y mozas saludan y felicitan a la pareja, entonando unos
versos alusivos. La acotacién indica que caben en esta escena de la fiesta dos bailes tipicos y
una cancién, éugiere que estos nimeros sean lo mds breves posibles. Toda la escena est4
escrita a mano en el texto inédito hallado en el Instituto Nacional de Estudios de Teatro, lo
que nos permite concluir que no ha sido planeada en la concepcidn original de la obra y ha
sido agregada con posterioridad con vistas a acentuar el costumbrismo de la puesta en escena.

El Fortin 'y La China Dominga de Vacarezza, asi como Mamd Culepina (1916) de
Enrique Garcia Velloso y Mandinga o el 80 en el desierto (1923) de Julio F. Escobar,
pertenecen a otro grupo de obras dentro del nativismo teatral que se dedicé a presentar en
escena la vida en los fortines, en el marco del proceso fundacional de la Argentina que
constituyé la denominada Campaiia al Desierto. La diferencia de este grupo de obras se
establece especialmente al nivel del costumbrismo, ya que éste se encuentra atenuado y
dedicado a la representacién de la vida en el interior de fortines y batallones. Asi, en La China
Dominga el costumbrismo se encuentra trabajado con menos intensidad que la comicidad y se
concreta especialmente en la fiesta de casamiento en&e Nicolasa y Gayoso, en la que la
miisica estd a cargo de cuatro soldados y se baila una ranchera o polca, segtin la acotacién. Se
incluye ademds una cancién (“Cancién del soldado herido™) y un cuento narrado por Gayoso,
ambos alusivos a la figura de la china Dominga -el primero de manera explicita y el segundo

a modo de fabula-.

En suma, en esta segunda fase la presencia del costumbrismo se ve reducida con
respecto a la fase anterior, en funcién de la amplificacién de lo sentimental, en especial en el .
texto modelo, Jesus Nazareno. Sin embargo, el procedimiento recupera su vitalidad en las
obras que contindan esta tendencia, volviendo a presentarse en escena secuencias
costumbristas que detienen la accién con la intencién de representar costumbres y expresiones
artisticas y recreativas rurales. Como afirmamos, el costumbrismo se concentra especialmente
en el comienzo de la intriga, segin dos modalidades: la presentacién de una expresién

musical o de una situacién cotidiana. También se encuentra presente en el lenguaje de los
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personajes, que busca representar el habla cotidiana de los pobladores rurales y de los
inmigrantes, constituyendo un idiolecto (Ubersfeld, 1989: 191). Esta intencién costumbrista
brinda heterogeneidad al lenguaje, aportdndole gran cantidad de discursos citados, refranes,

proverbios, dichos, saludos, férmulas de cortesia, etc.

El costumbrismo en la tercera fase del nativismo

La tercera fase del nativismo se concreta a partir de la consagracién como autor teatral
de Florencio Sdnchez, con el estreno de M ’hijo el dotor en 1903 y especialmente con el
estreno de Barranca Abajo en 1905, su texto modelo. Esta fase cierra el ciclo nativista y a su
vez constituye la primera version del sistema creado en torno a la textualidad de este autor. En
ella, el nativismo se encuentra con los recursos propios del drama realista-naturalista: el
encuentro personal, la gradacién de conflictos, la prehistoria del principio, los intermedios
madurativos, la antitesis .de personajes, etc. Como consecuencia de esto, se atendan tanto lo
sentimental como el costumbrismo y la comicidad, opacados por un desarrollo dramaético
destinado a comprobar una tesis realista. ‘

Hemos analizado el funcionamiento del costumbrismo en tres textos dramdticos de
Florencio Sénchez: M’hijo el dotor (1903), Barranca Abajo (1905) y La gringa (1904),
seleccionados dentro de su obra por ser en los que este procedimiento tiene mayor presencia y
relevancia, y porque mantenen una relacién més cercana con el modelo del nativismo. En su
obra posterior, caracterizada por la exclusividad de lbs procedimientos naturalistas y la
intencién de concretar un teatro de tesis, como Los muertos (1905), el modelo nativista y el
costumbrismo no tienen ya presencia.

Si bien el costumbrismo permanece en estos textos, se pone al servicio de la intencién
naturalista de reflejar un ambiente al que se le asigna una importancia fundamental en la
constitucion de la psicologia de los personajes. Por lo tanto, no detiene la accién con cardcter
ornamental, ni busca entretener al espectador con cantos y bailes, sino que se inserta como
mostracién del habla y las actividades cotidianas de los pobladores rurales. Sin embargo,
algunas de estas descripciones superan la exhibicién costumbrista para adquirir relacién con
la trama desarrollada, confluyendo a la comprobacién de la tesis. Tal es el caso de las tareas
domésticas que obligan a cumplir a Robustiana en Barranca abajo, como pisar el maiz en el
mortero, a pesar de su delicado estado de salud, hech_o al que luego adjudican la aceleracion
de su muerte.

La obra en que la presencia del costumbrismo es mayor es La Gringa, ya que en el

primer acto se describe largamente la liegada de los peones a la chacra para tomar el desayuno
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luego de sus faenas, mientras que toda la primera escena del segundo acto es una situacién
costumbrista en la que se da cuenta de un partido de “murra” entre colonos italianos y uno de
“escoba” entre criollos. La accidn transcurre en una fonda y, mientras se desarrollan dichos
partidos, los colonos cantan canciones tradicionales piamontesas. El cambio de género se
evidencia en que el juego ya no es interrumpido por las caracteristicas situaciones del
nativismo, sino por la llegada.de un paisano que solicita al doctor que atienda a un pedn qué
agoniza, negdndose éste porque no desea abandonar el juego de cartas. Dicha indiferencia
“constituye un claro elemento de denuncia social, ya que el paisano acota que de ser el enfermo
un “gringo” rico, el médico no harfa tal cosa.

En cuanto al aspecto verbal, en estas tres obras Sdnchez utiliza el idiolecto rural
caracteristico del nativismo. Pero ya se advierten rasgos diferenciadores muy evidentes.
Sdnchez utiliza las formas verbales- deétinadas a representar la lengua corriente de los
pobladores rurales de manera inconstante, no absoluta, ya que en algunos momentos el
discurso de los personajes presenta una modalidad mds culta, se apela a expresiones y
modalidades de origen espafiol o urbano. Esto fue advertido por quienes han editado sus
obras; ejemplo de ello son las “Advertencias” antepuestas a La Gringa (1952: 4) y En Familia
(1952: 68) en la edicién que consultamos para el presente trabajo. ‘ |

Asimismo, la referida utilizacién del idiolecto criollo también tiene dna funcién de

cédigo social, que distingue a los personajes urbanos de los rurales -especialmente en las
obras M’hijo el dotor y La Gringa-, lo que contribuye a subrayar el conflicto que se establece
entre ellos, como el que enfrenta a Olegario y Julio en la primera y el de Nicola y Horacio en
la segunda, centrado en la antinomia ciudad-cambo.
Con respecto al discurso de los personajes inmigrantes, en. el caso de Maria, de La Gringa, la
acotacién indica que un texto en castellano debe ser dicho, si esto fuera posible, en dialecto
piamontés; asi como que este personaje conserva un marcado acento italiano. Pero ninguna de
estas dos elementos queda re'gi'strado en la escritura de la obra. Sanchez ni incluye palabras en
italiano, salvo contadas excepciones en el discurso de Nicola, ni modifica la grafia dc las
palabras segiin la entonacién italiana.

En suma, el costumbrismo en esta fase estd supeditado a la accién dramdtica, lo que se
observa también en otras obras de esta fase, como La montafia de las brujas (1912) y El
zonda (1915) de Julio Sdnchez Gardel, E! buey cornetav (1912), Los Cardales (1913) y La
casa de los Batalldn (1917) de Alberto Vacarezza.

En la intriga de estas obras, se observa una atenuacién de los rasgos propios del

nativismo, como lo sentimental, la comicidad y el costumbrismo. Este tltimo estd supeditado
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a la accién dramdtica, describe las faenas rurales cotidianas, y no presenta en escena pequefios
nimeros musicales folkléricos. Esta atenuacién se debe a la incorporacién de los recursos
propios del teatro de tesis social, y en especial de la estructuracién de la intriga en base al
recurso del encuentro personal (Bentley, 1971: 71; Pellettieri, 1992: 31) y a la bisqueda de
esclarecer una tesis social.

Con respecto al costumbrismo, se encuentra atenuado. No se producen desvios de la
accién mediante largas secuencias transicionales de caracter folklérico, como en la primera
fase del nativismo o en el resto de la obra de Vacarezia. Enla mayoﬁa de las ocasiones, las
expresiones musicales incluidas en los textos se supeditan al desarrollo dramatico destinado a
probar la tesis realista. Por ejemplo, la descripcidn costumbrista del final de la escena VIII del
acto Il de Los Cardales, incluye versos que hacen referencia al conflicto principal de la obra.
Por lo tanto su inclusién ya no es meramente ornamental, sino que responde a subrayar la
intriga (1917: 24-25).

Es evidente que el costumbrismo estd opacado por el drama en La casa de los
Batallan. La accién dramética no permite giros ornamentales, y la detiene ante su tnica.
aparicién: en la primera escena del Acto III, los peones de la estancia dialogan en un tipico
inicio costumbrista, pero uno de ellos, Crisanto, aconseja al cantor que cante “muy bajo pa
que no te oigan de adentro”. Esta cancién es cortada por Don Pedro, que prohibe el canto en
su casa hasta su muerte. La concentracién dramadtica no permite intermedios festivos, y el
costumbrismo queda sélo al servicio de reforzar el verosimil realista mediante la mostracién
del habla y las actividades propias del medio rural. v

El costumbrismo permanece en los inicios de la intriga, como ven el modelo nativ_ista.
El inicio de Los Cardales estd dado por una descripcién costumbrista (“Estd amaneciendo, y,
poco a poco, comienza a oirse el despertar de la estancia entre ruidos de cencerros y trinar de
pajaros”, 1917: 3) a la que siguen los saludos y las actividades rurales cotidianas de ese
momento del dia (como sacar agua del pozo, etc.). El inicio de La casa de los Batalldn
también es claramente costumbrista, concretado en una expresién musical y una presentacién
de actividades rurales cotidianas.

El costumbrismo se centra especialmente en La montafia de las brujas en torno a los
preparativos del baile que Don Tadeo organiza en honor del regreso de Daniel, para el que.
preparan aloja y disponen un asador en escena. Pero, en primera instancia, este festejo es

interrumpido por la aparicién de No Camposanto, con su fiinebre comitiva que se dirige a un
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entierro, configurando una escena macabra’. Luego, el desarrollo de la fiesta sirve como
marco propicio para la seduccién de Inda por parte de Daniel, y la desesperacién de Leén ante
la desaparicién de la muchacha. Asi vemos que la funcionalidad del costumbrismo est4
~ supeditada al desarrollo dramatico, no es un fin en si mismo.

Ademds, las secuencias iniciales de los dos primeros actos de La miontafia de las
brujas y El zonda tienen carécter costumbrista, rasgo que desaparece en el inicio del tercero,
ya que la tensién dramdtica alcanzada a esa altura de la pieza ya no permite esduicios
descriptivos. El costumbrismo en estas obras también se encuentra al servicio de reforzar el
verosimil realista mediante la mostracién de las modalidades de habla y las actividades
cotidianas del medio en que transcurre la accién. Para esto, a nivel verbal se utiliza el
idiolecto rural con un matiz particular que remite al habla en el noroeste de nuestro pais, por
el que se incluyen palabras provenientes del acervo de esa regidn, y de origen quichua, como
por ejemplo: piquilll'h, calcha, pirca, y se citan comidas y bebidas regionales como éuajada,
molle, locro, aloja.

En La montaiia de las bryjas se conjugan gran cantidad de relatos y elementos
folkléricos, entre otros los relatos de No Tobfas y Na Zoila, que enuncian presencias
diabdlicas y sucesos sobrenaturales, caracteristicos de las leyendas. Se suman a la leyenda
faustica del pacto con el diablo de Don Tadeo, la de la aparecida vestida de blanco; la de la
salamanca y la del tigre uturrunco y su metamorfosis humana. Otros elementos folkléricos
aluden a las creencias supersticiosas, como los remedios o gualichos que utilizan Juan de Dios
y Daniel para obtener el amor de Inda. En E zonda, se integran dos leyendas, por un lado, la
del yafnaguabay, 4rbol negro sin frutos ni flores surgido de la sangre del cacique Capac,
simbolo de la permanencia de la raza calchaqui. La segunda leyenda es la del zonda, viento de
maldicién cuya llegada ha sido vaticinada por Pachamama, que conlleva no solo el quiebre

del yafiaguabay, que simboliza la disolucién de la tribu, sino también la muerte de Amancay.

7 Esta misma situacion, una manifestacién festiva costumbrista inhibida ante el duelo, se repite en La Cruz en la
Sangre de Luis Mosti (1944: 8-9).
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Capitulo 1.2. El costumbrismo en el melodrama social

En tanto una de las hipétesis de esta tesis es que debido al auge del costumbrismo en el
teatro argentino en el periodo 1896-1930, éste puede encontrarse tanto en las obras nativistas
como también en obras de otras poéticas, en este capitulo abordamos sobre su presehcia y

funcionamiento en el melodrama social.

L.2.1 El melodrama social

El melodrama social es la otra modalidad que, junto al nativismo, integra la poética del
romanticismo tardio (Pellettieri, 2002: 163-166). Esta poética se caracteriza especificamente
' por su principio constructivo, lo melodramitico, pero, mientras en el nativismo lo sentimental
estaba modulado por el costumbrismo y la comicidad, en el melodrama social no hay espacio
para estos dos tiltimos. Lo melodrémético estructura las obras con exclusividad y los otros dos
rasgos desaparecen casi hasta su minima expresién. Los modelos textuales de estas obras se
encuentran en el melodrama (Bentley, 1971), en el melodrama social (Picard, 1986) y en el
tardio romanticismo espaiiol de la segunda mitad del siglo XIX (Dubatti, 2002a: 167).

Seleccionamos para este trabajo de andlisis comparativo entre el nativismo y el
melodrama social a la obra La piedra de escdndalo (1902) de Martin Coronado y a su
continuacién, La chacra de don Lorenzo (1917), por la fundamental significacién tanto de su
autor como de esta pieza en particular, tanto a nivel textual como de su puesta en escena y
recepcion. La piedra de escdndalo se constituy6 en el modelo de género del melodrama social y
tuvo una gran recepcién productiva, ya que muchos autores comenzaron a escribir en base a ella,
conformando un nutrido corpus que se extendié durante todo este pérfodo.

La piedra de escdndalo constituyé el melodrama social de mayor éxito y llegé a
cumplir doscientas representaciones por la compaiifa de José J. Podestd, que la estrené. Esta
obra constituyé un verdadero hito, representando la fusién entre la tradicién gauchesca
popular y la corriente de teatro culto romdntico preexistente, de la cual Martin Coronado era
cultor. La piedra de escandalo tuvo ademés una cualidad muy peculiar. Su filiacién estética al
romanticismo ya era considerada remanente® en la fecha de su estreno:

el drama, aunque obedezca en su factura a tendencias ya anticuadas, ha merecido calurosos
aplausos y continia mereciéndolos (Caras y Caretas, 19/07/1902);

es uno de los dramas nacionales mejor escritos. Puede este drama clasificarse en la
categoria de las obras romanticas que florecieron a mediados del siglo pasado. (El Diario,
17/06/1902)

¢ Véase también La Nacion, 17/06/1902 ("pero el tinte algo arcaico y la adherencia con la dramdtica tradicional
de la madre patria”). ‘
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Sin embargo, en el prélogo a su edicién de 1928, se expresaba que:

Lejos de agotarse el interés que el piblico del afio 1902 sintiera por ... la obra de
Coronado, se advierte que ... esta obra ha conservado, frente a los auditorios de los mas
disimiles paladares artisticos, toda su fuerza de atraccién, toda su facilidad para
impresionar con la métrica simple y clara de sus versos ... (La Escena, Afio XI, N° 541,
8/11/1928)

Esto demuestra la extendida vigencia tanto de esta obra en particular como la de la

estética romantica. José J. Podest4 la considera:

la mds popular del repertorio dramdtico nacional, la tinica que entre los muchos centenares
que se han escrito puede repetirse, como lo he probado hasta el cansancio, con igual éxito
al de su primera etapa (1930, 130)

Al evaluar la recepcién contempordnea que obtuvo el melodrama social, se observa

como su estética romdntica es considerada como "residual”. Raymond Williams (1980) define

a lo residual como un elemento cultural que

ha sido formado efectivamente en el pasado, pero todavia se halla en actividad dentro del
proceso cultural ... como un efect&vo elemento del presente (1980: 144)

La critica periodistica evidenciaba qué, mientras ella consideraba arcaico al romanticismo
teatral, el publico lo acompaiiaba con su predileccién por estas obras. En el caso de las obras de
Martin Coronado’, destacaban su remanericia estética pero veneraban su figura como "pilar” del
teatro nacional. A las primeras representaciones de esta obra asistié un piblico nuevo, el culto,
que solia asistir hasta ese momento solamente a las representaciones de las compaﬁfas
extranjeras. Testimonio de esta presencia nos brindan Jos primeros historiadores del teatro
nacional como la prensa social de la época:

La noche del viernes de la anterior semana fue de extraordinaria y selecta concurrencia en
el teatro Apolo, donde se presentaba la popular obra de M.Coronado "La piedra de
escindalo”, mantenida en cartel durante sesenta representaciones, sin que haya decaido el
entusiasmo del piblico, acentudndose por el contrario su aprecio al autor y en la
interesante comedia de costumbres. Entre los espectadores se hallaban el Presidente de la
Repiiblica, el Ministro del Interior, doctor Gonzilez, y los familiares de Coronado, Unzué,
etc. (Caras y Caretas, 27/12/1902)

La puesta en escena de La piedra de escdndalo aportd, ademds, una nueva
complejidad que debieron afrontar los actores, guiados por Soria: el interpretar una obra en

verso. La critica periodistica valord la interpretacién de la obra, en especial la adaptacién de la

compaiifa al teatro en verso:

® Con respecto a la recepcion de la obra de Martin Coronado, véase el detallado estudio realizado por
Castagnino, quien compilé criticas de cada una de las obras analizadas y traté separadamente el tema en el
capitulo VI (1962: 198-202). '
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Obtuvo la obra de Coronado una interpretacién excepcional. Confesamos que no crefamos
capaces a los hermanos Podestd de representar con tanto arte, declamar con la soltura y el
sentimiento con que lo han hecho.(E! Diario, 16/06/1902)"°

1.2.2 El costumbrismo en el melodrama social

Realizando un estudio comparativo entre él nativismo y el melodrama social, llegamos
a la conclusién de que a nivel de la accién, las obras nativistas y melodramdticas no
encuentran grandes puntos de divergencia, ya que el destinador de la accién sigue siendo lo
sentimental, relacionado con el amor y la recﬁperaci(’)n de la honra, y el objeto de deseo es la
mujer disputada entre el personaje romdntico y el villano. »

A nivel de la intriga es donde se hallan las primeras diferencias. El inicio costumbrista
o musical es reemplazado por secuencias transicionales referenciales en las que se pone al
espectador al tanto de la situacién conflictiva que se desenvolverd en el desarrollo. En el
desenlace de ambas obras analizadas -La piedra de escandalo y La chacra de don Lorenzo- se
reitera el desempefio del personaje de Manuel de jugarse la vida en pos de la felicidad de la
familia (defender a Rosa en la primera, recuperar a Silvia, la nifia raptada en la segunda). La
mirada final, ya no es valorativa de la figura mitica del gaucho, sino fuertemente emotiva o
patética. En La piedra de escandalo Rosa, desesperada, se abraza a Pascual luego de la salida
de Manuel, dispuesto a morir, para enfrentarse a tres hombres armados; mientras que en La
chacra de don Lorenzo Rosa y Manuel huyen juntos de la justicia, luego que éste maté al
villano consuetudinario. |

Con respecto al sistema de personajes, no se genera en escena el arquetipo del gaucho
némaae, ya resero N matrero, sino que €stos giran en torno a los arquetipos melodramaticos:
los héroes sufrientes sobre quienes se concentra la coincidencia abusiva, asi como los villanos
y villanas -rol ausente en el nativismo, que deparaba ese arquetipo sélo al hombre-. El
personaje de Manuel de las obras citadas, el mas cercano a esa configuracién del gaucho
nativista, se corresponde mads al arquetipo del héroe romdntico, sobre el que se reconcentra la
coincidencia abusiva. Con respecto a la protagonista femenina, las diferencias son notables.
La paisanita inocente, timida y temerosa, constituia un modelo de pureza y virginidad, lejano
de las mujeres que protagonizan el melodrama. Rosa es para la consideracién social, y
especialmente para su familia, una pecadora que ha transgredido las normas socialmente

aceptadas al huir con un hombre sin el beneplacito de su familia y el insustituible paso por la

Ovéanse las criticas recopiladas por Castagnino (1962: 95-99); La Nacién, 17/06/1902; El Pais s/f; La Prensa,
17/06/1902; El Tiempo, 17/06/1902; asi como los testimonios de Garcia Velloso de los ensayos y de Parravicini
sobre su interpretacion.
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Iglesia para bendecir su casamiento''. Lo que fundamentalmente la convierte en personaje del
melodrama no es este hecho ocurrido en la prehistoria, sino su arrepentimiento y su
redencién, rodeada por la aceptacién o rechazo de su familia. El otro personaje femenino,
contrapuesto a éste, es Leonor, la hermana frivola que no perdona a su hermana. En la primera
obra configura el arquetipo de la villana femenina (como ya dijimos, ausente en el nativismo,
que depara ese rol solo al hombre) que hace sufrir a la protagonista con su frialdad. En la
segunda obra, serd ella la que regrese afrepentida a buscar la clemencia y la aceptacién de su
familia. En este caso, el pecado de Leonor no ha sido contra la honra social (ella se ha ido de
la casa casada con Alejo) sino el haber rechazado y desvalorizado el bien ideolégico supremo:
la familia y la unidad familiar. Por lo tanto, del rol de villana femenina, pasa a ocupar el de la
heroina melodramitica signada por las desgracias (pobreza por haberse casado con un
pardsito initil que preveia vivir de su riqueza, dolor por el rapto de su hija).

En cuanto al rol del villano, continiia en estas obras la configuracién de este personaje
dominado por el deseo nunca depuesto de poseer a la mujer contra su voluntad. En estas dos
obras, su figura se agiganta por el recurso del ocultamiento. Durante todas las dos obras se lo
menta, se lo teme, se lo espera, pero éste nunca se presenta en escena. En su tnica aparicién
escénica en La piedra de escdndalo es descripto como “un hombre correctamente vestido, con
un gaban claro de verano, cuyo cuello levantado le oculta la mitad de la cara” lo que aumenta
ese ocultamiento del personaje que lo convierte en una figura enigmadtica y que infunde mayor
temor (Bentley, 1971: 190). Ni siquiera posee nombre propio ni figura en el reparto. Todas
sus acciones sén llevadas a cabo por Ciriaco, su ayudante, tanto en la primera como en la
segunda de las obras analizadas. v

Con respecto a los procedimientos de la intriga, como ya dijimos, el principio
estructurante es lo melodramético y sentimental, coincidiendo tanto el nativismo como el
melodrama social en la utilizacién de los recursos de la pareja imposible, el tridngulo amoroso
y la coincidencia abusiva. La pareja imposible estd compuesta por Rosa y Manuel, y el
tridngulo amoroso se completa con el innombrable, el “enemigo” como es denominado. La
coincidencia abusiva ha deparado para Rosa y Leonor la miseria al alejarse del hogar, la
imposibilidad de la unién con Manuel por su supuesta muerte en el desenlace de La piedra de
escandalo; la cércel posterior para Manuel, el que no haya podido matar al “canalla”; que

Ciriaco se cruce con Silvia, la hija de Leonor, y aproveche el descuido para raptarla, etc.

YEn ninguna obra nativista se concibe la unién de la pareja imposible sin su previo casamiento por Iglesia, como
una marca ideolégica fundamental (lo que no se encuentra en el sainete, como por ejemplo en Murié el sargento
Laprida, (1936) de Alberto Vacarezza).
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En relacién al costumbrismo, éste desaparece en todas sus expresiones. Ya
mencionamos la supresién del inicio costumbrista, que se hace extensiva a toda descripcién
detallada del espacio, de las actividades cotidianas, recreativas -0 faenas rurales de los
protagonistas, como de la consabida fiesta en la que cabfan la musica y el baile. Las décimas
que se cantan en ambas obras estdn al servicio de la intriga sentimental y de potenciar la
funcién emotiva del texto. Ademds, no existen desdoblamientos cémicos ni del personaje
gaucho ni de la pareja imposible, porque la comicidad no tiene espacio de desarrollo en el
dmbito del melodrama social. El winico personaje con rasgos cémicos, el abuelo Don Lorenzo,
no se llega a configurar como tal, ya que lo emotivo y sentimental predominan en el personaje
por sobre lo cémico. ’

En referencia al aspecto verbal, ambas obras han sido escritas en versos octosilabos,
salvo las cartas que se leen en ellas. El hecho de ser escritas en verso implica un alejamiento
de todo intento de referencialidad del lenguaje, alo que se suma la no utilizacién del idiolecto
rural, a pesar de la ubicacién geogréfica de la accidn. Esta es la diferencia fundamental con el
nativismo, signado por la utilizacién del idiolecto rural, que le da su sello de personalidad. El
tinico idiolecto que se trabaja en la obra es el del inmigrante italiano, don Lorenzo, pero muy
atenuado. Tanto las formas de la lengua —éspecia]mente la utilizacién de los tiempos verbales-
como el vocabulario correspondiente al castellano culto, configura un discurso 'verbal dotado
de la artificialidad y grandiosidad propias del melodrama, caracterizado por una retdrica
elevada (Bentley, 1971: 195). Martin Coronado no ha intentado trasponer graficamente ni en
la rima de sus versos la acéntuacién tipica del habla criolla, ni sus modismos ni el vocabulaﬁo
rioplatense. En sus obras predominan las funciones emotiva, poética y referencial del
lenguaje: todo apunta hacia la creacién de emociones al espectador, funcién central del
melodrama. Esta preferencia por el verso y la modalidad hispanizante del lenguaje, que
rechaza la percepcién de peculiaridades rioplatenses, son rasgos que sefialan a Coronado
como continuador del romanticismo espaiiol, en especial de aquel cuyo autor modelo es
Francisco Camprddén (Dubatti, 2002a: 174).

A nivel semdntico, no se intenta evocar como en el nativismo un pasado heroico
portador de valores que se han perdido en el presente de la accién, sino que la ideologia de la
obra gira en torno a la defensa de los valores tradicionales: el amor y la unién familiar, el
honor, la justicia, la piedad, la posibilidad de redencién del pecador, etc. Al presentar en
escena modelos de conducta ética positiva y al enjuiciar insistentemente las negativas, se
postulaba al teatro como portador de mensajes diddcticos, postulando y buscando difundir un

orden moral sustentado en el bien ideoldgico supremo: la familia y la unidad familiar.
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Capitulo 1.3. El costumbrismo en el sainete criollo

1.3.1 El sainete

Entre 1900 y 1930 se concretd, evoluciono y llegd a su declinacion en Buenos Aires
un sistema teatral popular, el del sainete criollo (Pellettieri 1990b, 1990c, 1993b), que contaba
con sus propios autores, actores, salas teatrales, un numeroso piblico e instituciones
legitimantes, como concursos y publicaciones periddicas de sus textos (Bambalinas, La
Escena, El Teatro Nacional). El sainete criollo es, segin la definicién de Osvaldo Pellettieri:

una obra predominantemente breve, con personajes tipicos, en su mayotria caricaturescos —
una parodia al costumbrismo- de desarrollo entre jocoso y sentimental, con un conflicto
concreto, transparente, con una serie de detalles materiales que casi siempre desembocan
en una critica al contexto social inmediato y con un nivel de lengua peculiar de las clases
populares (1990c: 28). ’

El sainete respondia a las expectativas estéticas € ideol6gicas de un nuevo piiblico, de
un nuevo sector social surgido a partir de la formacién y ascenso de las capas medias y del
aluvién inmigratorio, procesos que transformaron rapidamente la conformacidn social de los
habitantes de Buenos Aires. El sainete era percibido por este piblico como una imagen
idealizada de su vida cotidiana, al tiempo que satisfacia sus necesidades de diversién y
éntretenimiemo, lo que se lograba tanto por la acentuacién de lo cémico caricaturesco, como
por la inclusién de la misica, el canto y el baile, aspectos que dotaban de gran
espectacularidad a las puestas en escena. Por su gran difusién y por su nivel de produccién de
orden casi “industrial”, Marco, Posadas, Speroni y Vignolo (1974) lo consideran el primer
medio de comunicacién masivo de la cultura argentina.

En el sainete se integran dos corrientes teatrales. Por un lado, el estimulo externo del
sainete espafiol, de gran vigencia en nuestro medio, interpretado por compaiiias espafiolas, y
por otro lado la larga pero interrumpida tradicién de teatro popular iniciada en la época de la
Colonia. Tanto Arturo Berenguer Carisomo (1947: 392) como Teodoro Klein (1992)
postularon la continuidad de una larga tradicién sainetera desde la época de la Colonia hasta
el perfodo de auge del sainete, entre 1900 y 1930. El primer autor, establecié una corriente
autéctona de teatro de raigambre popular que, concretdndose a partir de la Colonia (1617-
1809) con textos como El amor de la estanciera (1947: 127-150), se continué en la formacién
de un teatro popular durante el periodo de la emancipacién (1810-1830) (1947: 207-242), se
continué mds débil en las fiestas populares de la era rosista (1947: 273-274) hasta llegar a
encontrar su cauce definitivo en el sainete. Por su parte, Klein luego de su estudio sobre los

primeros sainetes criollos, plante6 la hipdtesis de la existencia de un posible puente, una
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continuidad entre estos primeros sainetes criollos y el sainete posterior, especialmente al nivel
del arte actoral, por medio de las actividades itinerantes de los circos y sus fines de fiesta.

Osvaldo Pellettieri ha determinado tres etapas en el desarrollo del sainete (1990b,
1990c, 1993b), siguiendo la tesis de A. Fowler.(1971) sobre las versiones que atraviesa un
género. La primera fase, el sainete como pura fiesta, se caracteriza porque tanto a nivel de la
accién como de la intriga prevalece lo sentimental, reiterdndose los procedimientos propios
del melodrama de la coincidencia abusiva, la pareja imposible, el villano y la justicia poética.
El motivo sentimental estaba modulado por lo cémico-caricaturesco y por la presencia de
miusica, bailes y canciones que le otorgaba gran variedad al espectdculo. En esta etapa, el
sainete no asume la intencién de problematizar o reflexionar sobre lo social, sino su objetivo

es el de coﬁstituirse en un entretenimiento comunitario. El texto modelo del sainete como
pura fiesta es Tu cuna es un conventillo (1920), de Alberto Vacarezza, y también pertenecen a
esta version Los escruchantes (1911), del mismo autor; Fumadas (1902), de Enrique Buttaro;
Gabino el mayoral (1898), de Enrique Garcfa Velloso; y Entre bueyes no hay cornadas
(1908), de José Gonzilez Castillo.

La segunda fase del sainete es denominada por Pellettieri como sainete tragicémico, en
el que el principio constructivo de lo sentimental adquiere una dimensién patética,
“intensificacién extrema de lo sentimental que tiene como fin primordial conmover” (Pellettieri,
1987c: 47), centralizada en la aparicién del personaje patético en torno al cual se organiza el
drama de personaje. Lo patético alterna con lo caricaturesco, que deja de ser un fin en si mismo
para convertirse en medio para reflexionar sobre ciertas actitudes ridiculas e inactuales de los
personajes. En esta etapa, el sainete se convierte en una reflexién que supera el propésito de
entretenimiento caracteristico del sainete como pura fiesta. Su desenlace patético dista también
de la armonfa del fin de fiesta de la etapa anterior, de la que también la diferencian la
desaparicién de la miisica, bailes y canciones. Esta problematizacién del género respondia a una
evolucién en el reclamo ideoldgico del piblico de la naciente clase media, que buscaba no
solamente divertirse ante una imagen idealizada de su existencia (sainete como pura fiesta), sino
también reflexionar y cuestionar su situacién social.

A su vez, Osvaldo Pellettieri establece tres variantes dentro de esta segunda etapa (1990c),
a partir de diferencias semdnticas y de la caracterizacién del elemento innovador que
introduce esta version: el personaje patético. El sainete reflexivo, cuyo modelo textual es Los
disfrazados (1906), de Carlos Mauricio Pacheco; incluye ademds a Los tristes (1906), La
morisqueta final (1912) y La tierra del fuego (1923), del mismo autor; asi como a Los
politicos (1897), de Nemesio Trejo; Canillita (1902), El desalojo (1906) y Moneda Falsa
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(1907), de Florencio Sdnchez y Puerto Madero (1923), de José Gonzilez Castillo y Juan
Comorera. En este modelo, el personaje patético (Don Pietro en Los disfrazados, Roque en
Los tristes) es movido a la accién por la vergiienza social, se sabe patético y se esconde tras
un gesto ridiculo. La mirada reflexiva en ocasiones estd a cargo de un personaje embrague,
que enuncia el punto de vista del autor en el texto (Don Andrés en la misma obra, Luciano en
Los tristes).

El otro modeio es el sainete inmoral, cuyo texto paradigmadtico es Don Chicho, (1933) de
Novién, al que también responden La chusma (1913), La caravana (1915), La familia de don
Giacumin (1924), todas del mismo autor. En éste, el motor de la accién es el egoismo, la
busqueda de mejorar su situacién en base a la destruccién de los otros personajes, o
valiéndose de su esfuerzo. El protagonista de este tipo de sainetes, utiliza medios inmofales
para lograr su objetivo, y se torna patético s6lo en el desenlace.

La dltima variante es el sainete del autoengaiio, cuyo modelo textual es El movimiento
continuo (1916), de Discépolo, de Rosa y Folco, y entre otros textos en esta tendencia se
incluyen Los chicos de Pérez (1916) y La donna é mobile (1926) de Carlds Rail de Paoli;
Gidcomo (1924) de Discépolo y De Rosa; Los desventurados (1922) y Despertate Cipriano
(1929) y He visto a Dios (1930), de Francisco Defilippis Novoa; Un estornudo... dos... tres
(1929), de César Bourel; y La juventud de Lorenzo Pastrano (1931), de Rafael Di Yorio. En
estos sainetes, los personajes patéticos (Andrés y Noy en El movimiento continuo, José en Los
desventurados) también son movidos a la accién por la bisqueda de su honra social, como el
del sainete reflexivo, pero a diferencia de éste no‘tiene conciencia de su ridiculez, vive en un
autoengafio, que €] mismo ha elaborado y que no puede superar.

En esta segunda fase, Pellettieri ubica a muchos textos que otros estudiosos han
definido como grotescos'?, mientras que él atribuye ese car4cter solamente a ciertos textos
de Armando Discépolo, como El organito y Stefano, los que constituyen la tercera fase del
sainete, el grotesco criollo. En esta tercera versién, lo cémico y lo patético no se presentan
de forma alternada, como en la segunda fase, sino fusionados, produciendo el efecto
grotesco.

~ El corpus de sainetes que hemos trabajado es el siguiente: pertenecientes a la primera
fase, Gabino el mayoral (1898), de Enrique Garcia Velloso; Bohemia criolla (1902), de-
Enrique de Maria; Misica criolla (1906), de Carlos Mauricio Pacheco y Pedro E. Pico; Entre

12 por ejemplo, Marco, Posadas, Speroni y Vignolo (1974) consideran a casi todos los textos caracterizados por
Pellettieri como sainetes tragicomicos como grotescos criollos, salvo a Los politicos de Trejo, a la que
consideran sainete de indagaci6n y entretenimiento, y a La tierra del fuego de Pachecho, a la que definen como
sainete de divertimento y moraleja.
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bueyes no hay cornadas (1908), de José Gonzdlez Castillo; Los inquilinos (1907) y Las
mujeres lindas (1916), de Nemesio Trejo; Los primeros frios (1910), de Alberto Novidn;
Yankees y criollos (1916) de Ezequiel Soria; Los escruchantes (1911), Verbena criolla
(1918), Tu cuna fue un conventillo (1920), Juancirb de la ribera (1927), y El conventillo de la
paloma (1929), de Alberto Vacarezza, El vigje aquel (1914) y El guarda 323 (1915), de
~ Armando Discépolo y Rafael José De Rosa.

Dentro de los enmarcados en la segunda fase, hemos trabajado con Los disfrazados .
(1906) y Los tristes (1906), de Carlos Mauricio Pacheco; El movimiento continuo (1916), de
Discépolo, de Rosa y Folco; Puerto Madero (1923), de José Gonzélez Castillo y Juan
Comorera; Los chicos de Pérez (1916) de Carlos Rauil de Paoli y Los desventurados (1922),

de Francisco Defilippis Novoa.

1.3.2 El costumbrismo en el sainete
La historiografia teatral argentina ha relacionado al costumbrismo y al sainete en
varias ocasiones. Por ejemplo, Arturo Berenguer Carisomo (1947: 392-399) ha considerado
que el sainete se subdivide en dos grandes grupos: el campero y el urbano, “reflejo de la vida
diaria en nuestras ciudades” (1947: 394). Ademds, en ese mismo estudio, planteé que el
publico del sainete gustaba conocer simple y sencillamente su propio fisico, habla, paisaje,
mediante pinceladas certeras que le brindaban una fotografia nitida de su humanidad. Asi,
~ definié al sainete como un abigarrado muestrario de tipos y cgstuﬁibres, ambientes y
personajes vulgares, y situaciones reales. También Luis Ordaz (1959: 7-23) coincidi6 en esta
‘ interpretacién costumbrista del sainete, ya que consideré que el género teatral costumbrista
presentaba dos lineas principales: el “costumbrismo de caricter urbano” (el sainete) y el de
cardcter rural, dramética que refleja y penetra el vivir campesino” (1959: 13).

Esta visi6n ilusionista del sainete como mimesis o copia de la realidad, como reflejo
de los tipos y costumbres caracteristicos de la urbe portefia, contrasta con la interpretacién de
Osvaldo Pellettieri (1993a), que le asigna al género una dimensién teatralista. El teatralismo
(Ubersfeld, 1989: 33-39) consiste en producir en el espectador la conciencia de que est4 en el
teatro, debido a que se pone en evidencia la situacién teatral. Esta teatralizacién rompe la
ilusién de realidad, de identificacion de la escena con su referente real, ya que el espectador
advierte que estd percibiendo una ficcién. Pellettieri (1993a) afirma que en tres metatextos de
Alberto Vacarezza (“Un sainete en un soneto”, cuyo primer verso es “La escena representa un
conventillo”, la definicién de sainete enunciada en La comparsa se despide y el prélogo a

Juancito de la ribera), asi como en la descripcién espacial de la acotacién inicial de Los
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disfrazados de Carlos Mauricio Pacheco (1906) se advierte la conciencia de estos autores de
estar practicando un género teatralista:

Patio de un inquilinato. (...) No es el conventillo portefio sucio y complicado. Es un patio
donde el autor toma sus apuntes de la vida popular sin necesidad de taparse las narices.
Hay en el ambiente un cierto aseo, cierta limpia alegria de dia de fiesta, que no se
encuentra en las oscuras vecindades cosmopolitas. No es, pues, el conventillo propiamente.
Son unos cuantos tipos que en la tarde carnavalesca muevan ante los ruidos cémicos de la
calle, el respectivo cascabel interno. (1963: 85)
En estos textos se puede corroborar la tesis de Pellettieri de que en el sainete se
- produce la creacién de un mundo imaginario, que se rige por sus propios cédigos y genera un
verosimil particular, en el que, entre otros rasgos, la escena representa de forma mediatizada
al conventillo real, convirtiéndolo en un conventillo virtual, idealizado. Hemos recopilado
. otros testimonios del teatralismo del género incluidos en el discurso mediato o inmediato de
sainetes, que indican cémo la escena “representa” un espacio convencional (Juancito de la
. 1 ’ . . 9y . , . .,
ribera 3); 0 cémo los personajes “figuran” acciones, ya que el género no pide una actuacién
realista sino convencional (Bohemia criolla); que evidencian las convenciones teatrales del
sainete (Tu cuna fue un conventillo, Las mujeres lindas y Musica criolla) o que constituyen
referencias metateatrales a la propia obra, lo que igualmente rompe la ilusién de realidad,
evidenciando la situacién teatral (Bohemia criolla):
Por encima del cerco, se ve el panorama del Riachuelo, tupido de arboladuras de barcos.

Se dirfa un cuadro de Quinquela Martin. (Juancito de la ribera, Vacarezza, 1963: 172)

Romin, sentado sobre un cajon, tiene una libreta en la que figura escribir (...). David (...)
tiene unos papeles de miuisica en los que figura escribir (...). Rafael figura estar pintando
unos faisanes en un lienzo (Bohemia criolla, de Maria, 1993: 9)

el Manisero figura protestar (de Maria, 1993: 34)

Patio de un conventillo de Villa Crespo. Puertas laterales y calle al foro (por no variar) (Tu
cuna fue un conventillo, Vacarezza, 1993: 129)

NICANOR.- Y aqui termina el sainete, un perdén para tus faltas./TELON. (Las mujeres
lindas, Trejo, 1993: 160)

COMPADRITO 1°.- Esta es la parte triste. Vamonos. (Misica criolla, Pacheco, 1993: 84)

ROMAN.- jQué libro que voy a escribir!

DAVID.- ;Qué poema mads roméntico!

ROMAN.- (Escribiendo) Se llama Bohemia criolla... (Bohemia criolla, de Marfa, 1993:
60) :

3 También podemos citar las siguientes acotaciones iniciales: “La escena representa el frente e interior de un
Bar moderno”. (Las mujeres lindas, Trejo, 1993: 131). “La escena representa una casa de inquilinato”. (Los
primeros frio, Novién, 1993: 101). “La escena representa el patio de una casa de inquilinato”. (Los inquilinos,
Trejo, 1963: 57)

70



EL COSTUMBRISMO EN EL TEATRO ARGENTINO El costumbrismo en el sainete criollo

Mis alld de estos metatextos y acotaciones, es evidente por los numerosos apartes
dirigidos al piblico que en los sainetes no se generaba un universo cerrado en escena (no se
instauraba una “cuarta pafed” a la manera del teatro realista), sino que se establecia una
comunicacién inmediata de los personajes con el publico, al que los actores le dirigian
directamente la palabra y la mirada, borrando los limites entre el espectador y el espectdculo.
Esto se producia tanto en los numerosos y breves apartes cémicos'*, como en los extensos
monélogos cémicos dirigidos al piblico', asf como también en los de mediana extension, en
los que el personaje informaba al piiblico acerca de sﬁ situacién'® , o le mostraba objetos que
escondia a los otros personajes, lo que por ejemplo ocurre cuando, en El movimiento
continuo, el Noy Astrada muestra solamente al piblico su bolsillo lleno de dinero (Discépolo,
1990: 312). En ocasiones, en estos apartes llegaba a involucrarse al ptiblico en la escena, por
ejemplo apelando a €l en el desenlace, como juez de los actos de los personajes (Bohemia
criolla, de Maria, 1993: 61), sefialando a gente del piblico y reconociéndolos como pasajeros
que solian tomar el tranvia (E/ vigje aquel, Discépolo, 1990: 96-99) o presentdndose ante
ellos, sonriéndoles, saluddndolos y tartamudeando palabras de cortesia (E/ guarda 323,
Discépolo, 1990: 270-273).

También son indices de teatralidad la inclusién de escenas de “teatro dentro del
teatro”, ya que el mostrar la “situaci6n teatral interna” tiene como consecuencia evidenciar la
espectacularidad de la “situacidn teatral externa” (Ubersfeld, 1989: 37-38). Son ejemplos de
esta instauracién del teatro dentro del teatro el ensayo anunciado de frente al pablico y luego
la abucheada presentacién de la orquesta de Nicola Patrefusque en Musica criolla, (Pacheco y
Pico, 1993: 87 y 92-93), asi como la presentacién de las comparsas de carnaval en el patio de
Los disfrazados, las que son vivadas (la criolla) o silbadas (la cocoliche) por los vecinos
(Pacheco, 1963: 85-87 y 100); la presentacién del “dueto criollo Roncoroni-Finochieto” en el
baile que se desarrolla en Verbena criolla (Vacarezza, 1993: 109-111) y el aplaudido tango

-“Atorrante” cantado por Doce Pesos (interpretada en su estreno por Libertad Lamarque) en el

1 Como por ejemplo los apartes de Ernesto y Don Costa en el didlogo que mantienen en Miisica criolla,
(Pacheco y Pico, 1993: 78-80); los de Rafael (1993: 12), Cayetana (1993: 23), José, (1993: 29) y Sinforoso,
(1993: 34) en Bohemia criolla (de Maria, 1993); los de Nufiez en Gabino el mayoral (Garcia Velloso, 1963: 46);
y los de Zelaya en Verbena criolla (Vacarezza, 1993: 75, 104, 108, 109, 118).

5 Como por ejemplo, los mon6logos de José (de Maria, 1993: 21) y Sinforoso (de Maria , 1993: 26-28) en
Bohemia criolla; el de Marcelo en Las mujeres lindas (Trejo, 1993: 145-146) , el de Don Ponciano en Los
inquilinos (Trejo, 1963: 72-74) ; el de Mamerto en Entre bueyes no hay cornadas (Gonzéilez Castillo 1963: 113-
114) y el de Don Pascual en El vigje aquel (Discépolo, 1990: 96-99) y en su reescritura, EI guarda 323
(Discépolo: 1990: 270-272).

'® Tal es el caso de los apartes del agente en Las mujeres lindas (Trejo, 1993: 135), de E! Pulguita en Bohemia
criolla (De Maria, 1993: 43); de Julio (Trejo, 1963: 66 y 69), de Angel (1963: 75) y de Don Ponciano (1963:
78) en Los inguilinos de Trejo.
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baile de El conventillo de la Paloma (Vacarezza, 1993: 272-273). Asi, se repite en el espacio
escénico del sainete las condiciones de recepcion del piblico: los personajes se rien de otros
personajes o los aplauden, como hacen los espectadores.

Otro rasgo de teatralismo en los sainetes es la deformacién de los tipos de la ciudad, el
ridiculizar e intensificar su comportamiento tanto a nivel verbal como gestual, con el fin de
hacer refr. Los personajes mantienen una marcada autonomia frente a los portefios o
inmigrantes que habitaban el Buenos Aires de entonces, debido a su caricaturizacién. Esta
caricaturizacion se centraba generalmente en la acentuacién de un solo rasgo esquematico que
caracterizaba al personaje, como es el caso de Malatesta en Los disfrazados, quien se
autodefine asi: “Yo naci pa protestarla. Lo tengo adentro, en la entrafia. Retobao y discutiendo
siento que vivo mejor porque tengo bien metida 'idea de I’injusticia” (Pacheco, 1963: 101),
asi como también podia optar por la reiteracién de los gestos tipicos del trabajo en la vida
cotidiana (Don Pascual en E/ viaje aquel y El guarda 323), o apoyarse en un defecto fisico
(Sinforoso, en Bohemia criolla, es rengo).

Las descripciones de los personajes también por estaban signadas por la deformacion
caricaturesca:

Rafaela.- (...) si vamos a ver, no es tan feo, feo, que digamos. Un poco caido de labio, un
poco narigoncito, y un poco chueco, eso si, pero en lo demds es un tipo bastante delicado
(Los escruchantes, Vacarezza, 1993: 43).
Esta intensificacién de rasgos con el fin de obtener un efecto cémico, era advertida
'metateatralmente por los mismos personajes saineteros. Por ejemplo, en Las mujeres lindas,
luego de la caricaturesca descripcién de don Marcelo de lo fea que era su esposa, Nicanor
comenta: “Eso es una exageracién” (Trejo, 1993: 144),

Esta deformacién caricaturesca de los tipos de la ciudad se complementaba, ademads,
con los multiples procedimientos cémicos del sainete, orientados a provocar la risa del
espectador: el chiste verbal, la expectacién defraudada, la comicidad de lo nuevo, la alegria
que produce la desgracia ajena, la comicidad gestual, la repeticién y deformacién de palabras,

“etc. Marco, Posadas, Speroni y Vignolo (1974) distinguen entre comicidad verbal, aquella
generada por el discurso de los personajes, y comicidad situacional, a cargo de personajes que
generan situaciones jocosas.

Como ejemplo de comicidad verbal, podemos citar la repeticién de una misma
expresién. Por ejemplo, en Las mujeres lindas, se reitera cinco veces el siguiente segmento,
interrumpido con fastidio por Maria, su interlocutora, las dos tltimas:

Luisa.- Vienes acompaiiada de tu hermana.
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Bartola.- Y de una sefiora seria como yo, que nadie podrd decir respecto de mi honor ni
tanto asf. (Trejo, 1993: 135-138)
Esta repeticién alcanza su mayor efecto cuando se resemantiza al aparecer en
. contextos diferentes, tal es el caso de la reiteracién parédica. Por ejemplo, en Verbena criolla,
Don Luigi repite en cocoliche, deformandolos, los versos del criollo Milonga (Vacarezza,
1993: 72); asi como Don Antonio hace con los que Aberastury le ensefié para conquistar a
Encarnacién en Tu cuna fué un conventillo (Vacarezza, 1993: 148-149).
Otro artificio fundamental utilizado para lograr el efecto cémico a nivel verbal es la
. utilizaci6n de idiolectos, uno de los rasgo convencional del género por excelencia, asi como
las confusiones verbales que su utilizacién suscita en escena, de la cual seleccionamos
algunos de los miiltiples ejemplos: '
Pelagatti.- (...) Un prime mio ese conde n’Italia!

Hilario.- ;Se esconde en Italia? (Los disfrazados, Pacheco, 1963: 98).

Sofia- (...) jaraf juribd. ;La gumbrendi?
El Cansao- Si... (Al mutis) ;Cémo no voy a saber lo que es un chiripd? (Tu cuna fue un
conventillo, Vacarezza, 1993: 268).

La comicidad de toda la escena que se desarrolla entre Bruno y Bachicha en Bohemia
criolla (de Maria, 1993: 36-38), estd basada en las numerosas confusiones verbales que
signan el didlogo entre un paisano criollo (Bruno) y un gringo con marcado acento italiano
(Bachicha), imposibilitando la comunicacion.

Otro procedimiento caracteristico de este tipo de comicidad son los juegos verbales,
como por ejemplo el juego verbal del eco, qué consiste en la reiteraciéﬁ de las silabas finales
de la dltima palabra pronunciada pdr el interlocutor (Juancito de la ribera, Vacarezza, 1963:
166-167) o el juego verbal del hablar al revés (“vesre”), invirtiendo el orden de las silabas en
las palabras, como se puede apreciar en los siguientes ejemplos:

Aberastury- (...) Papirusa, yo te “roequi”.

Don Antonio- ;Yo te qué?

Aberastury- jNo sea palmera!.../Yo te “roequi” es “yo te quiero™/al revés...

Don Antonio- jAh! jQue riqueza / de odioma!... jCuando no alcanza/ hasta te lo danno
vuelta!.../ Assasino de Quevedo/ o Cervantes de Saavedra!... (Tu cuna fue un conventillo,
Vacarezza, 1993: 148-149).

Seriola- (...) si quiero jotrabar, jotrabo y si no quiero, no jotrabo. (...) Lo que aquf pasa, y
esto se lo voy a batir chorede para que me entiendan, es que usté y usté y el cotur y todos
estdn en contra del que parla, desde que han mordido el sebo que la grela estd congomi.
(Vacarezza, 1993: 236).

En esta biisqueda de provocar risa con las palabras, la creatividad sainetera ha sido

prédiga, utilizando con fines comicos desde la intertextualidad con obras dramdticas clasicas
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(“En esta vida mistonga/nada debe tener duefio/porque al fin Ja vida es suefio/ y el amor una
milonga,/ como dijo Robespierr.” Verbena criolla, Vacarezza, 1993: 76) hasta la creacién de
discursos subjetivos, como son los casos, en El conventillo de la Paloma, de los discursos
Seriola (que agrega a las palabras la particula “iola”, “viviriola”, “tirariola”, “chapariolan”,
1993: 236, “arreglariélamos™ 1993: 241), de El Conejo (que reemplaza palabras por apellidos
semejantes (“Adids, Tanolai, ;Cémo te Vazquez?” (...) Aqui me tenés a tus Ordofiez. Un
Amiguelli, che”) y de Risita (“tipo que se rie ins_istcnfemente al final de cada frase que
pronuncia”, Vacarezza, 1993: 266).

" En cuanto a la comicidad situacional, se destacan por sobre todo las escenas masivas
de peleas, corridas y cqnfusi()n general, que se repiten en numerosas ocasiones, COmo por
ejemplo en el desenlace de Juancito... (1963: 189). Podemos citar, ademds, dos escenas de
este tipo en Bohemia criolla, que terminan con la llegada de la policia; la primera es generada
torno al personaje del Manisero y la dltima, seguida por una escena muda, con fondo musical,
en la que todos los personajes desfilan hacia la cdrcel (de Maria, 1963: 34-36 y 55-56). Otro
ejemplo reiterado de comicidad situacional son las persecuciones a golpes, por ejemplo en
Verbena criolla (Vacarezza, 1993: 120-121) Don Luigi “la emprende a palos contra Zelaya y
su mujer, sacdndola hasta la calle. Alarma general” y enseguida Milonga “hace lo propio que
don Luigi, sacdndolos (a Fortunata y Picaflor) a la calle”. Por ultimo, podemos sefialar los
enfrentamiento entre dos contrincantes, que suelen concluir con remates cémicos:

El carpintero- (Lo amenaza a don Antonio, quien huye, guareciéndose detrds de los

bailarines). (Tu cuna..., Vacarezza, 1993:155-156).

José -(Inconscientemente recoge las prendas [que le ofrece Miguel], lo cual ]é- ocupa las
dos manos. Miguel aprovecha la circunstancia para aplicarle un bofetén y huir por la
derecha) (E! conventillo de la Paloma, Vacarezza 1993: 266).

Esta parodia que ocurre en el sainete con los personajes tipicos de la ciudad, se
traslada a toda la existencia cotidiana del portefio. El género parte del costumbrismo, del
mostrar los personajes tipicos y de las costumbres caracteristicas de Buenos Aires, para luego
‘parodiarlos por medio de la caricatura y de los procedimientos cémicos citados, hasta
llevarlos al ridiculo, con el fin de entretener al piblico. A pesar de esta exageracién y
distancia con respecto de la realidad, siempre existe un substrato realista, que permite al
publico reconocer elementos propios y cotidianos, como por ejemplo menciones referenciales
a lugares de existencia real, como el café Bristol de Palermo y el restaurante el Tropezdn, en
Musica criolla (Pacheco, 1993: 80 y 86); a hechos de la actualidad, como a la huelga de
inquilinos ocurrida en 1907 en Los inquilinos, estrenada ese mismo afio, o a las elecciones

presidenciales de 1916 en Las mujeres lindas (Trejo, 1993: 146-147); a los sucesos de la
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Primera Guerra Mundial en El movimiento continuo (Discépolo, 1990: 299 y 303); o
simplemente a articulos de consumo, como el licor Cusenier (Bohemia criolla, de Marfa,
1993: 11).

En este sentido es que se incluye el costumbrismo en el sainete, como el substrato
sobre el que se apoya la caricaturizacién. Asf, en general, todos los inicios de los sainetes son
costumbristas, y en ocasiones esta intensificacién del costumbrismo se repite en los inicios de
cuadro. Por ejempld, veamos el inicio de Gabino el mayoral:

La estacion Caridad. Al fondo los galpones de donde salen los tranvias. (...) Cuando se
levanta el tel6n, se oirdn los ruidos de cornetas y un vocerio incoherente que viene de la
Estacién. Es la época de los tranvias tirados por caballos. Todo el elemento que pulula
alrededor del almacén pertenece a la empresa tranviaria y se supone que unos estdn
descansando y que otros van a tomar el servicio. En las mesas de la acera perteneciente al
café, gente jugando a ]a murra y a los naipes. Un hombre-orquesta ejecuta miisica bailable
con la serie de pintorescos instrumentes que maneja al propio tiempo. Es de noche y en un
Buenos Aires posterior a 1890 (Garcia Velloso, 1963: 27)

Al iniciarse la accién, Gabino canta un estilo, miisica de procedencia rural, pero esta
expresién costumbrista es interrumpida inmediatamente por un recitado cémico (“A ver si te
dejas/ de cacarear/ vas a hacer que me pise/ en el compds”, 1963: 28). Sin embargo, la
secuencia costumbrista se extiende, sucediéndose recitados, canciones y exclamaciones
propias de los juegos en que participan los personajes. Es evidente que el costumbrismo se
encuentra mas acentuado en los primeros sainetes (como en este caso) y que progresivamente
ird perdiendo fuerza a medida que avanza el proceso de convencionalizacién del género.
También es costumbrista el inicio de Misica criolla, que describe el amanecer de un dia en un

inquilinato; asi como el de Los inquilinos:

Al levantarse el telén, miisica descriptiva. Movimiento de inquilinos que entran y salen.
Musica. El dltimo personaje serd el napolitano verdulero. Con €l termina el nimero (Trejo,
1963: 57)

Toda la primer secuencia escenifica la venta de verdura a Filomena, en la que se

introduce una critica mirada social. Cuando esta escena culmina, indica la acotacién:

VERDULERO.- (Se va de la primera derecha a la tercera y llama. Sale una vecina, le
compra, y luego se va a la calle) Addio, merchanta. (durante este didlogo, en silencio, el
panadero ha andado dejando pan en otras piezas y baja el encargado don Manuel y se
encuentra con €l) (Trejo, 1963: 58)
Nuevamente encontramos una concentracién de costumbrismo en los inicios de Los
primeros frios, de Alberto Novién; Los escruchantes, Verbena criolla, Tu cuna fue un

conventillo, Juancito de la ribera 'y El conventillo de la paloma, de Alberto Vacarezza y Las

“mujeres lindas, de Nemesio Trejo.
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En Bohemia criolla (1902), encontramos en el personaje del manisero, un caso
evidente de cémo el costumbrismo es deformado por la caricatura y utilizado con el fin de
provocar la comicidad. Este ingresa a escena cantando su pregén (utilizando un idiolecto ya
muy recargado) con su canasta y su bolsa de mani, pero en esta lleva escondido un gato.
Todos los demds personajes le compran, pero lo que podria ser una secuencia transicional
costumbrista, se transforma rédpidamente con el objeto crear situacién cémica: el manisero
descubre el traje que le ha robado Sinforoso, y los clientes descubren al gato en la bolsa, por
lo que golpean la bolsa, el gato huye, todos gritan y corren, generdndose una confusién

general, en medio de la cual José corre de un lado para el otro para evitar que le vuelquen el
chocolate caliente que se encuentra en una humeante olla. La situacién cémica continda, ya
que el manisero coloca una lata sobre la cabeza de Sinforoso, éste simula tirarle el chocolate
caliente, Francisca aprovecha el alboroto para perseguir y golpear a José con la escoba,
culminando la escena con gritos, desmayos, pitadas de auxilio y el ingreso de los vigilantes '
amenazando llevarse a todos a la cércel (de Marfa, 1993: 33-36).

En numerosas ocasiones, la nota costumbrista también es aportada por los vendedores
ambulantes caracteristicos de Buenos Aires. En Las mmjeres lindas, ingresa al bar un
lustrador, y mas adelante un diariero, que cumple el ciclo de anunciar los periédicos, vender,
reiterar su pregén, y salir. (Trejo, 1993: 138-139), mientras que en Miisica criolla, ingresan al
patio primero el diariero, quien ofrece los diferentes periédicos de la época (Prensa, Nacién'y
Patria) y deja algunos por debajo de las puertas; y luego el basurero, que retira un cajén de
basura (Pacheco, 1993; 65). En algunos casos éstos se encuentran caricaturizados, como
ocurre en la escena 13 de Bohemia criolla, en que se encuentran un vendedor de diarios, otro
de loterfa y un lustrador de zapatos. Cada uno ingresa a escena con su respectivo anuncio de
venta, y al encontrarse, bailan los tres con corte y silban, produciéndose un enfrentamiento
cémico entre ellos. Aquf, el costumbrismo es virado hacia el espectdculo y la comicidad (de
Maria, 1993: 40-41). En el ejemplo siguiente, Pulguita, vendedor de diarios, nuevamente
ingresa a escena con su pregdn caracteristico, pero en este caso el costumbrismo es cortado
por un aparte al piblico, nuevamente por la instauracién de la teatralidad (de Maria, 1993: 42-
43).

Ouo elemento costumbrista que puede hallarse en el sainete es la inclusién o
referencia a formas musicales caracteristicas de los diferentes grupos étnicos involucrados en
escena, criollos e inmigrantes de diferentes origenes. En estos casos, la convivencia entre
costumbres puede ser arménica, como es el caso de la serenata de Bohemia criolla, integrada

por canciones de diferentes folklores, gallego, vasco, andaluz y criollo, ejecutada con los
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instrumentos tradicionales (guitarra, acordeén, bandurria); o puede ser conflictiva, como en
Tu cuna fue un conventillo, donde se comparan la miisica criolla con la espafiola (cante jondo,
sevillana, granaina por granadina), la italiana (tarantela, romanza de Luchia de la Marmota,
por la épera Lucia de Lamermour) y la judia. Ante los inmigrantes, el criollo Julidn defiende
las expresiones de nuestro folklores (estilo, vidalita, cueca, malambo, firmeza) mientras el
compadrito Rancagua recita una apologia del tango (Vacarezza, 1993: 129-131).

Mas alld del convencional patio del conventillo, el sainete elige otros espacios urbanos
para escenificar, como bares o interiores de tranvias. En estos casos, el mostrar la
continuacién de la actividad cotidiana tipica de los mismos, por detrds del didlogo de los
personajes, es otro signo mds de costumbrismo. Por ejemplo, la acotacién de Misica criolla
indica que:

Al Jevantarse el tel6n, tres o cuatro parejas ocupan algunas mesas del café. Los mozos van
y vienen con copas, vasos, botellas. En el mostrador el patrén repite en voz alta los pedidos
de los camareros (Pacheco y Pico: 1993: 88-89).

A lo largo del cuadro los didlogos de los personajes son interrumpidos por los pedidos
de los clientes a los mozos y de éstos hacia el mostrador, lo mismo que ocurre en el bar de
Las mujeres lindas. La intencién de crear la ilusién de continuidad de la actividad cotidiana
también queda reflejada en la siguiente acotacién de El guarda 323: ‘

Se sobreentiende que mientras el coche anda, las paradas ocasionales, descenso y subida
de pasajeros, transcurrirdn con los timbrazos y campanadas de costumbre. (Discépolo,
1990: 261).

En cuanto al costumbrismo a nivel verbal, es importante plantearse cuédnto de
referencialidad directa, de exhibicién del habla tradicional portefia, y cudnto de creacién
literaria se conjugan en el discurso de los personajes del sainete. En este sentido, Pellettieri
(1993a) postula que seguramente en su origen el discurso teatral de los primeros sainetes tuvo
una respetable carga referencial, sin embargo, a medida que el género adquiria entidad
artistica, la palabra popular se convencionaliz6 y adquiri otra funcién, la poética. Mis
evidente en el caso de Vacarezza, el sainete cre6 una lengua literaria propia, en la cual la
invencién aventajaba a la observacion. 4

Corrobora esta postura la tesis sustentada por Eva Golluscio de Montoya (1985), quien
realiz6 un amplio estudio del habla de los personajes italianos en el sainete y el grotesco,
estudiando la evolucién del personaje y el discurso del cocoliche escénico. Golluscio
concluyé que si bien la forma cocolichesca establecié una correlacién con el momento
histérico y social, una vez que ésta fue fraguada y que queds incluida en el mundo ficticio del

escenario, adquirié un vuelo y una variabilidad propios, que respondieron no sélo a contactos
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con la serie social, sino también y por sobre todo, a leyes mds o menos internas de la creacién
literarta. Asi, Golluscio advirtié como cada rasgo cocolichesco apareci6é en un momento dado
—existiera o no en la realidad, o en proporciones distintas a las que tenia en ella y fue
aprovechado o desechado por los autores posteriores. Muchos rasgos desaparecieron, otros
fueron repetidos y heredados a otros autores, formando una coleccién de formas cocolichescas
\(gags, tics verbales, juegos, chistes, etc.).

Asi, el cocoliche escénico y su personaje se revelan, para esta autora, mds que como
contenidos anecdédticos copiados de la realidad,‘como formas convencionales pertenecienles a
una determinada tradicién dramética. El lenguaje aparece como una invencién de los autores
caucionada no sélo por la realidad extraliteraria, sino por una tradicién dramética que se va
transformando a lo largo de los afios. Esta evolucién se caracterizé por una progresiva
complejizacion, en la que el cocoliche se volvié cada vez mas recargado, hasta llegar a su
mdxima expresion en el grotesco. Esto no se debe a que los italianos de 1930 hablaran mis
complicadamente que los de 1890, sino a que esta forma lingiiistica convencional y exitosa
desde el punto de vista dé su comicidad, habia llegado a una etapa barroca, creada por autores
muy seguros de la tradicién sainetera criolla y de la forma de manejar la convencién del
cocoliche, que contaban, ademds, con un piblico completamente educado en el
funcionamiento de la convencién. La convencién cocolichesca evolucioné en un sentido que
no fue ni paralelo ni coincidente con el cocoliche real, sino que fue evolucionando segiin las
distintas funciones que le fueron atribuidas dentro del desarrollo de la pieza dramdtica (como
por ejemplo el pasaje del personaje cocolichesco de marginal, que brindaba color local; a
personaje principal, portavoz de problemas profundos).

Es evidente en el andlisis del aspecto verbal de los sainetes estudiados, que el discurso
de los personajes supera la intencionalidad costumbrista de la que parte, de reflejar el habla
cotidiana de la clase media portefia. El sainete matiza y transforma el lenguaje coloquial
urbano (Marco y otros, 1974: 12), con la incorporacién de -una rica y variada gama de
recursos cémicos verbales, y en ocasiones con la utilizacién del verso, como en Juancito de la
ribera, Verbena criolla, los cuadros segundos de Tu cuna fue un conventillo y El conventillo
de la paloma, de Alberto Vacarezza y en Entre bueyes no hay cornadas, de José Gonzélez
Castillo. Es en estos textos estructurados en verso donde mds se advierte su caricter de
creacion poética, alejada del intento de referencialidad directa.

Luego del andlisis de los sainetes de la primera fase que hemos realizado, llegamos a
la conclusion de que la presencia y significacién del procedimiento del costumbrismo estd

intimamente relacionada con el objetivo de brindarle al género un substrato referencial. Para
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que la comunicacién teatral sea posible, el piiblico debia reconocer elementos de su propia
vida y habla cotidiana en el escenario. Ahora bien, luego de este punto de partida, los
personajes, el lenguaje y las situaciones de la vida cotidiana son deformados en el sainete
mediante la caricatura y la comicidad, con el fin principal de .entretener,al publico y de
brindarle una imagen idealizada de su existencia cotidiana. Por esla razén es que el
costumbrismo se aloja fundamentalmente en los inicios de las intrigas, para brindar al
espectador esa ubicacién referencial primera.

También hemos llegado a la conclusién de que este proceso ha sido gradual: el
costumbrismo se encuentra més acentuado en los primeros sainetes y que progresivamente ird
perdiendo fuerza a medida que avanza el proceso de convencionalizacién del género. Lo
mismo ocurre con el costumbrismo a nivel verbal, la creacién literaria progresivamente
aumenta los recursos cémicos y recarga los idiolectos, alejénddlos del habla de las diferentes

comunidades étnicas que poblaban el Buenos Aires de entonces.

1.3.3. El costumbrismo en los sainetes de segunda fase

En cuanto a los sainetes pertenecientes a la segunda fase, los tragicémicos, se
evidencia un cambio en la presencia del costumbrismo. En Los disfrazados, el inicio es
costumbrista, como en la primera fase, ya que gira en torno a la puesta en escena de la

. comparsa criolla “Los hijos de la pampa”;
Un grupo de gauchos, en medio de la escena, rodea al cantor. Gran animacién en el patio.
Vecinos y curiosos se aglomeran o miran desde sus puertas. Coro general. Por intervalos se
oyen los ruidos de la calle, gritos de méscaras, sonidos de cornetas y cencerros. (Pacheco,
1976: 85)

Esta secuencia costumbrista se extiende, incluyendo el canto, baile y recitado de la
comparsa, y postergando el inicio de la accién (Pacheco, 1976:. 85-87). Ahora bien, este
retrato costumbrista del carnaval portefio que continta invadiendo el espacio a lo largo'de
toda la obra (la presentacién de las comparsas, los nifios disfrazados, las mascaritas que pasan
por el patio, etc.) es un medio que le permite a Pachecé, en boca de su personaje embrague,'
don Andrés, desarrollar una mdédica tesis: la asimilacién de la vida social al carnaval, en la
qﬁe “todos Viyen disfrazados” y utilizan caretas que ocultan su verdadero rostro, su identidad,
su auténtico dolor. Ante el desenlace patético, don Andrés afirma que don Pietro era “un tigre
disfrazado”. Asf, como ya dijimos de la caricatura, el costumbrismo en este texto es un medio
para mostrar la inadecuacién del comportamiento del personaje patético.

En El movimiento continuo, el inicio contiene minimos niveles de costumbrismo,

centrados en torno a las actividades cotidianas del taller de planchado, y los comentarios de
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las planchadoras sobre lo que sucede en la calle. En cuanto a los personajes, la intensificacién
de la ‘caricaturizacién del personaje de 'Noy Astrada, por ejemplo, hace que éste carezca
absolutamente de toda referencialidad. Los personajes que tienen un matiz mas costumbrista,
como los accionistas de la cooperativa, también se encuentran altamente caricaturizados, a
~excepcion de don Laureano, viejo criollo que presenta en escena lo voz del sentido comiin.
En cuanto al resto de las obras pertenecientes a la segunda fase analizadas (Los tristes,
Los chicos de Pérez, Los desventurados, Puerto Madero), el costumbrismo desaparece hasta
de sus inicios, reduciéndose a su minima expresién, ya que la concentracién dramitica no le
permite a la intriga disgresiones pintoresquistas. En Los tristes, de Carlos Mauricio Pacheco,
el ambiente sérdido del café no tiene una dimensién costumbrista, sino que es indice
ambiental (De Toro, 1987: 113) del estado de 4nimo de los personajes, un estado existencial
‘de tristeza y depresién sobre el cual tematiza la obra:

Un café nocturno, lugar de reunién de vagos, mendigos e individuos de mal vivir. Se
desarrolla la obra en un ambiente de oscuridad y miseria (...) Durante toda la obra, los
concurrentes se hallan, en su mayorfa vencidos por el suefio. Una modorra general que
habla de hondés cansancios. (Pacheco, 1976, 33).

En Los chicos de Pérez, de Carlos de Paoli, la mds violenta coincidencia abusiva se
cierne sobre el personaje patético de Juan Pérez, pero los recursos cémico-saineteros (los
chistes, los insultos, los golpes, una fuerte escena de comicidad situacional donde Juan
termina con una bandeja de masitas de crema sobre su cabeza, quiebran la dramaticidad,
instalando la tragicomedia. Lo mismo sucede con los personajes cémicos de Sabino y
Eulogio, de Los desventurados, de Francisco Defilippis Novoa, que con su accionar cortan el
dramatismo de la intriga principal, de una evidente intertextualidad con E! pato salvaje (1885)
de Henrik Ibsen. En estas tres Gltimas obras citadas, solamente los personajes cémicos
secundarios utilizan idiolectos, los personajes de las intrigas centrales se manejan en un
Ienguaje coloquial urbano. Estos rasgos las asemejan a las comedias asainetadas referenciales,
ya que ademds obras como Los desventurados y Los tristes estdn estructuradas en torno al
principio constructivo del encuentro personal. A nivel semdntico, encontramos un
cuestionamiento muy fuerte a la familia en Los desventurados, Los chicos de Pérez 'y Puerto
Madero, elemento que no se encontraba en la tradicién sainetera anterior. En estos textos,
entre otras cosas, la familia se percibe como caos, o falsedad; las funciones dentro del nicleo
familiar se encuentran trastocadas; se cuestiona la capacidad del jefe de familia de mantener
la unién familiar.

Asi, vemos como en la segunda fase del sainete, la comicidad ha cambiado su funcién,

centrdndose en matizar el conflicto dramético, configurando la tragicomedia, caracteristica
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también de la miisica popular por excelencia de esa época: el tango. Asf lo expresa la mirada
final del sainete Musica criolla, que se encuentra en los limites entre la primera y la segunda
fase:
Todo es muisica, hermano. ;Un tango no es triste y alegre al mismo tiempo? Ahi tenés:
jmusica criolla! (Pacheco, 1993: 97)

También ha cambiado la funcionalidad del procedimiento del costumbrismo, que ha
continuado su proceso de repliegue gradual desde los primeros textos del género y que ha
proseguido, en este caso desde la obra inicial de la segunda fase, Los disfrazados, obra en la
que encontramos el mayor nivel de costumbrismo, hasta su casi desaparicién en‘el resto del
corpus de obras de esta fase analizadas. Ahora bien, esta presencia del costumbrismo en Los
disfrazados responde a una intencionalidad diferente, de sostén de la médica tesis social
postulada por el texto. Este proceéo de repliegue del costumbrismo, que se produce en la
segunda fase del sainete, se debe fundamentalmente a la aparicién del elemento patético y de

la biisqueda de la reflexién que trasciende a la mera diversidn.
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Capitulo L.4. El costumbrismo en la comedia

L4.1 La comedia

La comedia es una forma teatral que se encuentra presente en el teatro argentino del
siglo XIX ‘en textos como, entre otros,AEl hipocrita politico (1819) firmada con las iniciales
P.V.A. y Don Pascual (1894) atribuida a Pardo y Prieto. La comedia se caracterizé durante el
periodo 1900-1930 por estar organizada en torno al principio constructivo de lo
melodramdtico, modulada por la comicidad y el procedimienfo del costumbrismo y signada
por una fuerte intencién didactica (Pellettieri, 1990c, 1993¢ y 2002; Sikora, 1993, 1996, 1997,
1999 y 2002). Ha sido una poética sumamente productiva, entre muchos ejemplos podemos
citar ;4! campo! (1902), de Nicolds Granada; Eclipse de sol (1907), de Enrique Garcia
Velloso; Los mirasoles (1911), de Julio Sanchez Gardel; El halcon (1915), de José Ledn
Pagano; Lejos del ruido (1919), de Juan Antonio Mones Ruiz; Un porteiio (1926), de Vicente
G. Retta y Julio C Viale Paz y La casa de Barro (1924), de José Antonio Saldias.
' En algunas comedias de este periodo se encuentran grandes puntos de contacto en su
aspecto semdntico con las obras nativistas, ya que también asumen la defensa de las
tradiciones criollas, tanto rurales -;4/ campo!- como urbanas -Un portefio- frente a los
cambios sociales producidos por el proceso de modernizacién que transformé al pais en las
primeras décadas de este siglo. En estas comedias en particular, el procedimiento del
costumbrismo adquiere una vital importancia, frente a la mayor produccién dentro del género,
orientada hacia otros cauces semdnticos. Estos cauces pueden ser la infidelidad, la relacién
dominador-dominado entre los miembros de un matrimonio o con la suegra”[Un cero a la
izquierda (1927), de Eduardo Capdevilla: Mi mujer, mi suegra y yo (1926), de Francisco E.
Collazo; Maridos Caseros (1916), de Ricardo Hicken]; los deseos de figuracién y ascenso
social por parte de la clase media [Las de Barranco (1908), de Gregorio de Laferrére; Gente
Bien (1909) y Las d’enfrente (1909), de Federico Mertens; El novio de mamd de Discépolo,
De Rosa y Folco y Delirios de grandezas (1918), de José Antonio Saldias]; aquellas
estructuradas en torno a los artificios propios del vodevil: el enredo y el malentendido
[Eclipse de sol (1907), de Enrique Garcia Velloso, El rey de los vividores (1923), de Ricardo
Hicken, Salvame hermano o la casa de los adilteros (1926), de Miguel H. Escuder; Se
necesita un hombre con cara de inj?;liz (1946), de German Ziclis] o las orientadas hacia la
defensa de la unién familiar, [El que tiene tienda que la atienda (1930), de Antonio de Bassi:
Ya tenemos radio en casa (1934), de Julio A. Burén: El gallito de la casa (1937), de

Goicochea y Cordone: Pelugueria de sefioras (1939), de Francisco E. Collazo: Yo quiero ir a
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Mar del Plata (1931), de Alberto Novién y Los tres berretines (1932), de Malfatti y De las

Llanderas]

L.4.2. El costumbrismo en la comedia

Analizamos la presencia y funcionalidad del costumbrismo en un corpus de comedias
seleccionado por la particular relevancia asignada a este procedimiento .en las mismas,
formado por ;4! campo! (1902) de Nicolds Granada; Un portefio (1926) de Vicente G. Retta y
de Julio C. Viale Paz; y La casa de Barro (1924) de José Antonio Saldias.

;Al campo!: entre la comedia y el nativismo

La comedia ;4! campo! (1902), de Nicolds Granada, adquirié en el momento de su
estreno una especial significacién, ya que para muchos cronistas de la época constituy6 uno
de los puntos de cambio del teatro nacional, especialmente en lo que a convocatoria de
piiblico respecta. Por ejemplo, Mariano G. Bosch sefiala que:

Todo portefio de la época sabe que al Apolo iba solamente la concurrencia que llama el
escritor aludido, "la gente nocheriega de Buenos Aires", muchachada alegre, con damas de
reputacién algo dudosa y toda la mds divertida de la ciudad; y se encontraban alli a sus
anchas. Y Nicolds Granada la reemplazé con los habitués de los teatros extranjeros de
distincién y a la moda. (1969; 82).

La presentacién de esta pieza, junto con otras obras estrenadas ese mismo afio como
Politica casera, de Ezequiel Soria; Jesis Nazareno, de Enrique Garcia Velloso; Cancion
trdgica, de Roberto I. Payrd, y La piedra de escandalo, de Martin Coronado contribuyé a la
legitimacién de la compaiiia de actores encabezada por José “Pepe” Podest4 en el incipiente
campo intelectual del momento. Este en sus memorias recuerda que en 1901, la compaiifa
decidi dejar la vida transhumante del circo y permanecer en Buenos Aires, para “estar més
en contacto con los hombres de letras que eran los que debfan ayudarnos en nuestra empresa”
y “para hacer ambiente y convencer por medio del trabajo a los que dudaban del porvenir de
nuestra obra” (1930: 118). Esta biisqueda de legitimacién ante el campo literario y teatral
portefio se inici6 con la instalacién de la compafifa -ya dividida por primera vez- en el Teatro
Apolo. Allf se propusieron ampliar su recepcién a sectores més altos y modificar los hdbitos
de su piblico. Es significativa en tal sentido la anécdota narrada por José Podestd que, al
observar el heterogéneo piiblico que convocaba el teatro, decidié prohibir el acceso a quienes
no llevasen camisa o se presentasen mal vestidos (1930: 121). A fin de lograr esa
legitimacién, buscaron luego modificar su repertorio tradicional. Pero los dramaturgos

consagrados entregaban sus obras a compaiifas extranjeras de prestigio y no a la de los
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Podestd, que atin identificaban con el circo. Un factor que adquirié fundamental importancia
para este objetivo fue su trabajo con Ezequiel Soria. A partir de su integracién a la compaiifa
como director artistico, fue el detonante de grandes cambios: logré modificar la actitud de la
critica hacia esta compaiifa y, predicando con el ejemplo, consiguié que autores argentinos ya
consagrados como Martin Coronado, Enrique Garcia Velloso, Nicolds Granada y Roberto
Payré le dieran sus textos a esta compafifa para su representacion.

Por lo tanto, estos estrenos de la temporada de 1902 hicieron llegar al Teatro Apolo a
un piblico nuevo, el culto, que solia asistir hasta ese momento solamente a las
representaciones de las compaififas extranjeras, consecuencia de su diferenciacién y
distanciamento con respecto a sus anteriores manifestaciones circenses.

En cuanto al andlisis inmanente del texto, podemos observar como ;4! campo!, es un
texto en el que se cruzan procedimientos de la comedia y del nativismo. A tal punto esto

_sucede, que podemos afirmar que el texto se encuentra entre ambas poéticas, aunque es la
forma comedia la que rige su estructura. Como en el modelo de la comedia de principios de
siglo, en la construccién de la intriga de jAl campo! prima el principio constructivo de lo
melodramdtico, en torno a la pareja imposible de Gabriel y Gilberta. El rasgo secundario, la
comicidad, estd fundada principalmente en la caricatura de personajes, el chiste verbal y el
malentendido.

La caricatura de personajes se centra especialmente en dofia Fortunata. El rasgo
deformado que constituye la caricatura es la ambicién de este personaje de ocultar su origen
rural y de adaptarse no solamente a las costumbres urbanas, sino fundamentalmente a una
“moderna” modalidad de vida. El ridiculo del personaje es acentuado por las criticas de su
marido, Don Indalecio, portador de la ideologia contraria, que negaba de las virtudes del
progreso y valoraba el campo y las costumbres tradicionales. Ademds, dofia Fortunata es
corregida en su uso de la lengua por el personaje de Gilberta, su hija, que si se ha adaptado
correctamente al nuevo medio en que se hallan. Por ejemplo, le corrige la confusién entre
“cleric6” y “five-o’clock”; entre “llamadora” y “llamativo”, o en el nombre de las arias de
Opera italiana: “oso fiato” por “O sognato” (1963: 217), etc.

Los malos entendidos se centran especialmente en las confusiones que surgen entre los
personajes de origen rural frente a los de origen urbano o extranjero por su diferente manejo
de la lengua. Ademds del caso de dofia Fortunata ya citado, por ejemplo, en el primer acto se
desarrolla una escena cémica protagonizada por Don Indalecio, quien no logra comprender el
discurso de presentacién de Ferndndez, plagado de pretensiones de cultismo, en el que, por

ejemplo, confunde la profesién de este tltimo de “pedagogo” con “perrodogo”.
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Otro recurso cémico utilizado por Granada es la reiteracién. Por ejemplo, la
participacion de los personajes de las mellizas en escena se limita solamente a la reiteracién
de dos expresiones (“Que ocurrencia” y “Jesis, que ocurrencia™) . acompafiadas por el
movimiento de sus abanicos. Ademds, también utiliza el recurso cémico de los apartes; por
ejemplo en la escena entre Gabriel, Palemén y Gilberta en el segundo acto (1963: 208).

Como rasgo secundario, junto a lo cédmico, modula la intriga de esta comedia el
costumbrismo. Este procedimiento se encuentra utilizado en funcién de mostrar las
diferencias entre las costumbres y la vida en el campo y en la ciudad. Su gran relevancia en el
texto nos permite determinar que ;4! Campo! su estrecha vinculacién con la poética del
nativismo.

Ademds, este cruce de elementos de la comedia con el nativismo, se observa

~especialmente, en el hecho de que mientras los dos primeros actos responden absolutamente a
la estructura de la comedia, en el tercero los rasgos nativistas son muy sobresalientes. Los dos
primeros actos se desarrollan en el espacio caracteristico de la comedia, una sala de estar de
una casa portefia de clase media mientras que el tercero en el espacio tradicional de las obras
nativistas, una estancia en el campo. Ambos espacios se definen por contraste: al “Saloncito
vistosamente amueblado, con un lujo brillante pero de mal gusto”, como lo define la
acotacion inicial, (1963: 175) se le opone la armoniosa descripcién de una “estancia antigua”.
Este contraste remite a la contraposicién que esta obra establece constantemente entre el
campo y la ciudad, en la que el campo es presentado desde un punto de vista positivo, espacio
de la verdad y la sencillez, mientras que la ciudad es el espacio negativo de la mentira, la
falsedad y el engafio, retomando el t6pico temdtico del “menosprecio de corte y alabanza de
aldea”.

Otro rasgo que diferencia al tercer acto de los dos primeros es el tratamiento de los
inicios de acto. En los dos primeros casos, la accién comienza directamente, sin predmbulos
ornamentales, como es el caso de los inicios de acto de la comedia. Por otra parte, el tercer
acto se abre con una secuencia transicional costumbrista, rasgo caracteristico de las obras
nativistas. Estas secuencias son intermedios o pausas de la accién central, en las que la accién
no avanza, no se desarrollan desempefios relevantes del sujeto para alcanzar el objeto deseado.
Los inicios de acto caracteristicos del nativismo se concretan de dos maneras: 0 muestran en
escena una actividad cotidiana rural (como trenzar lazos, cebar mate; etc.) o consisten en la
ejecucion de una expresién musical, generalmente el canto de unas décimas acompafiadas por
una guitarra. En esta obra se dan simultdneamente las dos modalidades, ya que se combina el

mostrar en escena una actividad cotidiana (“Gilberta, en una silla de hamaca, bajo el corredor,
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hace un trabajo de aguja”) mientras que “Gabriel, sentado en el borde del corredor, apoyando
la espalda en un pilar, toca la guitarra y canta” unas décimas (1963.: 232).

El costumbrismo se encuentra especialmente desarrollado a nivel verbal, con el uso de
diferentes idiolectos y de cédigos sociales que nos perrhiten reconocer el origen social de los
personajes: rurales (Indalecio, Timoteo, Gabriel), urbanos (Palemén, Ferndndez) e
inmigrantes (el gallego Santiago y la modista francesa). El idiolecto rural estd compuesto no
s6lo por el vocabulario y la entonacién caracteristicos, sino también por las expresiones
idiométicas y los saludos tradicionales (“La bendicién, padrino”/“Dios te haga un santo”,
1963: 194). La lengua brinda identidad a los personajes, y su uso también entra en la polémica
entre las dos posiciones discursivas que se contraponen en la obra: tradicién/campo versus.
modernidad/ciudad. Por ejemplo, en la escena 5 del primer acto, Gilberta llama a Don
Indalecio “papd”, a lo que €l contesta ofendido que ;‘no quiero que me llames padre en
gringo”, por lo que en adelante Gilberta lo llama segiin la usanza tradicional “tatita”.

El personaje de Don Indalecio es sin duda uno de los elementos compartidos con el
nativismo. En un largo parlamento (1963: 180) el personaje narra su propia prehistoria, en la
que da cuenta y enumera con un detallismo caracteristico de la pintura costumbrista, todas las
labores rurales que es capaz de realizar, asi como su aficién por la guitarra, su concepcién
idealizada de la mujer, su rechazo por lo extranjero, todos rasgos propios de la idealizacién
del gaucho, personaje paradigmaético del nativismo. Ademas, don Indalecio recuerda en esta
escena un gato que ha bailado con Fortunata, y entona las relaciones que entrecruzaron en
aquella ocasién. Esta secuencia costumbrista presenta asi en escena una expresién musical
folklérica, rasgo tan propio del nativismo, que sirve como excusa para iniciar el desarrollo de
una escena cémica entre don Indalecio y la criada negra, a la que persigue en el momento que
regresan su esposa y su hija.

También Gabriel es un personaje arquetipico del nativismo, el gaucho joven
roméntico. Al ingreso de éste a escena es presentado y definido como “gaucho” por don
Indalecio, y posee todos los rasgos de este personaje paradigmadtico: su ferviente amor, su
condicién de poeta 'y dé cantor, su hombria de bien, etc.

Entre las costumbres contrapuestas, podemos citar la de la vestimenta, que genera
polémicas confrontaciones entre Indalecio y Fortuhata. El personaje de don Indalecio
considera que se ve obligado a “disfrazarse de gringo en la ciudad”, a “vestirse de inglés”,
mientras Fortunata considera indecente verlo vestido con un poncho de vicufia (1963: 182).

En tanto el costumbrismo, como dijimos, se pone al servicio de la contraposicién de la

vida en el campo y la ciudad, colabora en la exposicién de la tesis social a la que apunta la
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obra. Es evidente la identificacion de esta obra con el reclamo presente en los primeros afios
del siglo en la oligarquia portefia en cuanto a la bisqueda de la identidad nacional y su
identificacién con el campo y las tradiciones rurales, frente al cosmopolitismo y cruce de
culturas producidas por la inmigracién en la ciudad de Buenos Aires. Es en este punto donde
la coincidencia con el nativismo es total, ya que éste en su aspecto semdntico estaba signado
por su cardcter de evocacién del pasado rural como “edad de oro”, especialmente por los
valores €ticos que sustentaban las acciones de los hombres. El punto de vista de la poética del
nativismo se focalizaba en la idealizada figura del gaucho argentino, valorado por su ética, su
valentfa, en sintesis, por su "hombria de bien". Esta férmula estaba cimentada sobre una
concepcién ideoldgica y estética conservadora, que reaccionaba contra las consecuencias del
progreso, coincidiendo con las concepciones del “regionalismo oligarquico” (S/D, 1972: 11-
16) de base nacionalista, que erigia la apoiogn’a del agro y “la vuelta al campo” frente a la
ciudad, al proletariado urbano, a las masas inmigratorias ancladas en Buenos Aires y a las
primeras luchas sindicales. A medida que crecia la concentracién urbana y comenzaba a
generarse en ella una nueva cultura popular fruto de la sintesis entre criollos e inmigrantes,
este regionalismo buscaba contraponerse a esto convirtiendo a la realidad rural, especialmente
a la bonaerense, mitificada y distorsionada, en el modelo y la imagen oficial de la Argentina.

Esta tesis es presentada mediante la confrontacién escénica de dos posiciones
discursivas, sintetizadas en la 6posici6n de dos ejes: campo-tradicién-nacional versus ciudad-
modernidad-extranjero. El ejemplo donde esto se evidencia de manera mis explicita es el
extenso didlogo entre Gabriel y Gilberta que condensa la confrontacién entre estas dos
posiciones (1963: 202-205). También se transluce en la visién de don Indalecio del campo y
ciudad (1963: 196), en la que este personaje cumple la funcién de embrague, de vehiculizar la
tesis que el autor desea comunicar en su obra. Ademds, la posicién “urbana” es sustentada por
el personaje de Palemén, quien expresa: »

pero si todos nos vamos al campo a buscar fortuna ;qué seria de las ciudades? (...) 1a teorfa
es esta: que la casta rural trabaje en el campo, y cuando se haya enriquecido se venga a la
ciudad a enriquecer-a su vez a los que nos sacrificamos por ella politica, econémica y
cientificamente.(...) jAl campo! dicen los politicos moralistas. jNo sefior!: que el campo
venga a nosotros. ;No nos traen todos sus productos, que nosotros pagamos a precio de
oro; es decir, los que lo tienen? Pues bueno, producto también es, y que debe su tributo a la
metrpoli, la tribu enriquecida, 4vida de figuracién y de placeres, en cuyo provecho y
mejoramiento nos desvivimos nosotros, que les damos lo mds puro de nuestra existencia:
la espiritualidad, la sensibilidad, la compenetracién psicoldgica, en cambio del sucio rollo
“de sus pesos grasientos y mal olientes, amasados con la sangre y el sebo nauseabundo de
sus bestias sacrificadas (1963: 192-193)

Quien esto manifiesta, resultard luego un estafador profesional que serd castigado por
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la justicia poética del texto y su destino serd la cdrcel. Esto evidencia que el punto de vista del
texto se identifica claramente con la posicién “rural”. En el tercer acto esta presentacidn
discursiva cambia, ya que no quedan defensores de la posicion urbana. Todos los personajes
se han trasladado al campo y retomado sus actividades anteriores. La desubicacién de Gilberta
y sus afioranzas citadinas pronto llegardn a su culminacién en el desenlace, cuando por el
amor de Gabriel decide educar a los nifios del campo, para que adquieran los conocimientos
de la ciudad. Asf, es la educacién el tnico valor defendido de la nueva cultura urbana
moderna, que se imﬁom’a rapidamente en Buenos Aires, como fruto de los cambios sociales

producidos por el proceso de modernizacién y la inmigracién.

Un porteiio: el costumbrismo urbano

En segundo lugar, hemos seleccionado paraieste andlisis a Un portefio (1926),
comedia de Vicente G.Retta y de Julio C. Viale Paz. En ésta, se expresan los mismos
sentimientos de afioranza del pasado como “edad de oro” y reaccién ante el progreso y la
inmigracién. Pero el pasado postulado como modelo no se identifica con la vida rural, sino
que se ubica en el la antigua ciudad de Buenos Aires; y el modelo de hombre ya no es el
gaucho sino. los grandes prdceres de la politica nacional. La acotacién inicial indica que la
sala estd decorada con “cuadros de Mitre, Bernardo de Yrigoyen y otros politicos de la
generacién pasada” (1926: 1), y a lo largo del texto se evoca a los héroes de Curupayti y a
Bartolomé Mitre (1926: 6), nuevamente a Mitre junto a Avellaneda y Aristébulo del Valle
- (1926: 7), asi como a Sarmiento y Quintana (1926: 13). ' \

El procedimiento del costumbrismo nuevamente se encuentra al servicio de la
“contraposicién de costumbres, ya no rurales versus urbanas, sino nacionales versus
extranjeras, pasadas versus presentes. Por ejemplo, se contrapoﬁe la cocina criolla (sémola,
asado de costilla) con los platos franceses preparados en el hotel Plaza; la galanteria en la
relacién entre hombres y mujeres del pasado, con las libertades consideradas excesivas del
presente (1926: 5), los desfiles militares (1926: 5-6), etc. El costumbrismo se encuentra
presente también en los inicios de actos, por ejemplo el inicio del primer acto encuentra a
dofia Dolores “sefiora de edad que guarda la austeridad de las cldsicas portefias” como la
define la acotacidn, tejiendo.

Dentro de las tradiciones valoradas y que se no solo don Goyo, sino también Julito y
Cora buscan mantener, estd la de cebar mate (contrapuesto al te) y tocar la guitarra, pero sobre
todo la de colocar banderas en los balcones y lucir escarapelas por la fiesta patria del 25 de

mayo, asi como asistir a los desfiles conmemorativos. La accién no se detiene con una
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secuencia costumbrista, en la que se presenté la fiesta popular por el 25 de mayo en escena
(hecho que hubiera ocurrido en una obra nativista),' sino que las descripciones costumbristas
son narradas por personajes que asistieron a ella en la exfraescena. Por ejemplo, en el primer
acto, Don Goyo describe extensamente su paseo por la calle Florida, comparando lo que ha
visto horrorizado, .con la ciudad del pasado (1926: 4-5); y en el segundo acto describen el
desfile por los festejos patrios del 25 de mayo.

La tesis que sustenta la obra, cuyo eje es la oposicién tradicién versus modernidad, se
encuentra explicitada en la contraposicién de las posiciones discursivas de los personajes de
Don Goyo y Gregorio. A este planteo, se le ha quitado el eje de discusién campo-ciudad, y se
le ha acentuado el de la discusion entre aceptacién y rechazo ante la inmigracién. En uno de
los polos, el de la tradicién, se encuentra Don Goyo, viejo conservador que posee todas las
cualidades del personaje arquetipico del nativismo: el hombre ya mayor que se aferra a sus
tradiciones. Comparte con €l su rechazo por lo extranjero (lamenta que su hija esté de novia
con Taccini, hubiese preferido un criollo), su culto por la mujer, su desapego al dinero. En el
otro punto, se encuentra su hijo Gregorio, joven abogado, de gran actuacién politica y reciente
designacién como diputado liberal. En las extensas discusiones entre ambos personajes, se
explicita la tesis de la obra:

GOYO.- jYaestd!... Se nos ha colao en la familia con el auxilio de todos.. jUn gringo!...
GREGORIO.- Pero, papi... Esos prejuicios ya no preocupan a las gentes. En el proceso de
la vida actual no puede reconocerse otra aristocracia que la del trabajo y la del esfuerzo
fecundante; los blasones afiejos no se deslustran por su entroncamiento a los héroes de la
energia y de la accidn. Brillan mds, asi renovados en la forja de las esperanzas nuevas, de
las pujantes acciones...

GOYO.- jTeorfas!... {Teorias! ... ; Te parece bonito afiadir a nuestro apellido el de Taccini,
que suena a hojalata'y que parece anunciar que nuestras tradiciones y nuestro abolengo han
ido a parar al mismo tacho? (1926: 9)

- GOYO.-- Es que yo te quiero argentino como yo, como tus abuelos, los que salieron a
recuperar para la patria los desiertos del sud, replegando a los salvajes entre las marafias de
la selva... .

GREGORIO.- {Pero por favor, papd!... ;He de salir ahora a la caza-de infieles y
salvajes?(...)

GOYO.- La indiada de hoy es ese gringuerio que te aplaude y encarama... Entre esos te
quisiera ver luchando, imponiéndoles el culto de las cosas criollas y el respeto a lo nuestro
para que no quede un sombrero puesto cuando pasa esa bandera... (Sefalando los
balcones) (...)

GREGORIO.- Eso serd producto del tiempo, papi... Lo que imagina irrespetuosidad, es
desconocimiento, falta de adaptacién... ;O cree usted que esos hombres que permanecen
impasibles o estdticos ante los simbolos, no vibran de emocién cuando les hablan las cosas
de la propia tierra?... Sus hijos serdn patriotas... acaso mds nacionalistas que nosotros
porque valorardn mejor lo que es sentirse aferrados al suelo donde se nace y tendrdn en sus
padres un vivo recuerdo de la nostalgia y el dolor de la emigracién.
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GOYO.- jPalabras muy lindas para halagar a los ingenuos, pero huecas de razén!... Los
extranjeros hacen extranjeros a sus hijos... y hasta en el campo, jcaray!... jLos gurises
nacidos en plena pampa sélo te hablan en gringo: ruso, italiano y qué sé yo!...(Con sorna).
Y asi van a formar patria, ustedes, “los doctrinarios”...

GREGORIO.- La patria no es una concrecién, papd... Desde sus tiempos heroicos, el
concepto se ha modificado. La vida contempordnea ha creado otras nociones, otras
exigencias. ;Y por qué no hemos de hacer patria también nosotros los “doctrinarios”
cuando sostenemos el reparto de la justicia social y predicamos la fraternidad sin odios de
clases ni de razas?... {No papd!... La guerra al extranjero no dara otros resultados que el
rencor al pafs que los ha recogido para dignificarlos, y eso estamos empefiados en evitarlo.
Hacemos asi, con nuestra prédica de solidaridad humana, la patria que no conseguird labrar
un nacionalismo sensiblero... (1926: 13)

Estos encuentros personales estructuran la obra, al punto que se convierten en el
principio constructivo de la misma, mientras que lo sentimental -procedimiento que primaba
en la comedia anteriormente analizada- es relegado a segundo plano, centrado en la pareja de
Julito y Cora, junto con la comicidad. Ahora bien, como puede observarse en los fragmentos
citados, el punto de vista del texto es de mayor ambigiiedad que en el caso anterior, ya que
Don Goyo, a pesar de todas las imprecaciones que le lanza por no aceptar la posicién politica
de su hijo (“alzao”, “bandera roja”, “renegado”), lo admira y ha ido a escondidas a escuchar
sus discursos. Ademds, en el tercer acto, Don Goyo descubre que su familia se encontraba
pasando dificultades econémicas y fue la silenciosa ayuda de su hijo lo que les permitié salir
adelante. En un emotivo encuentro personal, Don Goyo le agradece a Gregorio su auxilio
econémico: Por lo tanto, no es la posicién discursiva de Gregorio la subestimada, sino la de
los personajes de matiz cémico, como Taccini (fanatizado por el culto al automévil, como lo
evidencia su discurso subjetivo, s6lo compuesto por términos y referencias automovilisticas, y
por su actitud especulativa) y sobre todo el de Pancho, viejo solter6n acomodaticio a todas las
posiciones politicas y admirador de los cambios propiciados por la modernizacién.

A pesar de esto, en tltima instancia, nuevamente el punto de vista de la obra se inclina
en definitiva por el polo del pasado. Esto se comprueba especialmente de la lectura del
hablante dramético bdsico y por el patético desenlace. Por ejemplo, la didascalia inicial acota
solamente con respecto a la sala donde ocurre la accién de los tres actos: “Muebles antiguos
pero de rica construccién”; mientras que Don Goyo es presentado asi por el hablante

dramadtico bdsico:

Don Goyo, figura eminentemente portefia. Su linea, sus costumbres y su porte no han
‘perdido nada de aquel antiguo portefio que supieron identificar, aiin en nuestros dias,
Mansilla y Dardo Rocha, y algunos otros entre el firrago de modas y costumbres
importadas en nuestra metrépoli...(1926: 4)

En el desenlace, Don Goyo, frente a su fracaso econ6mico, desearia volver a trabajar
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como puestero en el campo, pero como su edad y la unién de su familia no le permiten iniciar
este nuevo camino, solo encontrard refugio en su cuarto:

PANCHO.- Hay que transigir, cufiao... Hay que transigir... Yo también soy de los de tu
época y ya ves, me amoldo a los acontecimientos... Llegué a familiarizarme con los
ascensores, con el auto, ya lo viste, que hasta anteojeras me he colocado... Y, ;mafiana me
dicen de ir en aeroplano?... {Vamos!... digo yo. jQué cédspita: me modernizo, eso es todo,
porque intitil serfa querer desviarse de la corriente! (...) Tus preocupaciones, Gltimamente,
me han parecido macanas...

GOYO.- (Dando un golpe de pufio sobre el escritorio y reaccionando). ; Macanas?... Para
VOs, que sos un opa, jcanejo!... jA mi no se me piala con palabrerio ni se me hace entrar en
acomodos!... Yo tengo vergiienza... vergiienza de criollo, entendelo bien!... ;Y querés que
ahora, cuando la familia se me disuelve, revolcando mis sentimientos; cuando debo vivir
de limosna ahogdndome en este ambiente de extranjerismo que ha infectado el viejo
rancho de mis padres gauchos, salga a renegar de su sangre y de su nombre?... {Nunca!...
(Sefialando el interior de la casa). Todavia me queda un refugio: (Emocionado). Las cuatro
paredes de mi cuarto donde alienta todo lo mio.. jDonde la lanza del teniente Rios, mi
padre, parece recordarme que jamds dieron espaldas al enemigo los argentinos de mi
castal... (1926: 24)

E] texto representa el fracaso de la tradicion frente a la modernidad, con la decisién de
Don Goyo de retirar las banderas mientras se escucha misica extranjera, un shimmy,

significativamente adjetivado como “epiléptico” por el hablante dramitico bésico:
GOYO.-. (Con acento que comprendfé su amargura ante el convencimiento que todo lo
criollo se ha desterrado de su hogar) jSacé las banderas! (Rompiéndole un sollozo en la
garganta) jSacd las banderas! (Su figura de viejo portefio se pierde en la oscuridad del
vestibulo mientras tanto, en la salita, el shimmy epiléptico ha entusiasmado a los oyentes).
(1926: 24)

La pieza se hace eco del cuestionamiento a las consecuencias del proceso de
modernizacién nacional y del aluvién inmigratorio propiciados a partir de principios de siglo
por el gobierno nacional, especialmente de la incertidumbre con respecto al origen y
formacién del sentimiento patriético, asi como de la configuracién y el futuro de la cultura
nacional. Es significativo que ain en 1926, a mds de quince afios de lo que constituy6 la
denominada por Beatriz Sarlo “reaccién nacionalista del centenario” (1983), permanezcan
vigentes en la sociedad la necesidad de debatir sobre el concepto de nacién y el reclamo de
definir la pertenencia nacional. Esta remanencia del planteo ideol6gico de Un portefio, por su
tardia exaltacién nacionalista que responde las inquietudes que signaban el campo intelectual
en las dos primeras décadas del siglo, se hace evidente en su recepcién por la critica
periodistica contempordnea. Las criticas al estreno de Un portefio privilegiaron la posicién
discursiva de Gregorio, frente a la de Don Goyo, aspecto que privilegiaba el texto, ya que la

consideraron:
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tres cuadros llenos de ironia, de frases agrias para los de allende los mares, pero con unas
conclusiones muy de acuerdo a la hora actual. (La Repiblica, 14/05/26)

La casa de barro: el costumbrismo moralista

La casa de Barro, de José Antonio Saldias, estrenada el dia 24 de octubre de 1924,
coincide con la pieza anterior por ser regida por el principio constructivo del éncuentro
personal, por lo que lo sentimental nuevamente ocupa un segundo plano, junto con la
comicidad y el costumbrismo. Pero en este caso el costumbrismo no est4 utilizado al servicio
de contraponer polos opuestos, como pasado/presente, campo/ciudad, tradicién/modernidad,
como en los dos casos anteriores, sino que las costumbres se identifican con la norma moral.
El sujeto de la accion, Julidn, acciona con el objeto de lograr el bienestar de su familia, y su
“recuperacién ética”, volver a instaurar en ella los valores mor_ales, especialmente la
sinceridad y la honestidad. Julidn se constituye en el personaje embrague, que como portavoz
del autor, explicita la tesis de 1a obra, especialmente en los encuentros personales establecidos
con su madre y sus hermanas. Esta tesis estd centrada, por una parte, en impugnar la
estimacién de los hombres por su linaje y abolengo, y no por sus valores personales:

GOYA.-- (...) El otro dia, le dije que Marcé nos iba a traer un muchacho de lo més
distinguido que estd prendado de ella. Fijate que creo que es un Rodriguez Larreta o un
Quintana Unzué. jLa vieras! Cémo se levanté... A lo mejor se me sale acollarando con un
almacenero o un empleaducho.

JULIAN.- Pero, mama

GOYA .- jClaro! Ya se. La vas a defender. Ya sé que a vos te revienta la gente del Yoque o
del Circulo de Armas. Pero a mi me gusta. (1933: 7)

Por esta pretensién de distincién que rige a la familia, dos jévenes simulan ser de la
alta sociedad portefia para conquistar a dos de las hermanas. Asi, Rabufetti es presentado
como Perucho Quintana Unzué, inventdndose ademds una estancia y un chalet en Mar del
Plata. Esta situacién es generadora de comicidad, que gira en torno al ridiculo del personaje
de Doiia Goya, la madre que, por ejemplo, comenta ante esta presentacién; “jQué distinguido!
jCoémo se le ve el pedigré!l... jAh, yo siempre digo! El pedigré!... Este es un Quintana puro”
(1933: 15).

Por otra parte, la tesis sustenta la valoracién del trabajo y la honestidad, frente a la
accién interesada y el engafio. En este eje, condena a Pancho por su vagancia e intentos de
robo y estafa, asf como a Juan Carlos por haberse casado con Cantalicia no por amor sino por
interés econémico. En el desenlace, ambos personajes son redimidos, se arrepienten y
corrigen su negativo accionar: Pancho confiesa su estafa a Jesusa y Juan Carlos declara su

sincero amor a Cantalicia, a quien ha llegado a amar por su bondad y sinceridad.

La recepcion de La casa de Barro, destacé su ratificacién de valores de la clase media,
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frente al deseo oligdrquico de constituir una sociedad cerrada, signada por la valoracién del
abolengo criollo. Asi, La Prensa en su edicién del dia 25 de octubre de 1924 sefala que:
Es una variante mds de la historia frecuente de nuestro teatro costumbrista, que }Sresenta el
error de las finalidades de una familia deslumbrada por la sonoridad de los apellidos
aristocraticos.

En esta obra, el costumbrismo tiene como objeto reconstruir la vida de una familia de
clase media portefia. Asi, se detiene especialmente las actividades culturales de moda entre las
Jovenes portefias: Maricola toca un tango en el piano, las dos parejas (Maricola-Marcd,
Rabufetti-Llillita) baivlan tango en escena en dos ocasiones (1933: 15 y 20), narran su salida al
biégrafo, etc. Nuevamente, el costumbrismo detiene la accién para mostrar expresiones
musicales o de danza, como es el caso de los tangos que bailan en escena, pero el (ltimo es
répidamente interrumpido y cuestionado por Julidn:

JULIAN.- (...) Mi padre y usted me ensefiaron otra doctrina distinta de esta de hoy. El
hogar criollo era para €l y para usted un santuario donde no entraba el modernismo, las
costumbres malas importadas. Si papa estuviera vivo las muchachas de Iturvide bailarian
todas las tardes con Juanes de Afuera? ;Les permitiria quedarse solas, ni con los novios?
(Consentirian que se vieran en el bidgrafo o en sitios fuera de su casa? (1933:21). -

JULIAN.- Pero, mama4... Despierte. ;Cémo cree usted que dos caballeros maxime si llevan
apellidos de prestigio pueden hacerse el poco favor de iniciar tan irregularmente un
noviazgo? Esos han caido en esta casa con otras intenciones. Son las aves de paso o las
alimafias que se meten al nido que el hornero abandoné para siempre...”” (1933:22)

Asi, vemos que la costumbre afiorada del pasado era identificada con el
comportamiento considerado “decente” de las mujeres, que evidentemente ha variado segin
las normas de la época. Al igual que en Un portefio, los nuevos cédigos de socializacién entre
jévenes eran considerados escandalosos y libertinos por los miembros de las generaciones
precedentes. Inmediatamente después de este discurso moralizante, se descubre el engafio de
los dos jévenes: Marcé no es doctdf.y Pefucho Quintana Unzué es el gringo Rabufetti, taxista,
lo que ratifica esa punitiva tesis moral. De estos dos personajes, permanecera la condena
solamente sobre el primero, ya que Rabufetti ha sido sincero con Llillita, tanto en su amor
como en confesarle su verdadera identidad, por lo que en el desenlace esta pareja se

concretara.

7 Esta utilizaci6n del simil con un elemento de la naturaleza (casa-nido de horneros, intruso-golondrina), tan
comin en el nativismo, ya habia sido presentado con anterioridad por Julidn: “La voy a despertar a fuerza de
verdades, mamd. Usted estd aletargada. Esta casa, éste hogar fué hecho por mi pobre viejo, como esas casas de
barro, esos nidos de Jos horneros que se exhiben orgullosos en los horcones, con la puerta abierta. Brizna por
brizna, terr6n por terrén. Pero €] se fué para siempre. Ya el homero industrioso y vigilante no est4 en la puerta de
su nido para impedir que se cuele la golondrina y la alimafia. El ave de paso y el bicho destructor. Pero esta casa
no caerd mientras yo esté. Usted es la duefia de la casa, pero yo soy el jefe de la familia (1933: 8).
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Las canciones interpretadas por la gallega Jesusa (entre otras, el inicio musical), no
tienen una finalidad costumbrista, sino cémica, ya que ésta canta de manera extremadamente
desafinada. Asf, uno de los principales ejes comicos de la pieza lo constituye el engafio del
personaje de Pancho, quien la convence de que serd una estrella de la cancién, con el fin de
quitarle sus ahorros con la excusa de pagar un maestro de canto. Asf, la comicidad se centra
en el personaje de Jesusa, quien a lo largo de la obra cae constantemente en el ridiculo de
creerse una eximia tonadillera, mientras canta terriblemente.

Dos de los personajes de La Casa de Barro son de origen rural:-Cantalicia y Froildn.
Esto introduce en medio del ambiente de clase media portefia descripto por la pieza, el
idiolecto y el vestuario rural. Este idiolecto rural se confronta con el propio del “arrabal
portefio”, el lunfardo que utiliza el personaje de Pancho. Este enfrentamiento genera
comicidad, especialmente provocada por la incomunicacién entre Pancho y Froildn -quien
habla al revés (“vesre”) y en lunfardo para no ser entendido por Froildn-, y por los errados
intentos de correccién de Jesusa a Froildn. Este costumbrismo rural se restringe solamente al
dmbito del habla y el vestuario (que pronto estos dos personajes cambiardn por el urbano), ya
_ que no se describen costumbres ni actividades cotidianas pr(;pias del campo. La finalidad de
estos personajes no es costumbrista, sino por el contrario, su adecuacién a la moda portefia les
permitird concretar felizmente sus respectivas parejas.

Por lo tanto, observamos una menor presencia del costumbrismo en la pieza,
especialmente con respecto a las analizadas anteriormente, frente a un fortalecimiento de la

comicidad y la caricatura de personajes (Goya, Jesusa, Pancho).

Conclusiones

Luego del andlisis de estas comedias que hemos realizado, podemos concluir que el
costumbﬁsmo, fuertemente presente en la comedia a principios de siglo, se va atenuando
progresivamente y poniéndose al servicio de la comicidad. La mayor intensidad del
costumbrismo hacia principios de siglo y el proceso gradual, tanto del retroceso del
costumbrismo para dar mayor despliegile a la caricatura, asi como el cambio de contenidos
ideo](’)gicos‘ en la comedia, ha respondido al cambio en la composicién y gustos del publico
teatral durante los afios estudiados, ya que éste se ha extendido a la nueva clase media,
conformada en su mayor parte por inmigrantes.

En este sentido, ;4! Campo!, 1a primera comedia analizada, se plegaba a la defensa de
los valores tradicionales, identificados con los de la clase criolla de origen hispénico, frente a

los cambios sociales, culturales y econémicos producidos por la masiva afluencia de
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inmigrantés de diferentes origenes y extracciones tanto sociales como politicas que llegaban a
Buenos Aires. -

 Enla segunda obra analizada, Un portefio, observamos el debate entre estas ideas
conservadoras y la ideologia propugnada por una nueva generacién de politicos, que
representaban a la clase media que habia logrado formarse a partir del crecimiento econémico
y la inmigracién, consecuencias del proceso de modernizacién. Este nuevo grupo social, que
aparece en el espectro politico argentino representado por la Unién Civica Radical, luego de
fallidos intentos, logra acceder al poder)en 1916, en virtud de la sancién previa de la ley Sdenz
Pefia de volo secreto, universal y obligatorio. Como se observa en el discurso de Gregorio,
este nuevo grupo social, enfrentaba a lbs blasones de la sociedad aristocratica, los valores del
trabajo, el esfuerzo personal, la integracién del inmigrante, la justicia social, la fraternidad y
solidaridad social.

En la tercera obra elegida, La casa de barro, se cumple el ciclo ideoldgico advertido,
en el que ya no se expresa esa alabanza de aldea, sino se sustentan los valores de la clase
media que ha logrado consolidarse y acceder a la representacién politica: la unién familiar, el
trabajo honrado, la honra de la mujer resguardada en el hogar. Este campo semadntico, asi
como la reduccién de la presencia del procedimiento del costumbrismo, dedicado
especialmente a la mostracién de la vida cotidiana de la clase media portefia, y utilizado como
sostén de la comicidad, serdn los rasgos que caracterizardn el tratamiento de la comedia a
partir de la década del veinte. Planteamos esto, a pesar de la fecha de estreno de Un portefio,
que es incluso posterior a La casa de barro, ya que consideramos que la postura ideoldgica de

este texto tiene una posicién remanente en el campo intelectual de 1926.
1.4.3. El costumbrismo en las comedias de Julio Sinchez Gardel

El teatro de Julio Sanchez Gardel

Julio Sdnchez Gardel ha sido destacado por la historiografia teatral argentina por su
caricter de costumbrista, por la pintura de personajes y ambientes provincianos, tefiidos tanto
de sentimentalismo como de color local. No es uﬁ dato biogrifico'® irrelevante su origen
provinciano, ya que habfa nacido en Catamarca en 1879, y llegado a Buenos Aires en 1899,
donde rdpidamente se introdujo en el incipiente campo intelectual y teatral de la época, guiado

por Ezequiel Soria, figura clave del teatro de la época y con quien lo unia una relacién de

"®para una semblanza completa de la biografia de Julio Sanchez Gardel, véanse los estudios de Martinez Cuitifio
(1942), Saldias (1942), Moya (1938a), Garasa (1963), Ghiano (1955: 16-20) y Lafforgue (1966: 8-10).
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parentesco. Su obra dramdtica es sumamente extensa, compuesta por gran cantidad de obras:
Almas grandes (1904), Ley humana (1904), En el abismo (1905), La garza (1906), Cara o
cruz (1907), Noche de luna (1907), Las dos fuerzas (1907), El boton de rosa (1908), Los ojos
del ciego (1908), Las campanas (1908), Frente al llano (1909), La otra (1910), Después de
misa (1910), Los mirasoles (1911), La montaiia de las brujas (1912), Sol de invierno (1914),
La vendimia (1915), El zonda (1915), La llegéda del batallon (1916), Los cuenteros (1917)
sainete escrito en colaboracién con Carlos Mauricio Pacheco, El principe heredero (1918),
Perdonemos (1923), El duefio del pueblo (1925), La quita penas (1927) y El cascabel del
duende (1930) en colaboracién con Alberto Casal Castel'.

Los diversos estudios consultados segmentan segin diferentes criterios la obra
- dramitica de Julio Sénchez Gardel. La divisién en tres etapas cronoldgicas realizada por
Martinez Cuitifio (1942: 19) es luego retomada tanto por Juan Carlos Ghiano (1955), asi
como por Delfin Leocadio Garasa (1963) y por Jorge Lafforgue (1966). Esta plantea una
etapa inicidtica (1904-1908), una segunda, entre 1911 y 1916, qu'ev incluye sus obras
“cumbres” o “mds logradas” (Los Mirasoles, La montafia de las brujas y El zonda) y a partir
de alli inicia un periodo de declinacién hasta su Gltima produccién, E! cascabel del duende en
1930. Utilizando un criterio diferente, Ismael Moya (1938a) divide entre obras de predicacién
politica (Las campanas), tragedias (La montafia de las brujas y El zonda) y comedias de
costumbres (Los mirasoles, Después de misa, Sol de invierno, El principe heredero).

Lafforgue, ademds, realizé una clasificacién de la dramaturgia de Sianchez Gardel en
base a sus respectivos temas y tratamientos: poemas tragicos teltricos (La montafia y El
zonda), comedias de costumbres provincianas, el aspecto mas difundido de su obra (Noche de
luna, Después de misa, Los mirasoles, Sol de invierno, Perdonemos); comedias draméticas de
ambiente ciudadano (Las dos fuerzas, La otra) y piezas menores: sainetes (La garza, Los
cuenteros) y una. zarzuela (La vendimia). Ademds, establecié una curva de los asi)ectos
temdtico-ideolgicos de la obra de Sinchez Gardel, estableciendo un perfodo de tanteos
(1904-1907); una etapa de intensas denuncias sociales (1907-1908); otra dedicada a la pintura
costumbrista hasta lograr una ajustada versién de la misma (1910-1911); luego un periodo
motivado por la ambiciosa biisqueda dramdtica sobre motivos tehiricos (1912-1915) y por
ultimo una etapa caracterizada por la “desabrida repeticién de temas que nada agregan a la
obra anterior” (1916-1930).

Nos propusimos rever los criterios de segmentacién de la dramaturgia de Julio

Para mayor informacién sobre compaiiias, teatros y fechas de estreno, consultar las néminas elaboradas por
Ghiano (1955: 20-22) y Lafforgue (1966: 32).
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Sénchez Gardel, a fin de caracterizarla segln su correspondencia a modelos formales. El
andlisis inmanente de las obras dramdticas que hemos realizado ha prestado especial atencién
a la presencia y relevancia asignada al procedimiento del costumbrismo en cada una de sus
obras. Esto se debe fundamentalmente a dos razones: en primer lugar, a que el procedimiento
del costumbrismo es el eje que estructura todo el trabajo de investigacién que estamos
desarrollado en esta tesis; y en segundo lugar, a que -como dijimos al comienzo- la
historiograffa teatral argentina ha destacado a Julio Sdnchez Gardel por su cardcter
costumbrista. Dos de los estudios sobre su obra, desde su titulo ya definen como costumbrista
a este autor: El costumbrismo en el teatro de Julio Sanchez Gardel, de Ismael Moya (1938a) y
“La sugestion teltirica en el teatro de Sanchez Gardel” de Juan Oscar Ponferrada (1947). Moya,
en el estudio citado, nos brinda una definicién de costumbrismo:

El costumbrismo es tono de ambiente, tipicidad idiomdtica, color de época, matiz
espiritual, caracter de las ideas y de la accién. El teatro costumbrista exige dos requisitos
fundamentales: la observacién y la descripcién. El primero impone la necesidad de saber
mirar. El autor costumbrista es como el plastico, precisa ver con inteligencia el panorama
que le rodea. Cuando mas honda sea esta visualizacion del paisaje, en sus miiltiples
detalles, tanto mejor serd la sintesis que de €] realizard el artista. La vida humana es un
paisaje multiforme. El autor teatral ha de saber adentrarse en ella; ver lo exterior, sondear
lo interior que en resumen siempre da color y fuerza a los hechos visibles. Si ha logrado
ver, podré luego describir el paisaje, los tipos que desarrollan la ecuacién de su destino, en
ese medio, las curiosidades de accién y expresién, lo tipico de las creencias, los elementos
folkléricos, para que de esa descripcién surja un caricter diferencial con respecto de las
costumbres generales del pais o del continente .(Moya, 1938a: 465).

A pesar de que Julio Sdnchez Gardel ha sido considerado por ser un autor
eminentemente costumbrista, no toda su obra tiene ese cardcter. Cara o cruz, La otra, Las dos
Juerzas son piezas pertenecientes a la primera fase (Fowler, 1971) de su teatro, en las que no
se encuentran procedimientos costumbristas. Las dos primeras desarrollan esquematicamente
un conflicto sentimental; la tercera es una obra de tesis politica sobre el divorcio, tema de gran
debate en el Congreso Nacional en ese momento, que también generé otros textos dramadticos,
como La muyjer de Ulises de José Gonzélez Castillo y E! divorcio de Enrique Garcia Velloso.
El principe heredero es una comedia sentimental en la que se ha acentuado la caricatura de
personajes, especialmente la de los tres abuelos y el mucamo, pero en la que los rasgos
costumbristas se han minimizado. Solamente se encuentran alguno rasgos en el primer acto
(Gervasio riega las plantas del patio, se hace referencia al cuidado de las plantas de 1a quinta,
etc.) mientras que en los dos iltimos actos, el costumbrismo ha desaparecido, dejando el paso
al desarrollo de una fuerte tesis social sobre la educacién de la mujer.

El resto del corpus de obras dramadticas de Sdnchez Gardel si presenta fuertes rasgos

costumbristas. Este, a su vez, hemos segmentado este corpus segin sus aspectos formales,
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dividendo a sus obras en comedias sentimentales, comedias asainetadas y dramas. Nos
concentramos en el estudio del costumbrismo en la segunda fase de su obra, en sus comedias
sentimentales -Noche de luna (1907), El boton de rosa (1908), Después de misa (1910), Los
mirasoles (1911) y Sol de invierno (1914)- y asainetadas -La llegada del batallon (1916) y El
cascabel del duende (1930). Nos dedicaremos a la tercera fase de su obra, a dramas La
" montaiia de las bryjas (1912) y El zonda (1915), en el capitulo I1.1.5 de esta tesis, dada su

pertenencia a la tercera fase del nativismo.

Las comedias sentimentales

Las comedias Noche de luna, El boton de rosa, Después de misa; Los mirasoles y Sol
de invierno responden al modelo de la comedia sentimental, ya que en el nivel de la accién, el
modelo actancial siempre gira en torno a relaciones de este tipo y a nivel de la intriga el
principio constructivo es lo sentimental, modulado por la comicidad y el costumbrismo.

Estas obras se desarrollan en ambientes urbanos del interior del pais. El espacio
privilegiado en estas piezas es el patio de una casa situada en una ciudad de provincia. La
eleccién de este espacio, centro neurdlgico de las antiguas casas provincianas, permite no
solamente el cruce y encuentro entre los personajes, sino también la presentacién escénica de
objetos tipicos de la regién. Aljibes, galerias, macetas de flores, enredaderas, mecedoras,
“sillas de Viena”, pajareras decoran los patios de Noche de luna, Después de misa, Los
-mirasoles y Sol de invierno. A pesar de que en El botén de rosa la accién no se ubica en un
patio, la descripcién de la habitacién concuerda absolutamente con los espacios anteriores,
tanto en su aspecto luminoso y florido como en la presentacién de elementos cotidianos, que
aumentan en niimero en esta pieza.

Los personajes, especialmente los secundarios y en algunas ocasiones los de caricter
cémico, constituyen tipos regionales que contribuyen a través de su discurso y su accién a la
creacién y evocacién del universo provinciano. Tienen este cardcter Don Cistulo, Dofia
Brigida, Domitila y Virginio en Noche de Luna; y Don Mamerto, Don Sofanor, Don Céndido
y el Abuelo en Los mirasoles; Urraco y Leovino en Sol de invierno. '

Diferentes son las costumbres que presentan en escena estos textos: los
consuetudinarios “chismes” entre mujeres de pueblo (especialmente en Después de misa 'y
Los mirasoles); la desubicacién social de las “solteronas” en ese dmbito (Marquesa y Livoria
en Sol de invierno); la devocién a la Virgen (Noche de luna, 1955: 75 y Los mirasoles, 1955:°
170), a la advocacién de la Virgen del Valle (E/ Boion de Rosa) y a los santos (Brigida en

Noche de luna); las serenatas (Noche de luna 'y Sol de invierno); el cuidado de las gallinas
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(Los mirasoles, 1955: 134 y 151); el casamiento como una transaccién comercial, en la que el
campesino adquiere fuerza de trabajo gratuita (Don Mamerto en Los Mirasoles, tema que serd
retomado por La Biunda, de Carlos Carlinb, en 1953); la siesta provinciana (Los mirasoles,
1955: 160), etc. Ademds, también tienen cardcter costumbrista el mostrar en escenas
actividades cotidianas, como armar cigarros de chala (E/ Botén de Rosa y Noche de luna), y
especialmente el cebar mate, costumbre tradicional presente en todas las obras, retratada con
detallismo: Brigida en Noche de Luna pide mate con azicar quemada porque es “bueno pal
catarro” (1955: 65), y en Los mirasoles Ménica lo rechaza el mate porque estd muy “chulla”
(1955: 135). También se hace referencia a actividades cotidianas que transcurren en la
extraescena, como por ejemplo el regar la quinta con el agua del aljibe (So/ de invierno).

En cuanto a las actividades artisticas, el costumbrismo no se detiene en estos textos en
la presentacién de niimeros musicales o de danza folklérica o regional. Solamente en E/ Boton
de Rosa, al igual que en todas las obras nativistas, el inicio es musical y costumbrista: Isabel
canta un triste mientras acomoda flores frente a la imagen de la Virgen del Valle y su hermana
arma cigarrillos de chala. En el desenlace, Isabel canté y luego Juan Antonio, “toca en la
guitarra un aire provinciano”. Esta parte musical queda a discrecién del director de escena,
atendiendo a lo que los artistas puedan hacer” (1911: 63). En Nbche de luna se escucha una
serenata que tiene la funcidn de crear el clima emotivo que acompaia al romdntico desenlace.
La acotacién sugiere un “Triste” del doctor Quiroga (1955: 74). Aunque ambas expresiones
musicales tienen un matiz costumbrista, en ninguno de estos dQS casos se indica
especificamente el tema musical, dejando abierta la eleccién segin las pbsibilidades

interpretativas del elenco. Por lo tanto, la intencién costumbrista se halla mucho menos

enfatizada que en el nativismo, donde no solo se especifica el género o tema musical que debe

incluirse, sino que en muchos casos se ha redactado la letra de la cancién a propésito de la
situacién conflictiva planteada en la obra. Diferente es el caso de la serenata incluida en Sol
de invierno, en la que se canta la habanera “Por ti me muero”, que tiene una funcién cémica,
mds que costumbrista. Luego de su ensayo en escena, se escucha la cancién en la extraescena,
interrumpida por fuertes ladridos que poco a poco se van acentuando hasta que los cantores
(Urraco y Leovino) se precipitan a escena con la ropa y los instrumentos destrozados por los
perros.

El costumbrismo también -y por sobre todo- se halla presente en el discurso de los
personajes, en sus saludos tradicionales (“Ave Marfa purisima/Sin pecado concebida”, Noche
de luna, 1955: 64), en la mencién de objetos regionales (“botija de arrope”, Sol de invierno,

1918: s/p), en la utilizacién de voces regionales en imprecaciones de uso cémico (“cabeza de
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quechupay”, Sol de -invierno, 1918: s/p). Esta i)reséncia del costumbrismo Je otorga al
discurso de los personajes un alto nivel de heterogeneidad, por la inclusién de frases
proverbiales, dichos y expresiones populares, como por ejemplo: “Porque el que da y quita, se
le cria una jorobita” (E/ Boton de Rosa, 1911: 63); “como gallo sin gallina, cantando para
consolarme” (Noche de Luna, 1955: 60); “Que tapujos ni que nifio muerto; es como comer
mazamorra sin leche” (Noche de Luna, 1955: 65); “hacerles gancho” (Los mirasoles, 1955:
163), “dejar plantada” (Los mirasoles 1955: 169), “pelar 1a pava” (Los mirasoles, 1955: 180).

A pesar de esta utilizacién de expresiones que intentan reproducir-el habla de los
habitantes del noroeste de nuestro pais, la presencia del costumbrismo a nivel verbal es
limitada. Asi, en estos textos no llega a configurarse un idiolecto rural, generalizado a todos
los personajes, sino que este matiz costumbrista se concentra especialmente en los personajes
de extraccion social mds baja o de cardcter cémico, en el marco de cada pieza.

A nivel semdntico, se destaca en estas piezas la presentacién del par conflictivo
Buenos Aires-interior del pafs. Las oposiciones analizadas en las comedias anteriores
(pasado/presente, campo/ciudad, tradicién/modernidad) son reemplazadas por el conflicto
entre esos dos sectores del pais. La oposicién campo/ciudad se ha disuelto, en tanto ambos
polos contrapuestos tienen caricter urbano (aunque con enormes diferencias entre si,
obviamente), asi como las otras dos antinomias citadas, ya qﬁe no se busca en estos textos
glorificar el pasado tradicional frente a una situacién presente, modificada abruptamente por
el proceso de modernizacién del pais. En Noche de luna y Los mirasoles, 1a moderada tesis
que se plantea tiene que ver con la diferente concepcién y actitud ante la vida en estos dos
diferentes espacios sociales. En Noche de luna, un joven provinciano, José Maria, regresa a su
hogar luego de haber vivido en Buenos Aires. Esto da pie, en el marco del desarrollo del
motivo sentimental central, a una exaltacién de la armonia de la vida provinciana y la belleza
de su paisaje (especialmente las noches de luna), que tendrdn una accién transformadora del
espiritu de José Maria:

J.Marfa.- ;| En qué piensas, Gabriela?

Gabriela.- ; Yo? En nada, miraba la luna. jEst4 tan linda esta noche!

J.M.- Es cierto.

G.- Y ti, jen qué piensas?

J.M.- En la diferencia de aquel mundo de Buenos Aires y éste.

G. Diferencia, ;en qué?

JM.- En todo, Gabriela, en todo.

G.- Tienes razén; hasta se piensa, se ama y se sufre de otra manera, ;verdad?

JM.- Si, Gabriela; aqui las almas viven en un romanticismo de flores y de incienso. ;Si
te dijera que no me acuerdo haber contemplado nunca la luna en los afios que falto de
aquil... (1955:61-62)
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El punto de vista del texto, como evidencia esta cita, ubica el polo positivo de la
antinomia en el interior del pais, destinando el polo negativo para nuestra ciudad capital.
También esto se compruéba en la percepcic’)n de cémo Buenos Aires opera transformaciones
en las creencias de los provincianos que se trasladan a ella:

JM.- (..) Aqui han sufrido mucho por mi, ;verdad? Pero, ve, mamd, no era mia la culpa,
no estaba en mi: mis estudios, mis trabajos, otro medio diferente a éste, otras ideas de
vida mds préictica, fueron poco a poco cambiando mi manera de pensar. (1955: 72)

Brigida: No ven, al masén: eso es lo tnico que aprenden en Buenos Aires; yo no sé para
qué los mandan. De aqui se van burros, pero de alld vuelven baguales; prefiero los
burros... (1955: 67)

El caso de Los mirasoles, es apenas mds complejo, ya que mientras en Noche de luna
se sostiene una sola posicién discursiva, en esta obra se confrontan dos, cada una de ellas
‘sostenida por uno de los miembros de la pareja en torno a la que se centra la intriga
sentimental que estructura la obra. Pero en esta contraposicién se ha producido una traslacién:
cada personaje no defiende su lugar de 6rigen, sino por el contrario, despliega una critica
mirada sobre éste, a la par que valoriza el opuesto. Azucena, joven pfovinciana, rechaza la
monotonia y el hastio de la inalterable vida pueblerina, y desea fervientemente trasladarse a
Buenos Aires, mientras que el Dr. Centeno eé seducido por €] encanto, la calma y el silencio
del ambiente provinciano, al que valora por sobre “la civilizacién que sélo habla del
materialismo de la vida” (1955: 157). A estas se le agrega una tercera posicion discursiva, la
del abuelo, personaje embrague al que desde el propio texto se lo identifica con el “sentido
comiin” (1955: 164). El abuelo se constituye como personaje embrague pues tiene la misién
de explicitar la tesis social que el texto busca fundamentar:

Abuelo.- Mira, Azucena, mira al viejo pacard, a cuya sombra crecieron tres
generaciones. (...) Lejos de su buena sombra no encontrards tu felicidad, Azucena
(1955: 162). =
Abuelo.- Pienso que eres como esos pobres mirasoles que todas las mafianas amanecen
esperando ansiosos la llegada del sol.(...) Nada de la tierra donde ellos viven les
interesa; todo les es indiferente a su alrededor, hasta que llega una noche en que
cansados de tanto mirar para arriba, sin haber podido llegar hasta él, tras su quimera
imposible, se cierran sus ojos para nunca despertar (...) ;Me comprendes, Azucena? El
es para (i el sol de los mirasoles; jno podrés llegar hasta é1! (1955: 172)

Abuelo.- jBuenos Aires! Cémo enceguece y trastorna tu resplandor a estas pobres
provincias que aun no saben vivir solas! (1955: 179) :

Por Jo tanto, la diferencia en la construccién del punto de vista entre estas dos obras,
no es un cambio de posicién ideolégica, sino que reside en la complejizacién del mismo, ya

que estd integrado por tres perspectivas o puntos de vista, en vez de uno, como en Noche de

Iuna. Ahora bien, estos tres puntos de vista se complementan e integran en una mirada en
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cuyo balance aln se presenta el saldo positivo a favor del interior. Esta situacién difiere
absolutamente de lo que sucede en Las Campanas, “comedia dramética” que también
presenta la traslacién del conflicto campo-ciudad a la oposicién Buenos Aires/Interior.

Las Campanas es una obra que por su particular construccién no hemos incluido en el
corpus de comedias sentimentales de Sdnchez Gardel analizado con anterioridad. Esto se debe
a que es una obra de cruce entre estas obras pertenecientes a la segunda etapa de su
dramaturgia, -con las que comparte gran cantidad de elementos- y el teatro de tesis social,
que constituye la primera fase de su teatro. Esta imbricacién se produce hasta tal punto, que -
de ser necesario- a la hora de optar por una definicién genérica, caracterizamos a esta obra
como perteneciente al teatro de tesis social, dado que su estructura est4 regida por la intencién
de postular una tesis: la denuncia del sistema politico del caudillismo. Esto implica, entonces,
un cambio fundamental en el punto de vista con respecto a las comedias de Sanchez Gardel, la
mirada que se extiende sobre el interior es critica, busca llevar luz sobre la situacién de
corrupcion politica, policial y religiosa que puede hallarse en un pueblo del interior de nuestro
_pais.

En Las campanas la presencia del costumbrismo se ve acrecentada. Por ejemplo, el
inicio es de caracter costumbrista (como en el nativismo): Dofia Concepcién elabora flores de
papel (al igual que Marquesa en Sol de invierno), mientras una chinita prepara mate, a la que
Concepcién le indica “Echale una brasita para que se tueste bien ’dzucar”. Ademis, se
concretan pequefias secuencias transicionales costumbristas, como aquella en que un chico
trae una gallina de regalo (1955: 83). Donde més se advierte el aumento de la presencia del
costumbrismo es en el aspecto verbal, ya que el discurso de los personajes presenta mayor
nimero de modismos, y los personajes con menor nivel de instruccién se expresan utilizando
el idiolecto rural, como No Cirilo, Don Pedrq, No B‘altasar y el comisario. En el inicio del
acto tercero, se-describe la costumbre nortefia del armado de pesebres en las casas para las

festividades navideiias, y las comidas regionales que se ofrecian en uno de ellos: “Convidan
con aloja de moye y de algarroba, aguardiente de pasa y de uva, rosquetes, alfifiiques,
turrones” (1955: 116). ‘

Los elementos que la diferencian de las comedias, y que la caracterizan como teatro de
tesis social, es la centralizacién de la accién (generalmente dispersa.cn varios personajes en
las comedias) sobre la figura de un personaje central, José Luis, que se estremece en un
conflicto tanto interno como con Don Pedro, caudillo politico local. José Luis, personaje
embrague, estd obsesionado por la verdad a semejanza delAproltagonista de El Pato Salvqje

(1885) de Henrik Ibsen. Ambos personajes regresan a su casa paterna con el objeto de develar
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la verdad y culminar con la impostura y la hipocresia. Otro elemento caracteristico del

realismo finisecular es la gradacién de conflictos, que crea un particular dindmica de la

accién: al inicio de cada acto, José Luis se encuentra en una situacién de inaccién, mientras

que al final de cada uno de estos, reacciona con creciente violencié, hasta el estallido del
desenlace. »

A nivel seméntico el enfrentamiento entre Buenos Aires y el interior ha trasladado su
acento hacia la oposicién falsedad/verdad, en la cual el polo negativo coincide en esta caso
con el interés econémico y sexual oculto bajo la impostura'de‘ la caridad de Don Pedro,
caudillo que domina el pueblo en complicidad con las autoridades policiales y con la iglesia
local. Por otra parte, asi como en Noche de luna, los personajes del interior advierten los
cambios que la estancia en Buenos Aires les provoca a sus comprovincianos, a los que le
asignan en este texto una dimensién maléfica, ya que en general se centran en la pérdida de
las creencias religiosas:

Pedro- (...) como viene de Giienos Aires, ande el Mandiga hace de las suyas. (p.88)
Pedro.- (...) estos que vienen de Giienos Aires, yo no sé, pero se giielven muy ariscos pa
los sacramentos (1955: 90). .

Solana.- Ah, hijita, entonces lo que tiene es que lo han embrujao en Giienos Aires.
(1955: 91).

Como vemos, esta pieza se recorta de las anteriores sobre todo por el cambio de la
perspectiva ideoldgica sobre la que se fundamenta el punto de vista, ya que hasta las criticas a
Buenos Aires citadas en realidad cambian de significado, ya que su funcién, como la de toda
la obra, es denunciar la ignorancia y las supersticiones religiosas que dominan a la poblacién

del interior del pafs, situacién que permite su facil dominio por parte de los caudillos

politicos, en connivencia con las autoridades civiles y religiosas.

Las comedias asainetadas

Otras dos comedias de Sanchez Gardel, La llegada del batallén y El cascabel del
duende, nos revelan la evolucién formal de la comedia, dado su cruce con el sainete, hacia el
nuevo modelo hibrido de la comedia asainetada que comenzé a surgir a partir de la década del
diez, como lo estudiaran en profundidad Osvaldo Pellettieri (1990c: 67-98) y Marina Sikora
(1997, 2002). Los rasgos que caracterizan esta evolucién progresiva del modelo giran en
torno a su popularizacién, que se manifiesta en la inclusién progresiva de procedimientos
saineteros como el chiste verbal, la intensificacién de la caricatura y el uso del idiolecto.

Estas comedias asainetadas pertenecen a la variante sentimental (Pellettieri, 1990c: 75-

78) ya que la intriga estd estructurada segin el principio constructivo de lo sentimental. Por
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ejemplo, a nivel de la accién, en La llegada del batallén encontramos un sujeto muy activo,
Sinfronia, cuyo objeto es el casamiento, tanto de ella como de las otras mujeres del pueblo
(destinatarias). Para concretar este objeto lucha por la permanencia del batalién en el pueblo.
Los hombres que integran el batallén son considerados como “enemigos” que deben dejarse‘
vencer por las mujeres, por lo que ocupan la categoria oponente hasta el desenlace, en que las
parejas se concretan, alcanzdndose el objeto. Asi, la intriga sentimental estd levemente
centrada en el “cuadrado” amoroso Trinidad/Jﬁlio/Gamboa/ Capitdn Aguilar, pero
paralelamente a éste se desarrollan las intrigas secundarias de las parejas Sinfronia/Coronel
Trujillo y de cuatro parejas mds, conformadas por nifias del pueblo y militares del batallén.

El rasgo secundario de las comedias asainetadas es lo cémico, que se encuentra
intensificado con respecto al modelo tradicional de la comedia, debido fundamentalmente a
dos razones. En primer lugar, los personajes cémicos secundarios que configuraban tipos
regionales se desplazan desde la periferia que ocupaban en las comedias analizadas
anteriormente hacia el lugar central a nivel tanto de la accién como de la intriga; y en
segundo lugar a la inclusién de procedimientos saineteros, como por ejemplo la acentuacién
de la caricatura de estos personajes. Un factor extra-textual era de fundamental importancia en
esta intensificacién: al ser las mismas compaiifas teatrales las que solian representar sainetes y
comedias asainetadas, los personajes cémicos estaban a cargo de famosos capocémicos

experimentados en la modalidad de actuacién sainetera. Por esto, era fundamental para la
construccién caricaturesca de los personajes, el tipo de actor para la que estaban concebidos:
Orfilia Rico (Sinfronia), Florencio Parravicini (Gamboa) y Pablo Podestd (Don Zenén), en La
llegada del batallon; Francisco Charmiello (Don Ponciano), Pierina Dealessi (Misia
Visitacién) y Félix Muttarelli (Quechupay) en El cascabel del duende.

La intensificaciéon de la comicidad se produce tanto a nivel verbal como gestual. A
nivel verbal, los procedimientos cémicos provenientes del sainete son el chiste verbal, juegos
de palabras, reiteraciones, equivocos lingiisticos y el uso de discursos subjetivos. Por
ejemplo, podemos citar las confusiones verbales de Sinfronia en La llegada del batallon
(cupidos/escupidos  1919: 12-13) y de Visitacién en El cascabel del duende
(profilatica/prilafética); las reiteraciones de Sinfronia (“jCorazén sociégate, si te oye el
coronel, ;qué va a pensar de vos?” 1919: 27 y 31), y de Doiia Visitacién (“me ha sacado usted
una lampalagua del corazén” y mds adelante “me ha sacado un nido de viborones del
corazén” ante una situacién semejante), asi como diferentes expresiones cémicas que matizan
todo el discurso de los personajes (“se ha vuelto loca del todo de un derrepente”, El cascabel

del duende). Otro rasgo de comicidad verbal es la utilizacién de discursos subjetivos con la
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intencién de crear un efecto cémico. Tal es el caso del discurso de Zenén, de La llegada del
batallon, relacionado con el campo seméntico del comercio y la economia, asi como el de
Don Ponciano, discurso relacionado con el campo semdntico de la contabilidad, alo que se le
suma una utilizacién de un vocabulario més “culto” que el resto de los personajes, y un tono
pomposo, relacionado con su origen espaiiol.

En cuanto al nivel gestual, en La llegada del batallon las acciones cémicas estdn
centradas en el personaje de Gamboa, que es reiteradamente agredido en o fuera de escena,
ingresa a ésta herido, es cuidado por las mujeres de la casa y pronto abandonado por' liegada
(1° acto), el anuncio de la partida (2° acto) o la noticia estadia del batallén (3° acto). La
comicidad gestual en El cascabel del duende gira en torno de Don Ponciano, sus imaginarios
movimientos de un libro de contabilidad, asi como diferentes acciones de ese tono (“Don
Ponciano hace sefias desesperadas para que se calle y cuando lo mira dofia Visitacién simula
estar matando mosquitos™). Todo el cuadro tercero de esta tdltima obra estd constituido por
una seguidilla de acciones cémicas: el grupo que canta una serenata es agredido a
membrillazos desde una ventana de la casa; los cantantes reclaman a Mabel, verdadera
destinataria de la serenata, y en su lugar aparece Doiia Visitacién, en deshabillé y con una
cofia en la cabeza, lo que configura otro recurso cémico sainetero: €l de la expectativa
defraudada. Finaliza este cuadro una pelea entre los dos grupos que ofrecian serenatas, que se
enfrentan con garrotes e instrumentos, y sobre los que cae una luvia de membrillos. Los
intentos del padre Gundian de detener la batahola fracasa ante una lluvia de palos que lo
alcanza. .

Con respecto a los elementos costumbristas, el espacio coincide con las comedias
analizadas anteriormente en la evocacién del patio florido en ambas piezas. Aunque el patio
de la pensi6n de Dofia Visitacion, ubig:ado en una provincia del norte, se halla mds envejecido
y deteriorado que sus pares”®. Esta ubicacién regional tiene como consecuencia que el
costumbrismo se halle mucho mis intensificado en El cascabel del duende que en La llegada
del batallon. Asi, por ejemplo, Cuasimoda al llegar a la pensién pide el tarro con chalas y
tabaco, arma los cigarrillos y fuma; y Visitacién le ofrece a Mabel diferentes comidas
regionales: “tendrd usted comida abundante... Chocolate con tortilla a la mafiana... Gallina no
le faltard nunca en el almuerzo... En la merienda corderito o cabrito a su eleccién”. Otras

costumbres cotidianas a las que se hace referencia, por ejemplo, son tomar agua de azahar

0 Asi describe la acotacién el espacio escénico: “Patio colonial. Techo de teja y de dos aguas. Paredes musgosas
y grises lavadas por el agua de las lluvias. En el emparrado, glicinas y a los costados de las habitaciones, junto al
muro, tiestos en flor. Por ahi un reverbero, la jaula de los pdjaros, y convenientemente distribuidas sillas de
diferentes épocas y estilos” (1930: s/n).
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para los nervios (La llegada del batallon, 1919: 6); la preparacién de las pailas para hacer la
jalea, o el rechazar el mate porque estd muy “chulla’;'(El cascabel del duende).

Otro rasgo que confluye en este incremento del costumbrismo en E! cascabel del
duende es la presentaciéon de expresiones artisticas en escena. Por ejemplo, Rosarito
(interpretada por Tita Merello) ingresa a escena cantando una copla: “No te fies de los
hombres -Si queris vivir en paz; - Tuititos mienten amores, - Solo unito te querrd”. Al final
del cuadro segundo, todos los personajes bailan un tango, configurando un “fin de fiesta”
tipico del sainete. La misica interpretada en las serenatas (un pasodoble, un estilo provinciano
y una habanera) estd al servicio de la creacién de comicidad, més que tener una finalidad
costumbrista.

Ambas comedias asainetadas presentan en escena expresiones religiosas populares con
intencién costumbrista, especialmente relacionadas con la devocién a los santos y sus
elementos de culto (velas, imadgenes, milagros), dirigidas especialmente a San Antonio, por
sus habilidades casamenteras (La llegada del batallon, 1919: 18, 26 y 28), y a San Roque (E!
cascabel del duende), asi como advocaciones caracteristicas del noroeste argentino, como el
Sefior de los Milagros (La llegada del batallon 1919: 31).

El costumbrismo también se hace presente en el nivel verbal, en la inclusién de modos
y términos regionales. Esto le otorga al discurso de los personajes un alto grado de
heterogeneidad, dada la inclusién de versos populares (“Oficial de afilador/Me parece el
tiempo pierdes/Hay un muro entre los dos/Estas uvas estdn verdes”, La llegada del batallon;
“Hay que aguantar la pobreza/como se aguanta un dolor;/cuasi siempre la riqueza/ nos aporta
un mal peor”); saludos tradicionales (“Ave Maria Purisima/Sin pecado concebida”) y dichos
populares (“Juramento de amor.../Si mafiana te veo/No me acuerdo de vos...”, todos estos
tltimos ejemplos de El cascabel del duende). En este ultimo texto, el idiolecto nortefio se
encuentra mucho mds acentuado que en todas las comedias anteriores, centrado especialmente
en los personajes de origen popular: Visitacién, Quechupay, Chumita y Cuasimoda. Por
ejemplo, se incluyen las interjecciones chey y cheisita, se utilizan con gran amplitud los
diminutivos (adiosito, milagrito, etc.), y las voces regionales (“Guaira”, “cara de usamico”,
“Afurita la bataracita™).

A nivel semdntico, volvemos a encontrar en El cascabel del duende (no asi en La
llegada del batallén) la confrontacién entre las costumbres de Buenos Aires y las de las
ciudades del interior del pafs. En este caso, la polaridad se establece a partir de la llegada al
pueblo de la portefia Mabel, que quiebra su tranquilidad, ya que, como expresa Cuasimoda, la

“picora” convoca en torno suyo a todos los hombres del pueblo, “fuma delante de tuitos,
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como un murciélago que tuviera la cara pintada”, y ha gastado 50 pesos en bafios. Este
personaje llega a la pensién de Doiia Visitacién, y su arribo la salva de ruina econémica, por
lo que ésta se pregunta: “Me has parao la olla, pero no me haydis metido el duende en casa!”
Efectivamente, su presencia provoca cambios en las costumbres del inquilinato, que se
advierten especialmente en el vestuario y peinado de los personajes. Las hijas de Visitacion se
han cortado la melena y las polleras hasta las rodillas, est4n pintadas y vestidas a la moda, los
muchachos usan traje y se han pein.ado con gomina, mientras Ponciano viste de “Palm Beach”
y se ha tefiido el pelo. Esto da lugar a un debate en escena sobre si melena y pollera corta les
sientan bien a las mujeres, discusién propiciada por el cura, que censura “lo que se vislumbra
por arriba y por abajo” en las mujeres.

Esta introduccién de costumbres “ciudadanas” es nuevamente interpretada como una
presencia demoniaca por los personajes regionales. Al observar la escena en que todos los
personajes bailan un tango en escena, Cuasimoda exclama: “Jesis, José y Maria, el diablo ha
entrado en esta casa”. Ademds, luego del escdndalo provocado por las serenatas Cuasimoda le
cuenta a Visitacion que “se dice que su casa ya no es honrada y que debe sacar al duende de
su casa”. Visitacién comparte con esta lectura y avisa a hijas que “se ha acabado pollera corta,
rouge y chisme” (por rimmel). Pero el punto de vista del texto toma un giro repentino: Mabel
lamenta los hechos que ha provocado, pide perdén por los mismos, deja un cheque para
resarcirlos y se retira de la pensién. Por lo tanto, la mirada final es absolutamente positiva
sobre ella, todos los personajes coinciden en valorizar su generosidad y lo que éste personaje
les ha ensefiado (por ejemplo, a bafiarse todos los dias). Por lo tanto, en este texto prevalecerfa
la opcidn por las costumbres ciudadanas y por el progreso que éstas conllevan, pero limitados
a la esfera de la higiene y la indumentaria, y no en cuanto al comportamiento social de las

mujeres solteras.

Conclusiones

Luego del andlisis de estas comedias de Julio Sanchez Gardel, pudimos observar c6mo
desde diferentes puntos de vista, éstas abordan una situacién conflictiva vigente en el
pensamiento nacional de la época: la oposicién entre Buenos Aires y el interior del pafs. Sin
duda, como plantea Robert Jauss en la cuarta tesis de su teoria de la recepcién (1976), estas
comedias respondian a preguntas que circulaban en el horizonte de expectativa de la época,
, relativas a la tensa relacién entre estos dos polos, que cada vez se diferenciaban més debido al
proceso de modernizacién de la ciudad de Buenos Aires. Por esto, la recepcién de las

comedias de Sanchez Gardel fue tan favorable -tanto por parte del pablico como de la critica-,
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ya que fueron leidas en funcién de este cuestionamiento que circulaba en el campo intelectual
del momento.

Este provincialismo se hallaba, entonces, surcando el campo intelectual en el momento
de escritura de las comedias de Julio Sdnchez Gardel. Y en su caricter de provinciano (asf
como Joaquin V. Gonzédlez, Ricardo Rojas y Manuel Gélvez), no pudo dejar de advertirlo y
trasuntarlo en su obra. Ahora bien, su posicién no coincide absolutamente, por supuesto, con
el pensamiento nacionalista conservador. Como ya vimos, en Las Campanas retoma la
dicotomia sarmientina y denuncia al caudillismo propio de la précﬁca politica del interior. En
el resto de sus comedias, el punto de vista coincide mds con la mirada nacionalista hacia el
interior, utilizando el costumbrismo para mostrar los valores culturales propios de esa zona
del pafs, valorizada como auténticamente nacional. Estas comedias respondian a la necesidad
nacionalista de la época del Centenario, que, ante un contexto de cuestionamiento a la
identidad nacional y especialmente cultural, encontraba en la paz, sencillez y- quietud v

provinciana un modelo de nacién y la definicién de una nacionalidad.
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Capitulo 1.5. Relacién del costumbrismo con el campo intelectual de la época

En este capitulo, y como conclusion de esta primera parte de la tesis, nos proponemos

abordar el andlisis de la relacién entre la presencia y significacién del procedimiento del
costumbrismo en cada poética estudiada en esta primera parte con el campo intelectual de la
época y con el contexto histérico y social. Con este objeto, hemos reorganizado las
conclusiones alcanzadas en los capitulos anteriores en torno dos ejes de significacién.
1) En primer lugar, observamos c6mo en el estudio de la significacién del costumbrismo en
diferentes géneros teatrales del perfodo, ha surgido una relacién entre la valorizacién e
intensificacién de este procedimiento con el debate instalado en el campo inlelectﬁal por el
pensamiento nacionalista conservador en los primeros afios del siglo, debate éste que encontré
su climax en torno al estado de balance general que se generé con motivo del centenario de la
Revolucién de Mayo, en 1910. Esta linea de pensamiento se cuestionaba acerca de la entidad y
caracteristicas de la cultura argentina ante los violentos procesos de cambios sociales y
econémicos que afectaban a nuestro pafs, al tiempo que debatfa incluso su misma existencia.
Dentro de esta linea ubicamos dentro de la evolucién de la gauchesca a El Entenao de Elias
Regules y al nativismo, a comedias como ;4! campo! y Un portefio, y a las comedias de Julio
Sénchez Gardel. '

Pudimos observar, luego del andlisis de estas obras, como desde diferentes puntos de

vista, éstas abordan esta situacién conflictiva vigente en el pensamiento nacional y en el

~campo intelectual de la época. Estas obras, como plantea Jauss en la cuarta tesis de su teora
dela recepcion (]976), respondian a preguntas que circulaban en el horizonte de expectativas
de la época. Debido a esto su recepcion fue tan favorable -tanto por parte del pablico como de
la critica-, ya que fueron leidas en funci6n de este cuestionamiento que circulaba en el campo
intelectual de ese momento.

En primer lugar, como ya se prefiguraba en E! Entenao de Regules y se concreté en el
teatro nativista, el costumbrismo y el regionalismo-tenian como fin representar la vida, las
costumbres, el lenguaje y formas de ser regionales como forma de recuperar, fijar y preservar
estas tradiciones ante el acelerado proceso de modernizacién que provocaba su desaparicién.
Es evidente la identificacion de la comedia ;4/ campo! con este reclamo presente en los
primeros afios del siglo en la oligarquia portefia en cuanto a la bisqueda de la identidad
nacional y su identificacién con el campo y las tradiciones rurales, frente al cosmopolitismo y
cruce de culturas producidas por la inmigracién en la ciudad de Buenos Aires. Es en este
punto donde la coincidencia con el nativismo es total.

El andlisis de la relacion de Un Portefio con el campo intelectual nos hizo llegar a dos
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observaciones. Por un lado, nos resulté significativo que atin en 1926, a mds de quince afios
de lo que constituy6 la denominada por Beatriz Sarlo “reaccién nacionalista del centenario”
(1983), permanezcan vigentes en la. soéiedad la necesidad de debatir sobre el concepto de
nacién y el reclamo de definir la. pertenencia nacional. La pieza se hace eco del
cuestionamiento a las consecuencias del proceso de modernizacién nacional y del aluvién
inmigratorio propiciados a partir de principios de siglo por el gobierno nacional,
especialmente de la incertidumbre con respecto al origen y formacién del sentimiento
patridtico, asi como de la configuracién y el futuro de la cultura nacional. Esto nos hizo
cuestionarnos si estos planteos, aunque evidentemente presentes, no se encontraban ya en una
etapa de remanencia. Para comprobar esto fuimos hacia las criticas periodi sticas a su estreno,
en las que se nos revelé c6mo el planteo ideolégico de este texto tenia una posicién remanente
en el campo intelectual de 1926. Esta remanencia del planteo ideolégico de Un portefio, por
su tardia exaltacion nacionalista que responde las inquietudes que signaban el campo
intelectual en las dos primeras décadas del siglo, se hace evidente en su recepcién por la
critica especializada, ya que ésta privilegi6 la posicién discursiva de Gregorio, frente a la de
Don Goyo, aspecto que privilegiaba el texto.

Por dltimo, en el caso de‘ las comedias de Sdnchez Gardel observamos como el
costumbrismo se enlazaba con el provincialismo, abordando desde otro .aspecto de esta
situacién cdnflictiva vigente en el campo intelectual de la época: la oposicién Buenos Aires
versus interior del pais. Este provincialismo respondia a la necesidad del pensamiento
nacionalista de la época que, ante un contexto de cuestionamiento a la identidad nacional y
'especialmente cultural, encontraba en la paz, sencillez y quietud provinciana un modelo de
nacién y la definicién de una nacionalidad.

Ahora bien, ;que origenes tenian todas estas inquietudes y cuales fueron las razones de
su surgimiento? |
En los primeros afios de este siglo, se inicié un proceso que cristalizar en el afio de
1910, en torno a los festejos del Centenario de la Revolucién de Mayo. En conjuncién con un
proceso de modernizacién y de expansién econémica, comenzaron a surgir signos de
perturbacién social, como por ejemplo los movimientos obreros, especialmente los
anarquistas, que generaron preocupacién en la elite gobernante de nuestro pais (Svampa,
1994: 85-88). Los nuevos grupos sociales surgidos por el proceso de crecimiento econémico y
por el ingreso masivo de inmigrantes provocaron un impacto muy fuerte en la tradicional
_ sociedad argentina, aunque permanecian marginados ain del poder politico, monopolizado

por la elite gobernante. Este impacto comenzé a resquebrajar la confianza en la politica liberal
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inmigratoria, ya que se la comenzé a ver como la causa de la disolucién de los vinculos
socjales tradicionales. Asi, en el momento en que las teorfas liberales habian concretado el
modelo d;: pais que proyectaron desde la generacién' del 80, se descubria que las
consecuencias del proceso habian escapado a las primitivas previsiones de sus fundadores
(Onega, 1982: 19). '

Este impacto social e inmigratorio tuvo como consecuencia la generacién de un debate
en el campo intelectual en torno al problema de la construccién cultural de la nacién
argentina, de la existencia o no de una identidad nacional, en sintesis, de la denominada
“cuestién nacional”, coincidiendo con el clima de balance general que se vivia entonces en
torno a los festejos del centenario. En este marco, se produjo un fervor nacionalista, que
Beatriz Sarlo denominé “reaccién nacionalista del Centenario” (1983), mientras que Carlos
Payd y Eduardo Céirdenas lo denominaron “nacionalismo cultural” (1978). Esta corriente
antimodernista y anti-inmigratoria, entre otras cosas, optd fren;e a este problema por
revalorizar el interior del pafs, lugar de conservacién de la tradicién nacional, como foco de
resistencia ante la pérdida de la identidad nacional, frente a una Buenos Aire‘s cosmopolita,
donde debido al masivo asentamiento de inmigrantes, comenzaba a surgir una nueva cultura
fruto de la fusién entre criollos e inmigrantes. Buenos Aires era considerada, asf; como una
urbe en la que prevalecia el mercantilismo y la cultura materialista.

Asi, el antimodernismo torné al interior, con su inmovilidad, en el lugar originario
destinado a dar la impronta y la unidad nacional a un pafs amenazado de perder su cohesién
social. Uno de los primeros autores en realizar esta revalorizacién del interior en el marco del
rescate de las tradiciones fue Joaquin V. Gonzélez, por ejemplo en su obra Mis Montaiias
(1893), en la que realiza una nostdlgica evocacién de La Rioja. Esta linea de pensamiento
continué en La Restauracién Nacionalista (1909) de Ricardo Rojas, y posteriormente, en E/
diario de Gabriel Quiroga (1910) de Manuel Gélvez. Grad.ualmente, en estos textos se deja
de lado la polémica sarmientina sobre la oposicién civilizacién y barbarie, que identificaba al -
interior con el caudillismo barbaro (Svampa, 1994), y se establece una nueva polaridad entre
lo nativo y lo extranjero, entre el interior, portador del espiritu nacional, y lo exdético, lo
cosmopolita, lo materialista, polo negativo representado por la ciudad de Buenos Aires.
Gilvez, en el dltimo texto citado, expresa:

El alma nacional refugiada en las provincias, se defiende desesperadamente contra el
cosmopolitismo de Buenos Aires. Luego las provincias, con su amor a las tradiciones,
su culto a la patria, su odio al extranjero, su sentimiento de la nacionalidad, su espiritu
americano, encarnan en el provincialismo, o sea en el localismo provinciano, la mejor
expresion posible actualmente, de la resistencia a la desnacionalizacién. Quiero decir,
pues, que debemos fomentar el provincialismo. De ello tal vez resulte este bien
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inapreciable: la salvacién de nuestra nacionalidad” (1910: 138-139.)

Este provincialismo se trasladé al plano de las artes. Por ejemplo, Miguel Angel Mufioz

(1995) sostiene que en el campo de las artes plésticas, el clima de balance general que impuso
el Centenario generd una reflexién acerca de la problemadtica del “arte nacional”, sobre su
existencia o no, sobre sus “caracteres”. Para los jévenes artistas nacionalistas, la sede del
“cardcter nacional” no podia ser la urbana, mercantil, cosmopolita y ademés antiestética
Buenos Aires, sino el interior rural. Asi, el artista Martin Malharro (1910), uno de los
principales referentes artisticos emergentes, en un articulo en que planteaba un balance del
arte argentino en ocasién del 25 de mayo de 1910, sostenia que el arte nacional debia
centrarse en la representacion de paisajes y retratos de tipos regionales, ubicando solamente
en el interior de nuestro pafs el repertorio temitico de la pintura nacional. Como respondiendo
a esta convocatoria, fue notable la cantidad de artistas que no solo viajaron sino que se
radicaron en el interior del pafs durante la década del diez.
2) El segundo eje de coincidencia a la hora de analizar la significacién del costumbrismo y su
relacién con el campo intelectual y la serie social la hemos hallado en torno a la evolucién de
la comedia y el sainete. En ambos el procedimiento del costumbrismo enfrenta un proceso de
retroceso, en aras de la intensificacién de la comicidad. Esto se debe a que ambas
textualidades fueron receptivas a los cambios en los gustos del piiblico de la clase media, que
solicitaba del teatro un mayor entretenimiento, un aumento de la comicidad. Por esta
coincidencia ideolégica y formal, estos géneros se integraron y formaron un hibrido, la
comedia asainetada, fruto del cruce de ambas poéticas. Este proceso de repliegue del
costumbrismo continué en la segunda fase del sainete debido a la aparicién del elemento
patético y de la biisqueda de una reflexién que trascienda a la mera diversién.

Este proceso gradual, tanto de la progresiva atenuacién del costumbrismo, que se pone
al servicio de la comicidad, asi como el cambio de contenidos ideolégicos que hemos
descripto en la corhedia, ha respondido al cambio en la composicién y gustos del piiblico
teatral durante los afios estudiados, ya que éste se ha extendido a la nueva clase media,
conformada en su mayor parte por inmigrantes. Tanto el sainete como la comedia luego de
1920, respondian a las expectativas estéticas e ideolégicas de un nuevo piblico, de un nuevo
sector social formado a partir de la formacién y ascenso de las capas medias, asi como del
aluvién inmigratorio que transformaron rdpidamente la conformacién social de los habitantes
de Buenos Aires. La participaci6n de este nuevo sector social en el escenario politico, a partir
de la implementacién en 1912 de la ley de voto secreto y obligatorio (Ley Sdenz Pefia), tuvo

como consecuencia la llegada a la Presidencia de la Nacién de Hipélito Yrigoyen, culminando
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una etapa de fraude politico y de centralizacién del poder tanto politico como econémico en la
oligarquia tradicional. El sainete era percibido por este pﬁblicovcomo una imagen idealizada
de su vida cotidiana, satisfaciendo sus necesidades de diversién y entretenimiento, lo que se
lograba tanto por la acentuacién de lo cémico caricaturesco con el fin de provocar la risa,
como por la inclusién de la msica, el canto y el baile, que dotaban de gran espectacularidad a
las puestas en escena.

La clase media buscaba en el sainete una evasién a partir de la instrumentacién de una
fantasfa compensatoria y gratificante (Marco y otros, 1974: 101). Frente a una situacién social
signada por la escasa valorizacién econémica de la mano de obra debido a la masiva
inmigracién, esta conciencia de grupo centraba en el trabajo honrado, en la ética del bien
comin y en la defensa de la familia como célula de la sociedad, el campo del universo
semdntico del género teatral que eligié como predilecto. ‘

Este mismo piblico, a lo largo del periodo va a ir modificando sus gustos y
expectativas depositados en el género, lo que estard relacionado con el surgimiento de la
segunda fase del sainete: el sainete reflexivo. La problematizacién del género que implica esta
segunda fase, responde a una evolucién en el reclamo ideoldgico del piblico de la naciente
clase media, que buscaba no solamente divertirse ante una imagen idealizada de su existéncia
(sainete como pura fiesta), sino también reflexionar sobre si misma y cuestionar su situacién
social. Por ejemplo, a nive] semdntico, encontramos un cuestionamiento muy fuerte a la
familia en Los chicos de Pérez (1916) de Carlos Rail de Paoli, Los desventurados (1922) de
Francisco Defilippis Novoa y Puerto Madero (1923) de José Gonzilez Castillo y Juan
Comorera, elemento que no se encontraba en la tradicién sainetera anterior. En estos textos,
entre otras cosas, la familia se percibe como caos, o falsedad; las funciones dentro del nicleo
familiar se encuentran trastocadas; se cuestiona la capacidad del Jefe de familia de mantener

la unién familiar.
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II. SEGUNDA PARTE: EL NATIVISMO TEATRAL
Capitulo I1.1. Concepcion de 1a obra dramatica nativista

El nativismo es una poética de larga trayectoria en nuestro pais, tanto en el teatro como
en la poesia y la narrativa, caracterizada por su cardcter costumbrista, por la intencién de
representacién de la vida, el lenguaje, las costumbres y las pricticas rurales y regionales. Esta
ampliﬁcaciéﬁ del costumbrismo en el nativismo — como vimos en el punto .1.3 (pag. 25) - tenia
como fin ideoldgico la recuperacién y fijacién de las tradiciones ante el acelerado avance
histérico que amenazaba con su desaparicién. Por esta razdn, el nativismo no se define
solamente por su temdtica rural, sino por el tratamiento de la misma, los procedimientos de su
poética y su opcién ideolégica nacionalista conservadora, elementos por los que se diferencié
de la gauchesca.

Tomando como base metodolégica la concepcidn de la historia del teatro argentino desde
una perspectiva sistemdtica, como un proéeso de continuidad, cambio y ruptura de sistemas
teatrales (Pellettieri, 1992: 69-82), el nativismo constituy6 la tercer fase del sistema de la
gauchesca; su modernizacién que dio origen a un sistema nuevo. En éste, a su vez, se pueden
observar las tres fases o versiones definidas por Alastair Fowler (1971: 39-55) que todo género
atraviesa en su evolucidn literaria. El nativismo se inicié en nuestro teatro con Calandria de
Martiniano Leguizamén (1896), texto en el que conviven elementos nuevos con
procedimientos del sistema anterior del cual deviene, la gauchesca (Pellettieri, 1990a). El
texto candénico del género es Jesus Nazareno.de Enrique Garcia Velloso (1902), a partir del
cual la poética nativista se convirtié en altamente productiva, debido a la gran cantidad de
obras que se estrenaron, y pefvivié hasta la década del cincuenta. La tercera fase del género,
cuyo texto modelo es Barranca Abajo de Florencio Sdnchez, constituye a su vez la primera
versién de la textualidad de este autor. En esta fase, el nativismo se cruza con los recursos
propios del drama realista-naturalista: el encuentro personal, la gradacién de conflictos, la
prehistoria del principio, los intermedios madurativps, la antitesis de caracteres, etc. Como
consecuencia de esto, se atendan tanto lo sentimental como el costumbrismo y la comicidad,

opacados por un desarrollo dramdtico destinado a comprobar una tesis realista.

I1.1.1 Primera fase del nativismo teatral
El sistema teatral nativista, definido por Osvaldo Pellettieri (1992: 78-79), se inicié en

nuestro teatro con Calandria de Martiniano Leguizamén (1896). Como texto de iniciacién,
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conviven en €] elementos nuevos con procedimientos anteriores, caracteristicos del sistema
anterior de la gauchesca teatral, cuya obra modelo es Juan Moreira, de Gutiérrez-Podestd
© (1886) (Pellettieri, 1990a). El rasgo fundamental que diferencia a Calandria del ciclo
gauchesco es la falta de dramaticidad y conflicto social irreconciliable del protagonista. En el
* texto candnico de la gauchesca, Juan Moreira de Eduardo Gutiérrez y José Podestd (1886) el
motor de la accién del protagonista lo constituia el deseo de venganza frente a las falsas
acusaciones y humillaciones que recibia, destino que lo lleva a la marginacién social y a la
muerte. En cambio, En Calandria ya no es la venganza sino el deseo de libertad y luego el amor
lo que mueven la accion del protagonista. A diferencia también de Moreira, su marginacién
social ya se ha producido antes del inicio de la accién por motivos resumidos asi por Calandria:

Pero he sufrido tantas injusticias, me han aporriao tan fieramente, sin rasén ninguna; se ha
limpiao las manos en mi cuero tanto mandén trompeta, porque era un infelis guacho que
no tenia quien diera la cara por mi; que al fin acobardao y dolorido atropellé campo ajuera
y gané los montes a vivir libre, jsin mds compaiieros que mi caballo y mis penas!... (1961a:
34).

El primer intento de reinsercién, la propuesta del Capitdn Saldaiia de integrarlo a sus filas
como su asistente en el primer cuadro, fracasa ante una nueva desercién de Calandria, movido
por su deseo de libertad. Este, junto con el cardcter burldn y risuefio del protagonista constituyen
sus rasgos esenciales, de ahi su nombre, que evoca, segin la propia definicién etimol6gica de
Leguizamén al:

ave cantora que imita e] canto y grito de las demds aves. ... son muy mansas, pero dificiles
para domesticar, porque prefieren la libertad del monte donde se las ve trinando siempre
alegres (1957: 195).

La accién culmina con la definitiva integracién social de Calandria o su redencién, como
denomina Leguizamén al iltimo cuadro, conseguida mediante el indulto de sus culpas, un
trabajo de puestero ofrecido por el mismo Capitdn Saldafia que lo perseguia -que a su vez deja
sus tareas militares por las de mayordomo de estancia- y su casamiento con Lucia. Por estos
bienes declina su deseo de libertad con estos versos:

Ya ese pdjaro murié

En la jaula de estos brasos (A Lucia)
Pero ha nasido, amigasos,

iEl criollo trabajador!... (1961a: 107)

Asi, en el nativismo se diluye la rebeldia del héroe romdntico, su cardcter de individuo en
conflicto con la sociedad, ya que ésta no se presenta como un obstéculo para la realizacién del

individuo, sino que lo integra arménicamente en su seno. Por esta razén, en el nativismo se

propugna la integracién social del gaucho al nuevo orden social, lo que implicé un giro
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semdntico con respecto al teatro gauchesco anterior. La figura simbdlica del gaucho matrero,
marginal y cuestionador del orden social, se transforma en una figura simpética, adaptada a ese
orden, cuya funcién es sustentarlo al convertirse en un simbolo positivo, que representa el
ancestro y origen de nuestra identidad nacional. Asimismo, la atenuacién de este hilo conflictivo
convierte é Calandria en un drama de situacién y ya no de personaje. Ademds, esta pérdida de
conflictividad de la accién tiene como consecuencia que la intriga sentimental y el
costumbrismo, subordinados en la gauchesca a la accién dramdtica del personaje, adquieran
renovado valor hasta convertirse en los ejes estructurantes de la obra, inaugurando asi al
nativismo teatral. Desarrollaremos a continuacién el anélisis de estos dos procedimientos que se

convierten en el principio constructivo de los textos nativistas.

El costumbrismo en Calandria
La utilizacién del costurﬁbn'_smo se amplifica en Calandria, debido a la intencién de
contribuir a la pintura de ambiente regional que buscaba Leguizamén en toda su obra literaria:
Y si nuestro pais encierra déntro de sus dilatadas fronteras tan diversos matices y paisajes,
con moradores propios de cada regién, sus modalidades caracteristicas y hasta con sus
tradiciones, ¢por qué no hemos de aspirar entonces a crear una literatura que, empezando
por ser regional, se fundird al fin en una obra genuinamente nacional, cuando refleja la
vida, el colorido, la luz y los horizontes de la tierra argentina...(Leguizamén, 1961b: 151).
Esta amplificacién del costumbrismo se basa en el aumento de la cantidad y duracién
de las descripciones costumbristas. Por ejemplo, los cuadros denominados "La Flor del Pago",
"El Bailecito” y "En la pulperia”, constituyen en su totalidad largas secuencias transicionales
costumbristas, en las que se ha minimizado su conexién con la accién central, convirtiéndolas
en verdaderos desvios de la misma. El primero de ellos, "La Flor del Pago", es eminentemente
costumbrista. Salvo el matiz referencial del didlogo sobre la situacién de Calandria, que une el
cuadro a la acci6n central, es una larga secuencia transicional situacional costumbrista. Las
“Unicas acciones que se desarrollan son la invitacidn, los preparativos y la partida para un
baile, y su cardcter ornamental es evidente. Se entonan en este cuadro diferentes expresiones
musicales folkléricas: una vidalita, una huella y una payada o contrapunto entre dos paisanos.
El mismo cardcter costumbrista posee el siguiente cuadro "El Bailecito", en el que se
desarrolla la fiesta, en cuyo marco se canta y baila un gato con relaciones. La llegada de
Calandria a la fiesta no provoca un cambio en la acci6n, ya que éste se integra al baile, y
luego le otorga un matiz referencial a la secuencia al narrar lo sucedido después de su
desercién. Nuevamente adquiere la secuencia transicional su matiz costumbrista al reiniciarse

la misica, con un triste entonado por Lucia y unas décimas cantadas por Calandria. El primer
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desempeiio relevante se produce a partir de la noticia del acercamiento de una partida, con la
burla y huida de Calandria, por lo que casi todo el cuadro lo constituye una dnica secuencia
transicional costumbrista. »

El cuadro octavo "En la pulperia” tiene la misma estructura: una larga secuencia
transicional, de cardcter costumbrista, donde se desarrollan y describen diferentes juegos
tradicionales (carreras de caballos, taba) que no es interrumpida por la llegada de Calandria,
quien se integra al juego, sino por la noticia de la llegada del comisario Mazacote en busca del
matrero.

Esta utilizacién de secuencias transicionales costumbristas que presentan a Calandria a
la espera de la llegada de las partidas que lo buscan remite sin lugar a dudas al
funcionamiento del procedimiento en Ju_an Moreira. Sin embargo, al minimizar la conexién
de estas secuencias con la accién central, convirtiéndose en verdaderos desvios de la misma,
aumentar su cantidad y duracién, y al perder fuerza el conflicto central del personaje, éstas no
cumplen la funcién de aumentar la tensién dramética que cumplian en el modelo de la
gauchesca candnica.

Con respecto a las costumbres representadas, el autor seleccioné poner en escena en
estas secuencias especialmente actividades artisticas y recreativas propias de la vida
campestre, que se dan en dos espacios de encuentro social caracteristicos del 4mbito rural: las
fiestas y la pulperia. Las précticas artisticas estdn representadas por la misica y la danza
folklérica (una vidalita, una huella, una payada o contrapunto, un triste, unas décimas y un
gato con relaciones) mientras que las recreativas lo estdn por diferentes juegos vtradicionales
como las carreras de caballos y la taba. Estas préicticas culturales, como también la del mate,
forman parte del repertorio de précticas que configuran el simbolo del gaucho y su cultura.

Ademds, se produce otra diferencia fundamental en la funcién que asume el
procedimiento del costumbrismo en Calandria con respecto a Juan Moreira. Tanto las
canciones folkl6ricas que entonan Lucfa y Calandria como la relacién que entrecruzan al
bailar el gato, subordinan su funcién ornamental a la emotiva, adquiriendo asi en ocasiones
preeminencia lo sentimental por sobre lo costumbrista. Confluye a este efecto también que
Lucia y Calandria se expresan mutuamente su amor a través de versos redactados
especialmente por el autor, versos que detentan la métrica y rima establecida por el género
musical (vidalita, triste y décimas) y que se integran draméticamerite a la obra. En cambio, en
Juan Moreira no se integran al texto teatral los versos pronunciados por el protagonista, y el
poema Ldzaro seleccionado por José Podestd para que Moreira exprese sus sentimientos

pertenece, ademds, a otro autor: Ricardo Gutiérrez. Por lo tanto, mientras que en la gauchesca
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el costumbrismo se halla al servicio de la accién dramética, en el nativismo adquiere
preeminencia lo sentimehta] sobre lo costumbrista.

) » Ademids, la descripcién costumbrista se encuentra sumamente presente en las
didascalias, como por ejemplo en la entrega de mundo del primer cuadro, que describe las
acciones de los soldados que tienen preso a Calandria (tomar mate, jugar a las barajas) y que
contindian al iniciarse la accién como telén de fondo. También se encuentra presente en la
acotacién que precede al quinto cuadro que, como en el caso anterior, describe las tareas
cotidianas que realizan los miembrbs de la familia antes de iniciarse y durante el desarrollo de
la accidn:

junto al horcén del rancho, No Damasio estd trenzando un lazo; la vieja criba un
calzoncillo; al lado del pozo, su hija, la Flor del Pago, lava en una batea; cerca de ella, su
hermana pisa maiz en un mortero; al lado del fogén, un gauchito estd cebando mate
(1961a: 55).

Esta intenci6n costumbrista y regionalista se evidencia, ademds, a nivel verbal, en el

particular uso del discurso de los personajes. Como expresara el propio Leguizamén:

Yo amo y cultivo el sonoro, vehemente y secular idioma de la madre patria, pero pienso
que no se comete una irreverencia contra el Iéxico oficial al adoptar las hablas y expresivos
neologismos de la tierra, que pintan con un rasgo un estado de alma, que responden a
verdaderas necesidades idiomdticas de usos, costumbres, creencias y maneras diferentes
del ver y sentir, constituyendo as{ una modalidad nuestra, una exigencia de la naturalidad
de la vida, una saturacién del medio ambiente. (1961a: 22)

Asi, el discurso de los personajes de Calandria busca reproducir el habla popular
entrerriana -con sus arcaismos, vulgarismos, criollismos y voces indigenas, en especial
guaranies- pero no lo realiza de manera mimética sino que estd construido con un alto criterio
poético. Leguizamén, estudioso de la filologia gauchesca, ha enriquecido el discurso de sus
personajes con refranes, analogias, imdgenes y comparaciones que toman motivos de la fauna

y flora local (Grifone, 1940: 179-201).

Lo sentimental en Calandria _

El otro procedimiento estructurante del nativismo, lo sentimental, adquiere preeminencia
no solo por la pérdida de la confictividad ya sefialada, sino también por el incremento de los
rasgos romanticos en Calandria. Estos rasgos se acentiian especialmente en los dos tltimos
cuadros, denofninados "La Fuga" y "Redencién", cuya trama es intensamente melodramatica. El
monélogo en el que Calandria se lamenta por su situacién y la muerte de su madre (escena I,
cuadro III) es un claro recurso del teatro roméntico. El crecimiento del‘personaje femenino y el

triunfo del amor sobre todas las adversidades en el desenlace son otros rasgos que convergen en

7
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este giro poético que intensifica lo sentimental, hasta convertirlo en el principio constructivo del
texto.

Otro rasgo romdntico de Calandria 1o constituye su vocacién moralizante, su clara
intencién de postular una tesis social basada en "la fe pacifista y el deseo entusiasta de construir
un mundo nuevo basado en la justicia y la fraternidad" (Picard, 1986: 194). Leguizamén
modifica el tragico desenlace de la historia real en la que basa su obra*' con el fin de criticar "a la
época y a las costumbres sanguinarias que lo suprimieron (al gaucho matrero) a tiros en vez de
civilizarlo” (Leguizamén, 1961a: 131-133).

El nativismo teatral integr6-a la poética de la gauchesca la tradicién del teatro
roméntico. Este le aport6 el conflicto sentimental que estructura a todés las obras, el lirismo,
la escritura en verso, los largos mondlogos emotivos, el sentimiénto religioso, el color local,
la justicia poética y la bisqueda del amor por encima de todos los intereses (Picard, 1986).
Estos elementos, conforman lo que Isaiah Berlin define como el ideal de vida roméntico: la
propensién a sacrificar la vida por las creencias propias, el empefio en un ideal por el que
serfa vélido sacrificarlo todo. Este idealismo, que puede llevar hasta el martirio, la integridad
y la sinceridad son los valores del héroe romdntico y del héroe gaucho nativista. También
coincide la idealizaci6n de la figura del gaucho con los valores rescatados por Herder tanto en el
pueblo oriental primitivo (el respeto a la autoridad paterna, el apego a costumbres antiguas),
como en el ideal caballeresco medieval: la valemfa,'el honor, la sinceridad, la devocién
religiosa, el amor asociado a la fidelidad, etc.

Ademés, caracterizé a esta poética teatral los dos elementos que definian para Bonet
(1935) la categoria del nativismo romdntico: la idealizacién de la figura del gaucho y la es-
tilizacién de su lengua, que toma como modelo al Martin Fierro de José Hernandez; y el
- asunto amoroso, por el que querellas romdnticas guian la intriga centrada en el paisano
sedentario que sufre de amor y celos. Enlcuant'o a la idealizacién de la figura del gaucho,
coincidia con la configuracién del mito del héroe romantico, pero se produce una inversién
ideolégica con respecto al modelo de héroe rebelde, que signé tanto al romanticismo como a
la gauchesca teatral, cuyo modelo arquetipico fue Juan Moreira (1884) de Eduardo Gutiérrez
y José Podestd. El nativismo expurgé este rasgo rebelde y eliminé la conflictividad social del
gaucho, integrandolo a la sociedad, disolviendo el conflicto entre individuo y sociedad que

busca oprimir la intrinseca bisqueda de libertad del héroe.

?' Calandria esté basada en la historia de Servando Cardoso, matrero entrerriano muerto a traicién por la policia en
1879. Esta historia fue transmitida oralmente, hasta alcanzar visos de leyenda, y posteriormente registrada por Paul
Groussac ("Calandria”, en: El vigje intelectual. Impresiones de naturaleza y arte. Madrid, 1904: 77-86) y Carlos
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Otros textos de primera fase _

‘Dentro de la primera fase del nativismo, se incluyen otros textos, en su mayoria nuevas
versiones de las obras de la gauchesca . Todas ellas desarrollan historias centradas en matreros,
préfugos de la ley, pero perseguidos injustamente. Entre otras obras, podemos citar a El gaucho
Jjudio de Carlos Schaeffer Gallo (1916); Juan Cuello de Gustavo Caraballo (1921); Juan Moreira
de Alberto Vacarezza (1923) y El matrero de Yamadi Rodriguez (1923). Estas comparten con el
modelo el viraje de su conflicto hacia lo sentimental (ya que el objeto de deseo que suscita los
conflictos es, en todas las obras, una mujer), y la acentuacién de lo melodramitico y emotivo,
pero su final, como la gauchesca, es la dramdtica muerte del héroe.

Dentro de esta primera fase se destaca también otra obra de Leguizamén, Del tiempo
viejo (1915), que junto con Calandria son los dos tinicos textos dramdticos conser?ados de su
| autor. En Del tiempo viejo es ain mis evidente que en Calandria esta intencién nativista de
Leguizamén de presentar en escena costumbres tradicionales con el fin de fijarlas y
preservarlas del olvido y de la desaparici6n al que las condenaba el proceso de modernizacién
de nuestro pais, generado por el proyecto politico de la generacién del '80 y el aluvién
‘inmigratorio. Leguizamén, que habia subtitulado a Calandria como “costumbres campestres”,
subtitula a Del tiempo viejo como “boceto campestre”, lo que subraya atin mds su cardcter de
pintura de costumbres, al utilizar una denominacién proveniente del campo semdntico de las
artes pldsticas como “boceto”, lo que aludia también a su caricter fragmentario, inacabado.
Esta obra es un “fin de fiesta” escrito para ser representado luego de Calandria en la
reposicién de la obra de 1915, por la compaiifa dirigida por Elias Alippi y José Gonzilez
Castillo en el Teatro San Martin.

Toda la obra la constituye una secuencia transicional costumbrista, en tanto no se
plantea en la obra ningiin conflicto dramdtico, ninguna accién dramdtica que configure un
choque entre dos fuerzas contrapuestas. La accién se limita a los preparativos de una fiesta
criolla en el patio de una estancia “antigua”, y es facil reconocer en el patrén de la misma a un
alter ego del autor. Este personaje se convierte en el portavoz de las ideas y el punto de vista
de Leguizamén, enunciando en escena su credo nativista:

iPobres criollos! Tan sufridos, tan leales y desinteresados. Vienen contentos después de las
rudas faenas a revivir un rato las alegrias de sus sencillas fiestas del pasado, que al fin se
irdn como se van extinguiendo ellos sin dejar mds que un dulce recuerdo (Leguizamén,
1961a: 111).

Zedlitz-Weyrach ("Calandria", La Plata Rundschau, 15 de junib de 1896, reproducida en Leguizamén (1961a: 130-
134).
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Observamos en esta cita tanto esta intencion de recuperar y preservar las tradiciones
ante su desaparicién, como la percepcién del pasado como “edad de oro”, otro de los rasgos
del nativismo en su aspecto semantico, aspecto que desarrollaremos en el andlisis del aspecto
semdntico del nativismo (en el punto II.1.3 de este mismo capitulo, pag. 123) asf como en su

relacién con el campo intelectual (capitulo I1.4 de tesis, pag. 246).

I1.1.2. Segunda Fase del Nativismo Teatral

El texto candnico del nativismo es Jesus Nazareno (1902) de Enrique Garcia Velloso.
En €l se definen los rasgos que caracterizaron a la textualidad ‘durante su segunda fase. De los
dos rasgos estructurantes a nivel de la intriga definidos en la primera version, lo sentimental se
ha amplificado mientras que el costumbrismo pierde intensidad.

La trama melodramdtica sentimental se intensifica en esta obra mediante el recurso de la
coincidencia abusiva (Bentley 1971: 191) hasta su mdximo grado en el desenlace y en la mirada
final. En éstos se suceden diferentes tépicos roméanticos como el monélogo de Deolinda donde
expresa su arrepentimiento; la visién fantasmagorica de la sombra de don Antenor, su desmayo
como toda herofna romdntica ante el climax dramético (igual que Lucia en Calandria), éu

 suicidio y su muerte en brazos de su marido, expresindose mutuamente su amor. Esta apologia
del amor conyugal, que perdona hasta el adulterio, es uno de los valores propugnados por el
romanticismo social definido por Picard (1986: 201-202). ‘

En coincidencia con la grandiosidad del melodrama, el discurso de los personajes
adquiere por momentos una ampulosidad retérica. El absoluto predominio de la funcién emotiva,
otro rasgo del género, estd subrayado por el discurso inmediato al definir como un "cuadro
conmovedor™” al reencuentro de Jesiis con sus hijos (1919: 29).

Como dijimos, la amplificacién de lo sentimental reduce en el texto la presencia del
costumbrismo, que ya no detiene la accién mediante largas descripciones costumbristas, pero
pervive en la representacién de précticavs rurales cotidianas, en el lenguaje de los personajes y
en ¢l objetivo de exaltar ética e ideolégicamente al hombre de nuestro campo. Asi, dada esta
limitaci6n del costumbrismo, en esta fase el procedimiento pasa a ocupar la funcién de dotar a
las obras de "color local"”.

El inicio de la accién es costumbrista, como lo serd el de todas las obras nativistas,
aunque en este caso, los personajes se encuentran comiendo uvas, lo que no constituye una
actividad criolla tipica. Sf lo es el inicio del acto tercero, en que los policfas toman mate en la
comisarfa. El dnico rasgo costumbrista en la obra es la escena XIII, en la que pasan
“figurando” por la escena los gauchos que vienen de las elecciones, profiriendo gritos,

algunos a galope tendido y otros a trote. Esta escena conecta a la obra con la gauchesca
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teatral, tanto a nivel de la puesta en escena (la presencia de animales en escena, el mostrar las

habilidades de jinetes de los gauchos), como en su aspecto semadntico, en la critica al fraude
electoral que contiene la pieza. Estos tinicos elementos costumbristas en la obra demuestran
coémo la amplificacién de los sentimental ha provocado una importante disminucién en el
costumbrismo, incluso en el aspecto verbal del texto. En coincidencia con la grandiosidad del
melodrama, el discurso de los personajes adquiere por momentos una ampulosidad retdrica,
COmo veremos que ocurre en el mélodrama social.

Un elemento nuevo, que continuard presente en toda la textualidad nativista posterior es

el aumento de la comicidad centrada en un personaje masculino, aqui Gil. Esta comicidad estd

lograda sobre todo a nivel verbal, mediante juegos de palabras, confusiones, retruécanos, etc.

A nivel semdntico, bajo el conflicto melodramdtico central del tridngulo amoroso,
subyace la intencién de Garcia Velloso de llevar a escena una moderada tesis social: la
dignificacién del gaucho y su integracién al nuevo orden social. En este camino de
valorizacion social del gaucho que tuvo su primer paso en Calandria, al personaje de Jesis se lo
identifica explicitamente con el Redentor de la religin cristiana. Esta identificaci6n se realiza en

diferentes niveles, desde los apodos de Cristo y Jesiis Nazareno, las numerosas comparaciones en

el discurso de los personajes entre el Jests divino y el humano, hasta su crucifixién flanqueado-

por dos ladrones®. El punto de vista de la obra se focaliza en este personaje, caracterizado como
el portador de los valores positivos, que aspira al bien y la verdad, y esta devocién cristiana es
también otro rasgo que conecta a Ja obra con el romanticismo, época durante la cual se vivi6 una
intensificacién del sentimiento religioso, tanto en el protestantismo (a partir del movimiento
pietista) como en el catolicismo. '

A esta glorificacién del gaucho, se le une la del campo, en oposicién a la ciudad como
signo de la mentira. Jesis no es gaucho de origen, sino que ha elegido esa forma de vida huyendo
de la mentira que domina a la clase alta porteiia. Por lo tanto, el personaje de Jesds configura un
gaucho atipico, no respetado por sus pares por ser considerado débil. Sin embargo, rompe con su

inaccién al matar a don Antenor para vengar su honor de esposo engafiado. Dado que él acepta

su culpa y no huye de la justicia -a pesar de ser comprendido y justificado hasta por la policia,

que le brinda la posibilidad de huir- no se convertird en un matrero por haber cometido este
crimen. Por lo tanto, en esta obra se da un nuevo paso en este camino de la construccién del
simbolo del gaucho como héroe nacional, forjador de la identidad cultural de nuestra nacién.

A partir de Jesus Nazareno, la poética nativista se convirtié en altamente productiva,

estrendndose gran cantidad de obras de numerosos autores que la cultivaron Dentro de esta
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textualidad, se destacaron por su extensa productividad Alberto Vacarezza -entre cuyas obras
nativistas podemos citar El ultimo gaucho (1916), Juan Moreira (1923), Ya se acabaron los
criollos (1926), EI Camino a La Tablada (1930) y Lo que le pasé a Reynoso (1936)-; Carlos
Schaeffer Gallo -La novia de Zupay (1913), La Leyenda del Kakuy (1914), El gaucho judio
(1926), El candombe federal (1929), La mazorquera de Monserrat (1930)-; Rodolfo Gonzilez
Pacheco -Las viboras (1916), El grillo (1929)- y Claudio Martinez Payva -La estancia nueva
(1923), El gaucho Casco (1924), )'Gaucho! (1925), A la rastra (1925), Cuentos de pulperia
(1925), El rancho del hermano (1926), El gaucho negro (1927), El lazo (1930). Asimismo,
Garcia Velloso brindé a esta -poética nuevas obras: Mamd Culepina (1916), El casamiento de
Laucha (1917) y Gualicho (1924).

Aunque a partir de 1930 pasé a ser dominante el subsistema teatral moderno inaugurado
por el movimiento del Teatro Independiente, relegando al nativismo a una posicién remanente,

su permanencia llegé hasta la década del cincuenta.

I1.1.3. Definicién de un Modelo Textual del Nativismo

Definiremos sintéticamente un modelo textual que caracterice a las obras citadas en el
punto anterior, abstrayendo las particularidades tanto de cada obra como de cada autor.
Siguiendo el modelo de anidlisis de la obra dramdtica propuesto por Osvaldo Pellettieri,
definiremos este modelo segtin cuatro niveles de anilisis: el nivel de la accidn, el de la intriga,
el aspecto verbal y el semdntico.

A nivel de la accién, el destinador de las acciones del sujeto es el amor y su objeto de
deseo es siempre la mujer, lo que le quita al eje ideol6gico una dimensién social. El oponente es
el villano, que completa el tridngulo amoroso, generalmente viejo y rico, quien desea a la mujer
con obstinacién. En una de las variantes, el sujeto busca defender el amor de la pareja imposible
El Cabo Rivero (1928), de Alberto Vacarezza, El Camino a La Tablada, ya citada- mientras
que en la otra, el oponente pasa en el desenlace a ayudante, entregando su vida -La pulpera de .
Santa Lucia (1930) de Héctor P. Blomberg y Viale Paz- o su libertad -;Gaucho!- en pos de la
concrecién del amor deb su amada con el sujeto.

Con respecto a la intriga, los procedimientos que caracterizan al nativismo son la
intriga sentimental, concretada a partir de la coincidencia abusiva y la pareja imposible y el
costumbrismo. En esta segunda fase la presencia del costumbrismo se ve reducida con
respecto a la fase anterior, en especial en el texto modelo, Jesits Nazareno, en funcién de la

amplificacién de lo sentimental. Pero el procedimiento recupera su vitalidad en las obras que

 Véanse los textos biblicos Mateo 27: 38; Marcos 27-28: Lucas 23: 32-33 39-43.
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contindan esta tendencia, volviendo a presentarse en escena secuencias costumbristas que
detiénen la accién con la intencién de representar costumbres, expresiones artisticas y
recreativas rurales. El costumbrismo se concentra especialmente en el comieﬁzo de la intriga,
que es siempre de cardcter costumbrista, ségt’m dos modalidades: la presentacién de una
expresién musical o-de una situacién cotidiana. También se encuentra presente en el lenguaje
de los personajes, que busca representar el habla cotidiana de los pobladores rurales y de los
inmigrantes, constituyendo un idiolecto (Ubersfeld, 1989: 191). Esta intencién costumbrista
brinda heterogeneidad al lenguaje, aportindole gran cantidad de discursos citados, refranes,
proverbios, dichos, saludos, férmulas de cortesia, etc. La funcionalidad caracteristica del
procedimiento del costumbrismo en el nativismo y su significacién es presentar en escena las
tradiciones, las expresiones artisticas y la lengua criollas, buscando con esta pintura exaltarlas
y fijarlas antes de que el proceso de modernizacién que atravesaba nuestro pais las condene a
su disolucién.

Como tercer rasgo, mas fuerte en aquellas obras de cruce con el sainete, el nativismo
modula la comicidad, estructurando situaciones paralelas que parodian al gaucho (el personaje
de Toribio en El ultimo gaucho, El Camino a La Tablada) o a la pareja imposible (Ya se
Acabaron los Criollos) o establecen toda una intriga paralela (los borrachos de ;Gaucho!).

En cuanto a la estructura de la intriga, su comienzo es de cardcter costumbrista, como
ya dijimos, consiste en la presentacién de una expresién musical o una situacién rural
cotidiana. El enlace se produce con el estallido del conflicto amoroso y su desenlace
generalmente con el reiterado enfrentamiento a cuchillo por el amor de la "prenda”. La mirada
final suele ser valorativa sobre la figura del gaucho y su hombria (E! grillo, jGaucho!).

En cuanto al aspecto verbal, predominan -en conjuncién con los rasgos romdnticos ya
definidos- la funcién emotiva y la funcién poética, que inundan de lirismo los versos de las
canciones y recitados. La enunciacién inmediata es escasa y conativa, a excepcion de El grillo,
en la que abundan rasgos de literaturizacién y descripciones de personajes y ambientes.

Dentro de las tradiciones que el nativismo buscaba poner en escena, y de esta forma
fijarla y conservarla, se destaca el habla rural. Los didlogos de los personajes buscaba
representar el habla cotidiana de los pobladores rurales, recuperando sus dichos, refranes,
comparaciones, interjecciones y modalidades propias de acentuacién y entonacién. Esta
plasmacién del modo de expresién coloquial criollo constituia un idiolecto (Ubersfeld, 1989:
191) y tenia la funcién de cédigo social en aquellas obras en las que presenta en forma
claramente diferenciada la lengua de los personajes urbanos y rurales (EI grillo). Esta intencién

costumbrista brinda heierogeneidad al lenguaje, aportandole gran cantidad de discursos
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citados, refranes, proverbios, dichos, saludos, férmulas de cortesia, etc. Sin embargo, este
proceso de convencionalizacin de ]a lengua no era advertido por los autores nativistas, en los
que primaba la intencién de registrar con absoluta semejanza el referente del habla gaucha. Esto
quedé concretado explicitamente en la nota que agrega Gustavo Caraballo al final de la
edicién de Juan Cuello (1923):

El autor, como en otras obras en que intervienen personajes del pueblo, ha querido reflejar
su verdadera expresion idiomdtica, respetando los signos y la sintaxis que la exteriorizan,
no tanto para facilitar su tarea al actor, como para reproducir la realidad, a que debe tender

el arte dramético (1941: 24).
Por otra parte, Angel Rama, en su estudio sobre la lengua utilizada por la poesia
gauchesca (1977: XXII-XXXV), establece claramente la diferencia entre los dos niveles de
utilizacién de la lengua: el habla rural rioplatense y la construccién de la lengua literaria

elaborada sobre su base:

La lengua de la poesia gauchesca no es meramente el habla gaucha, sino la apropiacién de

ella por parte de escritores urbanizados, quienes la someten a una elaboracién (idiolecto)

que forzosamente la marca con la dominante lingiiistica (espafiola) que corresponde a su
habla ciudadana, (...) a pesar de su voluntad verista. (1977: XXX)

Esto se evidencia, ademds, porque en el marco del debate cultural que provocé el uso

del criollismo en la literatura argentina (Rubione, 1983), el nativismo continué el programa

postulado por Ernesto Quesada (1902), quien considerd, poniendo de ejemplo entre otras

obras a Calandria, que se podia

Cantar (...) las tradiciones nacionalés, las leyendas criollas y el alma de la raza gaucha, sin
necesidad de rebajar e] idioma, de vulgarizarlo. (1983: 208).

Aspecto semantico del nativismo

El nativismo se caracterizé por el afdn de representar el lenguaje y las formas de ser
“criollas”, con sus diferentes matices regionales, con el fin ideolégico de recuperar y fijar
estas tradiciones ante el acelerado proceso de modemizacién que provocaba su desaparicidn.
Las palabras de Rafael Obligado, en su carta a Joaquin V. Gonzilez al respecto de su obra Mis
Montafias (obra paradigmética del nativismo narrativo), resumieron este sentimiento nativista,
inspirado en la reaccién del nacionalismo conservador ante el proceso de modernizacién que
atravesaba nuestro pais:

he ensalzado alguna vez al progreso, a esa evolucién mis o menos ripida que va
concluyendo con el pasado y arrastrdndonos a un porvenir que serd grande y préspero, (...)
pero nunca tan interesante como aquel, ni tan rico para el arte, ni tan caracteristico y
genuino para la personalidad nacional. Desgraciadamente la electricidad y el vapor,
aunque cdémodos y ttiles, llevan en si un cosmopolitismo irresistible, una potencia
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igualitaria de pueblos, razas y costumbres que después de cerrar toda fuente de belleza
concluird por abrir cauce a lo monétono y vulgar (Gonzélez, 1944: 9).

Esta cormriente estaba cimentada sobre una concepcién ideolégica y estética
conservadora, que reaccionaba ante las consecuencias del progreso; y de base nacionalista,
que erigfa la apologia del agro y “la vuelta al campo” frente-a la ciudad y a las masas
inmigratorias ancladas en Buenos Aires. Este regionalismo buscaba contraponerse a la
creciente concentracién urbana, en la que comenzaba a generarse una nueva cultura popular,
fruto de la sintesis entre criollos e inmigrantes. Para esto, convirtié a la realidad rural,
especialmente la bonaerense, mitificada y distorsionada, en el modelo y la imagen oficial de
la Argentina (S/D, 1972:7 11-16). Por lo tanto, el criterio ideolégico que conﬁgurabzi
selectivamente la tradicién (Williams, 1980: 137), especialmente en torno a la mitificacién de la
figura del gaucho y su moral, se correspondia con el pensamiento nacionalista conservador, que
encontré en véstos un elemento aglutinante de unién e identificacién nacional (Sarlo, 1983;
‘Altamirano, 1983; Vifias, 1963; Onega, 1982: 19 /40-58).

Las obras nativistas estdn signadas en su aspecto semantico por su caricter de
evocacion del pasado rural como “edad de oro”, especialmente por los valores éticos que
sustentaban las acciones de los hombres. El punto de vista de su poética se focaliza en la’
construccién simbdlica del gaucho, valorado por su ética, su valentia, en sintesis, por su
"hombria de bien". Joaquin V. Gonzdlez, considerado el autor mis representativo del
nativismo literario, en La Tradicién nacional (1 888) y Mis Montarias (1894) contribuy? a esta
idealizacién de la figura del gaucho®: |

El gaucho es el hijo genuino de la tradicidn, es el fruto lozano de la amalgama del indigena
y el europeo; retine los habitos vagabundos del uno a la mansedumbre y elevacién moral
del otro (1957a:166)

El gaucho argentino es siempre el mismo bajo todas las latitudes de nuestro inmenso
territorio; la tristeza es el fondo de su ser, porque se la infunden la soledad de la 'llanu_ra y
sus liigubres creptisculos, ... ama siempre con vehemencia, poniendo en el amor la vida, ya
a la campesina de tez morena .. ya a la tierra. Es siempre el mismo gaucho nacional, ... hay
en sus amores fuerzas infantiles dignas del idilio, respetos del caballero medieval, que
desnuda la espada y provoca a duelo al osado insultador de la duefia y de la honra. Los
desdenes del amor le acibaron la vida y enervan el rigor nativo..., pero el rival le trueca en
héroe, despertando los instintos nobles, y no es ya el dulce cantar la voz de sus suefios sino
el rugido ahogado en el pecho el que expresa la sublevacién de las pasiones que hacen
chispear las pupilas y armar el brazo. (1944: 125-126).

Joaquin V. Gonzidlez inici6 el cambio radical de significado del concepto “criollo”,

como evocador de valores y virtudes positivas y modificé la funcién social atribuida a la

3 Con respecto a las caracteristicas de esta idealizacién del gaucho, véase también Bonet, 1935: 98.
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tradicién y a la figura del gaucho, ya no solamente como evocacién nostélgica del pasado,
sino como simbolo de uni6n e identificacién nacional ante los acelerados cambios sociales y
politicos que produjo el proceso de modernizacién (entre otros la inmigracién; el crecimiento
urbano; la secularizacién; la transformacién econémica y productiva; el surgimiento de las
protestaé obreras, etc.). Este sentimiento se evidencia, ademds, en el debate cultural que
provoco el uso del criollismo en la literatura argentina, a partir del ensayo.de Ernesto Quesada
(1902) (Rubione, 1993); asi como en el proceso ideoldgico de revalorizacién de lo criollo y de
la figura del gaucho que configurara la denominada por Sarlo (1983, 69-105) “reaccién
nacionalista del Centenario”. Esta “reaccién” culminé de concretar la transformacién
seméntica del término “criollo”, como evocador de valores y virtudes positivas. Este proceso
cristaliz6 con la revaloracién de Leopoldo Lugones del Martin Fierro de José Hernandez, en
1913. Lugones le asigné al poema un cardcter fundacional en la literatura argentina y, desde
alli, se la considera la obra que representa y sintetiza nuestra identidad nacional (Altamirano,
1983: 107-115). | |
En este sentido, el nativismo coincidia con las concepciones del denominado por el
autor de “En torno al regionalismo” (S/D, 1972: 11-16) como “regionalismo oligirquico” de
base nacionalista, que erigfa la apologia del agro y “la vuelta al campo™ frente a la ciudad, al
proletariado urbano, a las masas inmigratorias ancladas en Buenos Aires, y a las primeras
luchas sindicales. A medida‘que crecia la concentracién urbana, y comienza a generarse en
ella una nueva cultura popular frato de la sintesis entre criollos e inmigrantes, este
regionalismo buscaba contraponerse a esto convirtiendo a la realidad rural, espeéialménte la
bonaerense, mitificada y distorsionada, en el modelo y la imagen oficial de la Argentina. Este
regionalismo oligdrquico se originaba en el origen y la ubicacién social de los escritores
“nativistas, su pertenencia al 4mbito culto, a la aristocracia provinciana, como es el caso de
Martiniano Leguizamén. Esto queda en especial evidencia en su obra De/ tiempo viejo (1915),
en la que el autor se identifica con el punto de vista del patrén de estancia que organiza una
fiesta para los trabajadores de su propiedad, quien resume con estas palabras este sentimiento
nativista: ' 7

Diviértanse, rian y gocen como en los tiempos viejos en que cada paisano, al terminar la
trilla y la yerra, convidaba a sus relaciones a participar de su regocijo. Yo también soy de
los suyos, porque llevo en las venas la sangre brava de los centauros de mi tierra.
(Leguizamén, 1961a: 112) '

La falta absoluta de conflicto social propia del nativismo se refleja en esta alianza de

clases que plantea la obra, y que tiene una doble direccionalidad: no solo el patrén se siente

parte de la clase trabajadora, sino qhe ésta le rinde tributo, admiracién y afecto a la clase
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dominante: al ingresar a escena una muchacha le ofrece al patrén un ramo de flores y unos
payadores de cantan una serenata en la que le declaran su agradecimiento:

Con generosa intencién

y una gratitd infinita,

estos criollos felicitan

al carifioso patrén,

son flores del corazén,

sencillas pero del pago.

Recibalas con halago

y mande sus servidores,

que en la guerra y los amores

cada gaucho es un esclavo. (Leguizamén, 1961a: 112)

Este criterio ideolégico del nacionalismo conservador opera una seleccién al evocar el
pasado y la tradicién nacional: la tradicién era configurada selectivamente, tomando el
concepto de tradicién selectiva de Raymond Williams (1980: 137), que plantea que la
tradicién siempre es construida de manera selectiva, desde un presente que la configura
ideologicamente con el fin de ratificar el orden contemporaneo. Williams define a la tradicién
selectiva como:

una versién intencionalmente selectiva de un pasado configurativo y de un presente
configurado, que resulta entonces poderosamente operativo dentro del proceso de
definicién e identificacién cultural y social”... "A partir de un 4rea total posible del pasado
y el presente, dentro de una cultura particular, - ciertos significados y prdcticas son
seleccionados y acentuados y otros significados y précticas son rechazados o excluidos (...)
Es una versién del pasado que se pretende conectar con el presente y ratificar. En la
préctica, lo que ofrece la tradicién es un sentido de predispuesta continuidad (...) el sentido
hegemdnico de la tradicin es... un proceso deliberadamente selectivo y conectivo que
ofrece una ratificacién cultural e histérica de un orden contemporaneo (137-138)

En su aspecto semadntico, el nativismo asumié la misién de configurar selectivamente
la tradicién nacional al erigir la apologia del campo frente a la ciudad; al construir la imagen
idealizada del gaucho como arquetipo moral, valorado por su ética, su valentia y su hombria
de bien, contrapuesto a la figura del inmigrante percibida como negativa; y al percibir al
pasado como la “edad de oro” de nuestra nacionalidad. El pasado que se evoca es aquel de la
raza pura, en €l que no se hacfan sentir las consecuencias del aluvién inmigratorio que produjo
tantos cambios sociales, tanto en medios urbanos como rurales y que fuera uno de los factores
desencadenantes de la modernizacién del pais. La inmigracién era vista por esta concepcién
ideolégica como una de las causas de la desarticulacién moral de la nacién; de la pérdida del
modo tradicional de vida criollo, y del desplazamiento econémico y social del gaucho. Esta

reaccién, de indole xenéfoba, concretd la construccién del mito del gaucho como arquetipo

del ser nacional, al que se contrapuso el “gringo” como contracara para su definicién. Asf, la
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bisqueda de representar la vida y las costumbres regionales del nativismo estarfa sustentada
en el objetivo de rec>uperar y fijar esas tradiciones ante el acelerado avance histérico que.
provocaba su desaparicion. -

El caso mis evidente de esta operacién simbélica en el nativismo teatral es El wltimo
Vgaucho (1916) de Alberto Vacarezza, en la que se buscé concretar en escena una alabanza a la
-figura del mitico gaucho argentino, a su coraje y hombria, signado por un destino fatal que lo
persigue hasta la muerte. Ahora bien, para Vacarezza no sélo fue el destino, sino también el
paso del tiempo y los profundos cambios sociales que produjo el proceso de modernizacién
del pais lo que conden6 a este arquetipo a la inadecuacién social y a su desaparicién. Un caso
especial en este camino de la glorificacién del gaucho es la versién de Juan Moreira (1923)
de Alberto Vacarezza, en el que el autor tenia como meta "ennoblecer” la figura de Juan
Moreira, borrar su imagen de criminal violento y sanguinario, perseguido por la justicia y
transformarlo en un simbolo positivo. Asi pierde Moreira su carécter revulsivo y cuestionador
del orden social y politico establecido, y es integrado a ese sistemna como un elemento ratificador
del mismo. Vemos como el gaucho matrero se ha convertido, gracias a su nuevo vestuario
nativista, en un hombre de paz y armonia, que s6lo mata con razén. Estas razones, que
permiten el crimen en el universo de valores sustentados por Vacarezza, son siempre de
indole sentimental. Dicha intensificacién del conflicto sentimental deja en segundo plano pero
no borra del todo la conflictividad social del paratexto. Sin embargo, la corrupcién no se
encuentra en el orden social, sino en el humano, en los hombres que comenten abuso de poder,
en este caso llevado por la pasién irrefrenable e irracional que moviliza hacia las mujeres ajenas
a todos los villanos del nativismo. En oposicién a esta concepcién, la obra de Gutiérrez-Podest4
apuntaba a presentar‘ una visién absolutamente negativa de la sociedad oficial, y es en el cambio
de este punto de vista revulsivo del orden y la autoridad en lo que radic6 el giro seméntico de la
gauchesca al nativismo.

El gaucho arquetipico se concreta también en obras posteriores de Vacarezza, como EJ
Camino a La Tablada (1930) y Lo que le pasé a Reynoso (1936). En esta tltima el gaucho se
convierte en resero: su eterno peregrinar no se debe a huir de la justicia, sino a esa actividad,
que tiene como consecuencia el nomadismo como una ‘necesidad vital. Al igual que
Calandria, Reynoso depone esta modalidad de vida por amor, ya que desea “darle un corte a
este viaje sin destino y quedarme a trabajar en estos campos” junto a Maria del Rosario. Por
esto, en su aspecto semdntico esta obra apunta a lo sentimental, a la preeminencia del amor
por sobre todas las desventuras que asedian al hombre, sin contener niveles de critica al

sistema social vigente.
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Esta glorificacién del gaucho, unido a su conexién con el pensamiento nacionalista
conservador ya mencionada, su profundo espiritu religioso -ratificador del catolicismo y gustoso
de representar en escena las creencias y ritos de la religiosidad popular- configuran el campo
semdntico al que apunta esta poética. A su vez, cada modalidad del nativismo apunta a un eje
seméntico diferente. El ciclo rosista continiia la linea temdtica del teatro roméntico (Berenguer
Carisomo, 1947: 286-302), trasladando el conflicto politico al plano sentimental, en el que la
pareja imposible estd formada por una mujer federal y un hombre unitario. Integran esta
modalidad E! Cabo Rivero (1928) de Alberto Vacarezza, La pulpera de Santa Lucia (1930) de
Blomberg y Viale Paz, La sangre de las guitarras (1929) de Vicente G.Retta, EI Candombe
Federal (1929) y La mazorquera de Monserrat (1930) de Carlos Schaeffer Gallo. Otra veta
semdantica apunta a favor de la integracién social de criollos e inmigrantes, en las que a su vez la
pareja imposible se compone por una mujer criolla y un hombre inmigrante, como El gaucho
Judio (1916) de Carlos Schaeffer Gallo y Ya se Acabaron los Criollos (1926) de Alberto
Vacarezza.

En muchas obras nativistas se encuentran elementos de cruce con otras poéticas. Este
cruce de procedimientos tan fluido se debe, en primer lugaf, a.que el nativismo no se encontraba
claramente definido y diferenciado como género. Por esto, los autores generalmente
denominaban a sus obras nativistas como-piezas, romances,‘ comedias, sainetes o dramas; con el
agregado de los calificativos como rural, criolla o campera.

Asimismo, la mayorfa de los autores nativistas, cultivaron también otros géneros, en
especial el sainete, la comedia y el drama realista. Ejemplos claros de estos cruces son el "sainete
cémico-rural” Ya se Acabaron los Criollos, de Vacarezza, o el "boceto dramdtico” Las viboras
de Gonzélez Pacheco.

En esta ultima, como en todas las obras de cruce con el drama realista, surge una clara.
tesis social junto al conflicto melodramético. En unién al proyecto politico de alfabetizacién de
la poblacién rural se expide La estahcia nueva, mientras que Mama Culepina se instaura en una
alabanza de los soldados que llevaron adelante la conquista del desierto.

Otra vertiente del modelo la constituyen aquellas obras que, desde su titulo y mediante
evidentes alusiones metaféricas, aluden a su situacién conﬂicﬁva mediante la utilizacién de un
simil con un elemento de la naturaleza: Los saguaypes de Miguel Roquendo (1912); Los
Cardales de Alberto Vacarezza (1913); Las viboras (A19l6)‘ y El grillo (1929) de Rodolfo

Gonzélez Pacheco; y Los gorriones de Enrique Maroni y Rogelio Gitdice (1917).
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il.1.4. La Imagen del Inmigrante Italiano en el Nativismo

Para la concepcién ideoldgica del nativismo -identificada con el nacionalismo
conservador- la inmigracién era vista como una de las causas de esa pérdida del modo
tradicional de vida criollo y del desplazamiento econémico y social del gaucho. Por esta
razén, en el nativismo la presencia de personajes inmigrantes en general y de inmigrantes
italianos en particular es escasa; y su ubicacién como personaje es marginal en cuanto a la
construccion de la accién y la intriga. Asi, los dos textos modelos del género, Calandria y
Jesus Nazareno, no presentan persoﬁajes inmigrantes italianos, y debemos buscarlos en otras
obras de esta poética.

En el esquema actancial caracteristico del nativismo, los inmigrantes italianos ocupan
un lugar periférico, en el eje de la participacién, ubicados en las actancias ayudante u
oponente. Como actante oponente, se destaca en el modelo nativista las figuras del villano que
desea a la mujer con obstinacién y el padre o madre que fuerza a su hija a un casamiento por
interés, que configuran prototipos reiterados en gran cantidad de obras. Y en algunos casos,
estos personajes son inmigrantes de origen italiano, como en El Camino a La Tablada (1930)
de Alberto Vacarezza, en la que el italiano Don Batista fuerza a su hija Malva a casar con el
viejo y rico Don Remo, también italiano. Remo, al ser rechazado por Malva, sufre una
violenta transformacion, ‘configurando a su vez al tipico villano que desea a la mujer con
irracional insistencia, “por capricho”, como lo define él mismo.

El caricter eminentemente costumbrista del género tuvo como consecuencia la
presentacion escénica de las tradiciones propias de las comunidades de inmigrantes, aunque
con evidente menor relevancia que las criollas. En el caso de los inmigrantes italianos
presentados, se acentiia -especialmente la presentacién de  expresiones musicales, cuyo
protagonista es el acordeén. Uno de los rasgos mds salientes de la imagen idealizada del
inmigrante italiano presente en el nativismo es su pasién por la miisica, utilizada como
vehiculo de expresion de sus sentimientos. Con este fin, ejecutan en escena el acordedn
Amadeo en El Grillo (1929) de Rodolfo Gonzilez Pacheco y Pasalacqua en Los Gorriones
(1917) de Enrique Maroni y Rogelio Giddice. _

Es en la intriga secundaria, de cardcter cémico, donde encontramos al personaje del
inmigrante italiano, ocupando un lugar periférico en el sistema de personajes centrado en la
idealizacién del gaucho. Por ejemplo, en Ya se Acabaron los Criollos (1926) de Alberto
Vacarezza, esta linea de accién secundaria se establece en torno a los personajes de Genaro,
inmigrante italiano, y Manuel, inmigrante espafiol, peones de la estancia. Su comicidad se

encuentra intensificada tanto a nivel gestual, como especialmente a nivel verbal, dada por las
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confusiones generadas por sus idiolectos, que los identifica claramente como inmigrantes.

El discurso de los personajes nativistas busca representar el habla cotidiana de los
pobladores rurales y de los inmigrantes de diferentes origenes, constituyendo idiolectos
(Ubersfeld, 1989: 191). Los idiolectos de los inmigrantes tienen una primera funcién de
diferenciar a los personajes criollos de los que no lo son, asi como también buscan el efecto
cémico. La comicidad surgia especialmente de los frustrados intentos de comunicacién entre
criollos e inmigrantes y entre inmigrantes entre si, debido a su incorrecto uso de la lengua.
castellana. Esta dificultad en la comunicacién también tiene implicancias semdnticas, ya que
pone en evidencia como para el nativismo, la inmigracién ha impactado no sélo en las
modalidades de vida tradicionales, sino también muy especialmente en el uso de la lengua,
quebrando la armonia dialégica.

Sin embargo, en La mala racha de Alberto Vacarezza (1907)24 se destaca una
construccién peculiar en el discurso del personaje de Agustin. Este no utiliza el idiolecto propio
de los inmigranies italianos del sainete (el “cocoliche™), sino que la acotacion indica su
acentuacién italiana y en su discurso se incluyen algunas palabras italianas escritas
correctamente. No se produce la fusién de lenguas que tiene como consecuencia la deformacién
. de ambas, como en el cocoliche, ni la representacién grafica de la entonacién de ese hibrido; sino
que solamente en la lengua castellana se incorporan algunos vocablos italianos cuya traduccién
se corresponde perfectamente con el significado de la frase. Esto se debe a que el personaje no
estd caricaturizado, no busca provocar un efecto cédmico, sino que se configura segin un
verosimil realista, por lo que su discurso busca mantener un alto grado de analogia con la lengua
utilizada por los inmigrantes italianos en el plano social.

El nativismo brindaba una imagen de la sociedad rural invadida por los cambios que
generaban el progreso y la inmigracién, que ante esto afioraba el pasado y admiraba las
virtudes de la idealizacién del gaucho (defensa del honor a cuchillo, ém-isfad fiel, respeto
religioso a la palabra empefiada, callar el dolor, etc.). Asi como es idealizada la imagen del
gaucho, lo es la del inmigrante en general, y del italiano en particular, y en numerosas
ocasiones se comparaban ambas idealizaciones para reforzar su diferenciacién. Por ejemplo,
en El Grillo de Rodolfo Gonzilez Pacheco se contraponen las actitudes de criollos e

inmigrantes italianos frente al amor, la comunicacién y la expresion de los sentimientos:

*La mala racha es es una obra inicial de Alberto Vacarezza, del afio 1907, previa a su consagracién como autor
dramitico ocurrida en 1911. Su autor la denomina “comedia argentina”, y se halla inédita. Hemos encontrado en
el archivo de Argentores una copia mecanografiada realizada por la entidad en 1913, que consta de setenta
cuatro paginas. :
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AMADEQO .- (...) Del amor parlo. Que osté non sabe qué es el amor, el vero amor, le dico.
Los gauchos non saben d’eso.

RITA.- (Para ella)jAy, ay! jCrete!

AMADEQ.- Tienen el cuore, come la tiera, sin trabacar, ;comprende?... Por eso , cuando
les llueve el amor les brotan cardos y pacas duras. Gaucho inamorato es gaucho triste;
gringo inamorato es gringo alegre.(1929:4)

M’HHO.- Es una observancia que he hecho. La diferencia de genio de los gringos con
nojotros. Amadeo, por caso. Alegre y cantando a gritos dende que supo que volvia la parda
Rita. Anoche no ha dormido. Se la pasé entre el maizal a los acordeonazos. jAh, ah! En
vez, nojotros, ya ve: serios, callaos. Cuanto mds se acerca la hora de ver a la que nos
quiere, mds callaos y mds serios. jClaro! Pa eso somos gauchos. jQué va a comparar!
(1929: 8)

En El buey corneta (1912), de Vacarezza, también encontramos esta contraposicién entre

las ifnégenes idealizadas de criollos e inmigrantes:

JOAQUIN.- Vaya hombre... que un criollo como usté...

SANTOS.- jQué criollo! Gringo habia de haber nacido, pa no tener ldstima e naide...
(1918: 4).

ISIDRO.- (...) Antes de meterte a provocar a naides aprendé a tener el fierro, como
hombre, y no peliar a los gritos como gringo marcachifle. (1918: 10)

Podemos sintetizar los rasgos de la imagen del inmigrante itéliano que presenta el
nativismo en torno a dos ejes: en primer lugar su expresividad, gusto por la miisica y
algarabia configuran el aspecto positivo de la misma, que caracteriza especialmente a los
personajes de factura comica que se presentan en las intrigas secundarias. Estos personajes
caricaturescos generan comicidad por la parodia a'su comportamiento y especialmente por el
idiolecto que utilizan. Los rasgos que exagera la caricatura tienen como fin mostrar su
ineficiente conocimiento de las faenas rurales y de la lengua criolla, su inadecuacién al medio
nativo.

Por otro lado, se concreta una imagen negativa, caracterizada por la ambicién de lucro,
el desmedido sentido del ahorro y la cobardia. Esta perspectiva negativa revela una imagen de
la sociedad dividida entre criollos e inmigrantes, donde el polo positivo coincide con los criollos.
El pasado que evoca el nativismo es aquel de la raza pura, en el que no se hacian sentir las
consecuencias del fenémeno inmigratorio que produjo tantos cambios sociales -tanto en medios
urbanos como rurales- y que fuera uno de los factores desencadenantes de la modernizacién del
pafs. Esta valoraci6n ideolégica de la sociedad, de corte xenéfobo, generalmente es presentada
desde la posicion discursiva del personaje sobre el que se focaliza el punto de vista del texto: un
anciano criollo respetado por su comunidad, visualizado como portador de la sabiduria brindada
por su edad y experiencia. Los personajes de No Lamentos en EI Camino a La Tablada (1930);

Don Atanasio en Ya se Acabaron los Criollos (1926), ambas de Alberto Vacarezza; No Mateo
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en ;Gaucho! (1925) de Claudio Martinez Payva y No Rosendo en Los Gorriones (1917) de
Enrique Maroni y Rogelio Gitddice configuran al prototipo del gaucho viejo, que afiora los
- tiempos pasados y lamenta la llegada de los inmigrantes.

En ;Gaucho! de Claudio Martinez Payva el personaje de No Mateo, es el que toma a su
cargo la expresidn de esta concepcién xendfoba del nativismo. A pesar de ser un gaucho viejo y
borracho, el punto de vista de la obra sobre este personaje es positivo, en contraposicién de los
otros dos personajes borrachos cémicos (Doroteo y Chanchita), presentados desde una ptica
negativa. Por lo tanto, su palabra no estd impugnada sino exaltada desde la posicién ideolégica
sustentada por el texto:

MATEQO.- Como le decia, don Cayetano, yo les pido fiao a los gringos porque ellos, los
padres y los hijos, me pidieron antes que les fiara también y no una copa, sino rodeos de
novillos, tropillas de yeguas, lotes de campos, pa salirme al fin de cuentas con que las
botellas y la yerba que yo habia gastao, valian mis que mis campos, que mis caballos, que
mis ranchos y hasta que mis hijos, pues tuito me lo quitaron. (Llorando de pena). Ellos,
sabe, me carpieron el monte y me llevaron de sirvienta a la gurisa, me desparramaron los

~ muchachos y me hicieron morir de pena hastala pobre vieja quéra lo tinico que le pedia a
Dios que me dejara en mi desgracia. (Enérgico). Pueso, me aserco, pido caiia, cigarro,
galleta, yerba, tuitos los vicios y me voy callao, reculando como carnero empacao con la
mano en el cuchillo sin darle ni Ias grasias y dispuesto el dia que me quieran cobrar a
desirles mientras los atravieso a pufialadas: te acordds de mi campo, de mi mujer, de mis
hijos, esos también yo te los di fiao, gringo ladrén, y ahura me los cobro ansina
(1925:13-14)

Quiz4 uno de los casos mds representativos de esta reaccién hacia los infnigrantes sea
la obra Los Gorriones de Enrique Maroni y Rogelio Giddice (1917)®. Esta obra, al igual que
otras como Los saguaypes de Miguel Roquendo (1912); Los Cardales de Alberto Vacarezza
(1913); Las viboras (1916) y El grillo (1929) de Rodolfo Gonzilez Pacheco, desde su titulo y
mediante evidentes alusiones metaféricas, se refieren al conflicto principal mediante la
utilizacién de un simil con un élemento de la naturaleza. En este caso se contrapone a los
criollos (las calandrias y los chingolos) con los inmigrantes y nuevos propietarios que quieren
traer nuevas modalidades de trabajo al campo (los gorriones): ’

NATALICIO.- Los gorriones me han rompido el nido e chingolo y me han muerto el
pichén de calandria que habia en el monte de las violetas (...) '
NO ROSENDO.- Toda la estancia se ha enlleano de gorriones...

MARGARITA.- Y son lindos, tata, alegran, hacen barullo...

NO ROSENDO.- (Deja de trabajar) Pero son dafiinos, m’hijita, y hay que tenerles
miedo...(...) Y por ellos ya no cantan las calandrias y los chingolos se vuelan...
NATALICIO.- ;Que va a cantar la calandria si me la han matao!

% Esta obra fue seleccionada en el concurso de zarzuelas y sainetes que realizé el Teatro Nacional en diciembre
de 1916, por lo que se estrené en el ciclo destinado a las obras ganadoras, bajo seudénimo, presentado en ese
teatro en enero de 1917. .
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NO ROSENDO.- Usté no entiende, cachorro; yo hablaba de otros gorriones, de otras
calandrias, de otros chingolos... (...) De los de ahf, de toda esa gente nueva que ha venido
con hambre de reformas en las costumbres y llenos de egoismo pa nosotros... jAgarraos!
Esos también son gorriones... (...) Pior que los pdjaros, mil veces pior, porque hacen dafio
al gaucho... Antes, toda la pampa estaba llena de chingolos y no habia un solo monte, ando
no cantaran las calandrias; era un gusto oirlas cantando en el alero..(...) Dispués,... dispués.
Un dia comenzaron a cair gorriones... Son di Uropa, decian... y el -chingolo se hizo
matrero, y empez6 a juir campo ajuero lo mesmo que la calandria... Son malos y daiiinos,
se amontonan de puro flojos y ansf, acorralan hasta matar... No hay pajarito que los resista,
porque hasta el nido le roban para sacar la cria... Jué pucha, plaga fiera! (Esc.VI)

Ya se Acabaron los Criollos (1926) de Alberto Vacarezza configura un caso atipico
dentro del nativismo por su ambigiia actitud ideolGgica ante la inmigracién. Don Atanasio es
un personaje en el que se ha acentuado hasta la exageracién ese profundo desprecio que sienten
hacia todos los inmigrantes los personajes nativistas. Representa al criollo padre de familia
caracteristico del nativismo, cuya filosofia de vida se corresponde con las modalidades del
gaucho arquetipico. Vive aferrado al pasado, sin aceptar los cambios a su alrededor. Desea
mantener pura la tradicién criolla, por lo cual tanto niega tanto la posibilidad de casar a su hija
Vigiiela con un hijo de inmigrante como mestizar la raza de sus caballos. Ahora bien, €l texto en
el que halla inserto tiene una interpretacién semantica ambigua. Por una parte, Ya se Acabaron
los Criollos se postula a favor de la integracién social entre criollos e inmigrantes, temdtica de
gran desarrollo dentro de la literatura argentina. Es evidente que el punto de vista del hablante
dramatico bésico se encuentra identificado con esta integracién como factor de desarrollo
econdmico del pafs, asi como por ejemplo Sobre las ruinas (1904) de Roberto J. Payré. La
didascalia inicial, luego de describir la rudimentaria estancia criolla y el campo sin cultivar de
don Atanasio Cardalda, acota: "La indolencia nativa ha detenido el progreso en la tranquera"
(1926: 2). En contraposicién, asi describe la cabaiia del inglés Mr.John en la acotacién inicial del

cuadro tercero:

Este decorado-ha de dar una impresién de contraste con los otros. Aqui se trabaja. Todo

estd en orden y las casas dentro de la rusticidad de su estilo, son c6modas y limpias. (...) El

telén de fondo, traza las perspectivas de un campo cultivado, con sus cuadros y caminos
-arbolados. Alrededor de la casa hay flores. Alegria en el paisaje.(1926:15)

Ademds, Atanasio despide a los peones extranjeros y esto le permite a Vacarezza

desarrollar la comparacién entre las modalidades de trabajo entre los peones criollos y los

inmigrantes, resaltando las condiciones de estos iltimos como agricultores, avicultores y

lecheros:

ATANASIO.- Pa trabajar en los campos de Cardalda hay que saber ponerle el lazo a un
novillo como domar al potro mds reservado.
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GENARO .- Esta biene, patrone. Pero cada uno hace al mondo aquillo que sabe e puede.
Osté me habla de lo potro, y es claro, yo a lo potro no le tengo confianza. Pero si osté me
da un arado de siete reja, yo le doy vuelta la tierra, te pianto la semilla y te saco el trigo.
MANUEL.- Y deme usted a mi una vaca lechera, le saco la leche y le hago a usted el
megor queso del mundo.

GENARO.- Si sefior. Este ha sido lechero a so tierra. E yo hai sido gricoltoro, avicoltoro.
Y si me da gallina, sefior, con una trampa que yo tengo te 1a hago ponire tre giievo al dia
(...)(1926:8-9) '

GENARO.- Lo gringo... lo gringo... Pero si no fuérano per lo gringo, ;quién era aquello
que te levantaba la cosicha aca? (1926: 9)

FROILANA.- (...) creamé que son muy giienos trabajadores. Y el de la Italia, sobre todo,
hay que verlo manejando la guadafia. Y el espaiiol... ;(No lo vieron ordefiar y apisonar la
manteca? Yo nunca vide cosa igual.

ATANASIO.- ;Va a desmerecerme la pionada?

FROILANA.- Yo no desmerezco a naide, mi- patrdn... Pero si usté lo viera trabajar al
italiano... Y de noche como toca la acordiona y canta. Yo no entiendo lo que dice, pero a
mi me hace llorar. (1926: 9)

Lo que méds demuestra esta toma de partido es el cambio de actitud de Atanasio en el
desenlace. Este cambio fundamental a nivel de la acci6n e intriga concreta en escena la tesis de la
obra. Atanasio admite el casamiento de su hija y el mestizaje de los animales, pero lamentidndose
con tristeza de su situacién, mientras los tres personajes inmigrantes expresan su esperanza en el
progreso de sus hijos en este nuevo orden social surgido del proceso inmigratorio:

ATANASIO.- (...) ;P4 que vamos a seguir cuidando nuestro suefio si ya se acabaron los
criollos en mi tierra y en los campos de Cardalda dentraron a trillar los gringos?

JOHN.- Si... pero de estos gringos y de estos criollos han de salir'los verdaderos hijos de la
patria nueva, de la patria grande. . '

GENARO.- iSi, seiiore! (Tomando a Froilana de la mano) jDe nosotros saldrano lo
vertatero criollo de] porvenire! Nuestros hijos serano toso arquiteto agrénomo.
MANUEL.- (Lo mismo con Zeila) Como los nuestros serdn doctores. (1926:20)

Sin embargo, coincidimos con el critico de La Vanguardia (27/6/26), que establece
una comparacién entre esta obra y La Gringa (1904) de Florencio Sanchez y que advierte que
en ambas, aunque el punto de vista de estas obras es favorable respecto de los inmigrantes, las
“undnimes simpatias estdn con el vencido”. Se produce una situacién ambigua en la que estos
personajes detenidos en el tiempo y que niegan el progreso y los cambios sociales (Atanasio
- en Ya se Acabaron los Criollos y Cantalicio en La Gringa) son aquellos en los que se
concentra la mayor carga emotiva del texto, lo que buscaba y provocaba una identificacién
compasiva (Jauss, 1986: 259) con el espectador.

Lo mismo sucede con Don Marcos en La mala racha (1907) de Alberto Vacarezza,

"que retoma la temtica de la pérdida de bienes de los criollos en manos de los gringos, como

en La Gringa. Este asunto contraponia la desvalorizaci6n del criollo por el dinero y el trabajo
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y su indolencia, con el criterio econémico de los inmigrantes, basado en el exagerado sentido
del ahorro, su inclaudicable deseo de superacion econémica y dedicacién al trabajo. Como
Don Marcos ha echado a Atanasio y a su padre, el italiano Agustin, de sus campos por celos,
estos le reclaman tierras en pago de sus haberes. Marcos se los cede, pero sin reconocer su
derecho al reclamo, sino como un gesto de bonhomia. Marcos adjudica al hecho de ser criollo
su destino de perderlo todo, tanto sus tierras como a la mujer que ama, Braulia:

Y esta cabafia vieja que ha sido estancia de muchas leguas, si a esto la ha reducido el
tiempo, solo por eso fue; porque no eran extrangeros sus patrones, porque tenian alma de
criollos los Miranda, y eran tan libres, tan libres y tan gauchos que no han servido nunca
para gobernar 4 naides, ni pa cuidar lo suyo...(1913: 3)

En suma, luego del andlisis de presencia y significacion de la figura del inmigrante‘
italiano en un corpus de textos nativistas, observamos que el lugar destinado al él por el
nativismo en su primera época (1896-1940) es, en primera instancia escaso, y en segundo
lugar periférico. Tanto a nivel de la accién como de la intriga su posicin es secundaria, dado
que el punto de vista de la poética se focaliza en los personajes criollos. El nativismo evalia
la polaridad criollos-inmigrantes de manera conflictiva, contraponiendo especialmente los
valores éticos de ambas comunidades y ensalzando la modalidad de vida, costumbres y
mentalidad criollas. Esta actitud acompaiia la reacci6n conservadora y nacionalista suscitada
en el plano social ante los cambios de costumbres y el surgimiento de las protestas obreras
provocadas por la inmigracién masiva que se produjo entre los afios 1850 y 1930, de la que
mds de la mitad era italiana (Leiva, 1992: 8). Esta reaccién de indole xenéfoba se concreté en
la construccién del mito del gaucho como arquetipo del ser nacional, al que, en aras de
concretar su definicién, se contrapuso a la figura del “gringo”. Por esto, la imagen del italiano
en el nativismo, a pesar de los dos aspectos ya seiialados, el positivo y el negativo, sirve como

el fondo oscuro donde se delinea con claridad la figura del gaucho.

IL.1.5. El teatro nativista de Alberto Vacarezza

En el marco de nuestra investigacién sobre el nativismo teatral, hemos decidido
profundizar el estudio de la obra dramética de Alberto Vacarezza, dado tanto su extensa
productividad (que supera el centenar de textos), asi como porque su presencia en nuestro
campo cultural se extiende por mds de cincuenta afios, desde el estreno de su primera obra en
1904 hasta la década del cincuenta. Este autor, cuya mayor produccién dramdtica se inscribié
en el periodo 1900-1940, continué su trayectoria en el siguiente periodo estudiado, 1940-
1955, ocupando en €l un lugar central dentro del sistema teatral oficial y reivindicando desde

ahf al nativismo tanto de manera tedrica como en su gestién piiblica y societaria. Por lo tanto,
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seleccionar la obra de Vacarezza, de larga permanencia en el campo teatral argentino, nos
permite observar la continuidad y los cambios que suftié el nativismo a lo largo de esos afios.
A pesar de sus diferentes modalidades textuales, todas sus obras presentan rasgos constantes
que imprimen a su dramaturgia un estilo peculiar. 4

Alberto Vacarezza (1888-1959) estrené su primera obra, El Juzgad026, siendo un
adolescente, a la que sin duda contribuy6 su experiencia laboral como escribiente en un juzgado |
de paz. En 1911 gané el concurso organizado por el Teatro Nacional con el sainete Los
Escruchantes, lo que lo consagré como autor teatral. En 1947 estrené su dltima obra, Venancio
Reyes, un criollo como hay-pocos, pero hasta 1955 sus obras se repusieron constantemente,
mientras que en 1969 se edit6 su obra péstuma, Barrio Norte.

Su produccién dramdtica se segmenta en dos corrientes principales, la obra sainetera -la
mds conocida y difundida- y la obra nativista -de la que nos ocupamos este capitulo-. Luego del
relevamiento y andlisis inmanente de sus textos, ampliamos significativamente el corpus de
obras nativistas propuesto originalmente por los estudios criticos sobre su obra, comprobando
la pertenencia al género de un total de dieciocho titulos -que se enumeran en la seccién Fuentes
Utilizadas de este capitulo, que se detallan en el Anexo 3 (pag. 420)-, dos de las cuales son
manuscritos inéditos hallados en diferentes archivos.

A lo largo de su carrera como autor desempefid, ademds, cargos societarios. Fue
Presidente de la Sociedad Argentina de Autores Dramiticos y Liricos entre 1923 y 1924 y
posteriormente Presidente de Argentores entre 1950 y 1955. Fue designado, ademds, como
Director del Teatro Nacional Cervantes en 1952.

A su trayectoria como dramaturgo debe sumarse la de productor teatral, ya que monté
su propia compaiifa. Muchas de sus obras fueron estrenadas por su propia compafifa, como
Sunchales (1930), Una estrella en la alborada (1933), San Benito de Palermo (1934) y
Virgencita del Rosario (1946). En 1934 quiso revivir el circo criollo de primera y segunda
parte y montd primero en la Sociedad Rural y luego en el circo Alegria La Fiesta de Juan
Manuel (Franco, 1975). En 1945 se instalé con el. circo Shangri-l4 en el Luna Park,
presentando nuevamente espectdculos con primera y segunda parte, en la que se desarrollaban
obras en el picadero, entre los que presenté sus obras Lo que le pasé a Reynoso y Juan
Moreira.

También Vacarezza fue poeta; cultivé la poesia nativista, con obras como Biblia Gaucha.

Réfranes y Consejos del Viejo Irala (1936), El romance de Ciriaco Ponce (1936), Cantos de la

*Nora Mazziotti (1982: 7) fecha al estreno de EI Juzgado en 1904, mientras que Lily Franco (1975: 107) lo hace
el 5 de enero de 1905. :
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vida y de la tierra (1944) y Liborio Lamento; asi como la poesia "culta”, con La Ultima Cena 'y
El vigje. Se destacé también como compositor de letras de tangos y canciones, que en su mayoria
fueron estrenadas en el marco de sus obras dramiticas. '

Otra de las facetas de este autor fue su labor como guionisté cinematogréfico. Junto a
Mario Soffici escribi6 el guién de Viehto Norte, en base a Una Excursion a los fndios Ranqueles
de Lucio V. Mansilla. (1937), asi como elaboré el guién de EI Comisario de Tranco Largo,
dirigida por Leopoldo Torres Rios (1942). Ademds, se realizaron films basados en sus obras,
como Lo que le paso a Reynoso, dirigida por Leopoldo Torres Rios (1937); Murié el sargento
Laprida, dirigida por Tito Davison (1937); El Cabo Rivero, dirigida por Miguel Coronatto Paz
(1938); Pampa y Cielo, version filmica de EI Romance de Ciriaco Ponce (1938), protagonizada
por Nicol4s Fregues y Aida Alberti; y Sendas Cruzadas, basada en San Antonio de los Cobres
(1942).

Segmentacion del corpus de su dramaturgia

- Reviste gran dificultad establecer el corpus de obras nativistas de Alberto Vacarezza,
por varios motivos. En vprimer lugar por la gran cantidad de textos que conforman su
.produccién dramitica, y en segundo lugar porque fue necesario establecer una divisién entre
la obra sainetera y nativista de Vacarezza. Tomamos como punto de partida los corpus citados
por Lily Franco (1975: 107-112) y Nora Mazziotti (1982: 7-11), asi como la problematizacién
de ambos que realiza Jbrge Dubatti (1993). |

Los dos corpus citados consignaﬁ 108 el primero y 106 obras el segundo, mientras que
Dubatti establece que del cruce de ambos surge el nimero de 110. Pero este niimero no es
definitivo, ya que no se ha realizado ain (Dubatti lo promete para el segundo niimero de la
coleccién de Corregidor) una bibliografia completa de Vacarezza en la que sé consigne su
obra completa, tanto la editada como la inédita, los titulos hallables en bibliotecas y archivos
con sus respectivos -datos bibliograficos y los perdidos, asi como sus fechas de estreno y
fichas técnicas.

Ademads, Dubatti cuestiona los criterios de clasificacién corrientes de la obra de
Vacarezza, ya que estos mezclan la clasificacién formal con la tematica (rurales, urbanas,
histdricas, metateatrales, politicas) y ademds no ponen en tela de juicio las denominaciones
formales dadas a las obras por el autor (dramas, comedias, sainetes, romances). Pof esto,
propone abstraer esas “pistas metadraméticas” y hacer depender la clasificacién solamente del
andlisis inmanente de las obras, lo que para €l tendrd como consecuencia poner en crisis la

nocién de heterogeneidad genérica de su dramaturgia, llegando a la conclusién de que frente a
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su abundancia numérica se rige por un niimero muy reducido de formas poéticas. Dubatti
establece concretamente dos: el sainete, a la que responde la mayor parte de su obra, y el
nativismo, dentro de la cudl establece las subespecies de la zarzuela y la revista.

Inténtando levantar el guante de este desafio, se han relevado las obras de Vacarezza
mads allé de las que el autor denomina “romance”, revisando sus'v dramas, comedias, sainetes y
zarzuelas. Teniendo en cuenta estos reparos a las denominaciones metateatrales que dio
Vacarezza a sus textos expuestos por Dubatti, tomamos igualmente esta clasificacién en una
primera instancia, para poder segrhemar el corpus de su dramaturgia. Asi, en esta sistematizacién
se agruparon sus "dramas", tanto en uno como en tres actos. Estas caracteristicas los distinguen
de la mayor parte del resto de su obra, los sainetes, de género chico (un acto) y de tenor cémico.
En otra clasificacion se seleccionaron todas las obras denominadas “romances”, que son aquellas
que coinciden mds especificamente con el género nativista. Y en tercer lugar se contemplaron las
obras de Vacarezza con diferentes denominaciones, evaluando su pertenencia o no al modelo
nativista. Este andlisis pormenorizado de cada obra se incluye como Anexo II.2 a esta segunda
parte de la tesis. A ‘

Estas obras no saineteras de Vacarezza son poco conocidas, pero sin embargo, en algunos
casos las mas valoradas por la critica periodistica y literaria. Por ejemplo, Lily Franco (1975: 45)
considera que en el drama campero y en otros géneros tiene Alberto Vacarezza lo mds
representativo de su literatura. Apunta esta autora, también, la tendencia de Vacarezza a
denominar sainete a obras como La fiesta de Santa Rosa o EI Cabo Rivero por necesidad de
darles ese nombre como sefiuelo para el gusto popular. Por esto, se extendi6 la consulta hasta las
obras definidas como sainetes, en especial aquellas que por su titulo, coautoria o recepcién
podian tener relacién con su obra nativista.

Se separaron del corpus Aves caseras (comedia, 1913) y Un baile en la bateria (“sainete
portefio de 1889, 1931) por pertenecer a la comedia sentimental, asi como Maiana serd otro
dia (1930), escrito en colaboracién con Alejandro Berruti y José Gonzilez Castillo, por ser un
sainete eminentemente cémico, cuyo objeto de deseo era econémico y no sentimental. Tampoco
fueron incluidos otros sainetes que no presentaban rasgos de cruce con el nativismo, como Va...
cayendo gente al baile (1930) o Una vez en el boliche (1928), que podian sugerir por su titulo
ambientaciones rurales, pero el primero se desarrolla en un bodegén de La Boca, mientras el
segundo en una cantina y en un conventillo. Lo mismo sucedié con Las minas de Caminiaga
(1935), cuyo titulo podria referirse a una ubicacién regional serrana, ya que Caminiaga es una
localidad cordobesa, pero su asunto es de indole judicial (continuadorz; de su obra inicial, E/

Juzgado). También fueron consultados y no incluidos en el corpus de obras a analizar otros
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sainetes como E/ corralon de mis penas.

Con esto, se amplié significativamente. el corpus de obras nativistas de Alberto
Vacarezza originalmente propuesto, y se establecié una zona de cruce entre el sainete y el
nativismo en algunas de sus obras. Ejemplos claros de estos cruces son, por ejempio, el
"sainete comico-rural" Ya se Acabaron los Criollos (1926) y el sainete Sunchales (1930).
Asimismo, se elaboré un completo cuadro informativo con los datos de la denominacién que el
autor les otorgd, la fecha de estreno, la compaiiia, el teatro, y los datos de edicién o archivo
donde se hallan las copias mecanografiadas inéditas halladas, que consta en el Anexo 3 (pag.
420) a esta segunda parte de la tesis. Cabe sefialar que se hallaron en el marco de esta
investigacion en diferentes archivos cuatro copias mecanografiadas de las obras inéditas de
Vacarezza: Caseros o El Comandaﬁte Ludueiia, La mala racha y dos versiones diferentes de Yo
soy un criollo y me voy, obras no contempladas en los estudios previos de las obras de este autor,

que constituyen un aporte de esta tesis a los estudios dedicados a este autor.

Elaboracién de un modelo del teatro nativista de Alberto Vacarezza
En primer lugar, como dijimos, realizamos un pormenorizado anélisis inmanente de las
obras nativistas de este autor segtin el método de anilisis de la obra dramdtica establecido por
Osvaldo Pellettieri (2002: 21-26), que se incluye como Anexo 2 a esta tesis (pag. 366). Dicho
andlisis, nos permitié concluir la clara adherencia de las siguientes obras al modelo nativista:
La mala racha (1907), El buey corneta (1912), Los cardales (1913), El ﬁltimo gaucho (1916),
La casa de los Batallan (1917), El Fortin (1917), Los hijos del finao (1917), La sota en la
puerta (1918), Por la Virgen de Itati (1922), Juan Moreira (1923), Ya se Acabaron los
Criollos (1926), La fiesta de Santa Rosa (1926), Yo soy un criollo y me voy (1927), El Cabo
Rivero (1928), EI Camino a La Tablada (1930), La china Dominga (1932), Lo que le paso a
Reynoso (1936), San Antonio de los Cobres (1938), Caseros o El Comandante Luduefia
(1939). Podemos suponer -por su titulo o por la denominacién elegida por el autor- la posible
adhesién al modelo de otro conjunto de obras cuyo te>.('to dramatico no hemos podido hallar
baﬁn: La noche del forastero (drama, 1905), Para los gauchos, querencia (sainete, 1916), Una
estrella en la alborada (romance, 1933), La fiesta de Juan Manuel (romance, 1934), San
Benito de Palermo (romance, 1934), Alld va el resero Luna (romance criollo, 1942) y
Virgencita del Rosario (romance criollo, 1946).
“Esta correspondencia se establece fundamentalmente con el modélo nativista en su
segunda fase, pero también, en menor medida, con sus fases primera y tercera. Por ejemplo, el

costumbrismo vuelve en estas obras de Vacarezza a la dimensién ornamental que tenfa en la
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primera fase del género, deteniendo el desarrollo de la accién mediante fiestas y expresiones
recreativas populares. Ademds, su versién de Martin Fierro se incluye en la primera fase del
nativismo, junto a otras nuevas versiones de las obras de la gauchesca. Por otra parte, sus tres
dramas El buey corneta, Los Cardales y muy especialmente La casa de los Batalldn se
inscriben en la tercera fase del género, cuyo texto modelo es Barranca Abajo de Florencio
Sénchez, y que constituye a su vez la primera version de la textualidad de este autor. En esta
fase, el nativismo se cruza con los recursos propios del drama realista-naturalista: el encuentro
personal, la-gradacién de conflictos, la prehistoria del principio, los intermedios madurativos,
la antitesis de caracteres, etc. Como conse<_:uencia de esto, se atentan tanto lo sentimental
como el costumbrismo y la comicidad, opacados por un desarrollo dramdtico destinado a
comprobar una tesis realista. El resto de sus obras siguen la versién candnica del gé}lero, su
segunda fase. v

Dividimos entonces la siguiente exposicion segiin la correspondencia de estas obras
con las tres fases del teatro nativista, dedicando el primer pardgrafo a la versién vacarezziana
de Juan Moreira, que se incluye en la primera fase del nativismo, junto a otras nuevas
versiones de las obras de la gauchesca. El segundo acdpite estd dedicado a la elaboracién de un
modelo de la obra nativista de este autor en su segunda fase, que, como en toda fase canénica,
concentra la mayor productividad del género, tanto en nimero como en la biisqueda de
variantes del modelo. Se establecerdn las caracteristicas de su obra nativista en cada uno de
los cuatro niveles del modelo de andlisis (accion, intriga, aspecto verbal y aspecto semantico),
determinando los matices y variantes que se producen en cada una de ellas. El anilisis de los
textos E! buey corneta, Los Cardales 'y La casa de los Batalldn, que se inscriben en la tercera
fase del género nativista, se abordard en el préximo punto, dedicado a la tercera fase del
nativismo. Asimismo, en ese momento se contemplar la particularidad de San Antonio de los
Cobres, que constituye un caso intermedio entre el nativismo de Vacarezza de segunda y de
tercera fasé.
El caso de Juan Moreira: el nativismo en su primera version

La versi6n vacarezziana de Juan Moreira se incluye en la primera fase del nativismo,
junto a otras nuevas versiones de las obras de la gauchesca, que desarrollaban historias
centradas en matreros, préfugos de la ley, pero perseguidos injustamente. Entre otras obras,
podemos citar a El gaucho judio de Carlos Schaeffer Gallo (1916); Juan Cuello de Gustavo
Caraballo (1921); y El matrero de Yamadd Rodriguez (1923). Estas comparten con el modelo

el viraje de su conflicto hacia lo sentimental (ya que el objeto de deseo que suscita los
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conflictos es, en todas las obras, una mujer), y la acentuacién de lo melodramédtico y emotivo,
pero su final, como la gauchesca, es la dramdtica muerte del héroe.

Para analizar la relacién intertextual®’ que se establece entre los dos textos, el modelo
o paratexto, Juan Moreira de Eduardo Gutiérrez y José Podesta (1886) y la versién de Alberto
Vacarezza (1923), evaluaremos las semejanzas y diferencias en los cuatro niveles
metodolégicos de andlisis de la obra dramética®®. '

En el nivel de la accién, el modelo actancial de Juan Moreira de Vacarezza se
corresponde con el de la primera fase del nativismo, por revertir, como Calandria, el
caracteristico de la gauchesca. Esto se observa especialmente al comparar la versién
vacarezziana con el modelo de la gauchesca, el texto homénimo de Gutiérrez-Podestd. Ambas
versiones de Juan Moreira, 1a nativista y la gauchesca, coinciden en su sujeto, Juan Moreira;
su objeto, la justicia; su destinador, el deseo de venganza debido a las falsas acusaciones e
injusticias qhe ha sufrido; y su destinatario, é] mismo. Este objeto del deseo es atin mds
evidente en la obra vacarezziana, ya que é1 mismo, como ha matado al juez de paz, se asume
como impartidor de justicia, y busca resolver el conflicto planteado en la intriga secundaria.
Casi no hay cambids en los actantes ayudante y oponente entre las obras. El primero estd
integrado por los personajes de Julidn Andrade, Vicenta y Tata Viejo, mientras que el
segundo por don Francisco, Sardetti y la policia o militares que intentan detenerlo.

La diferencia mas notoria que introduce en su versién Vacarezza a nivel de la accién,
es que el motor de la acciéon de Don Francisco, el pﬁﬁcipal oponente del sujeto, es
sentimental. El perjudica a Juan Moreira porque su objeto de deseo es Vicenta, y al estar su
esposo encarcelado, podrd tomarla por la fuerza. Por lo tanto, -al igual que Calandria, en cuyo
caso ya no era la venganza sino el deseo de libertad y el amor lo que movian la accién del
protagonista- desaparece el conflicto social irreconciliable del protagonista y su
cuestionamiento al orden social establecido, trocando el eje ideolégico en sentimental en vez
de social.

A nivel de la intriga, se observa la no construccidn lineal de la intriga, separada en dos
actos entre los que no hay relaciones 16gico-causales. La intriga secundaria desarrollada en el
segundo acto no habia sido anticipada ni mencionada en el primero. Algunos de los cuadros

cuentan con denominaciones individuales, lo que subraya su mayor autonomia. A pesar de esto,

¥ Manfred Pfister (1994: 90) define a la intertextualidad en el sentido restringido como el “procedimiento de una
referencia mds o menos consciente, y también aprehensible concretamente de alguna manera en el texto mismo,
a pre-textos individuales, grupos de pre-textos o c6digos y sistemas de sentido en que éstos se basan, como hasta
ahora ya los ha manejado la ciencia literaria bajo conceptos como fuentes e influencia, cita y alusién, parodia y
travesti, imitacién, traduccién y adaptacién™
2 Para el andlisis completo de la obra de Gutierrez-Podestd, véase Pellettieri (1990%; 2002: 163-166).
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solamente se provoca la gran ruptura mencionada entre los actos, mientras que entre los restantes

“cuadros la conexién légico-causal se establece fuertemente. Por tanto, esto lo acerca a las obras
nativistas de la primera fase, como Calandria, que avanzaban en la linealidad de la intriga
respecto de la gauchesca, lo que se concreta definitivamente en la segunda fase.

En cuando a los procedimientos, en la version vacarezziana lo sentimental se
encuentra intensificado por el cambio consignado a nivel de la accién. Al ser el destinador de
don Francisco el amor, y su objeto Vicenta, transforma a la injusticia social de parte del poder
que sufre el héroe en un conflicto sentimental. Esto provocari el cambio del protagonista, de
hombre pacifico a violento. Con estos versos, Vacarezza justifica esta transformacién del
héroe:

Siempre he sido un hombre honrao
obediente de la ley,
trabajador como el giiey
y como el giiey resignado;
pero, ya que me ha clavao
su picana, la injusticia,
y emperrao en su codicia
me dio el juez la penitencia
“sin mas ley que mi concencia,
yo solo me haré justicia (...)
Y ansina me han de juzgar
gaucho bravo y pendenciero,
sin mds razén que el acero
ni oficio que el de matar; (1923:12)

Ademds, lo sentimental se intensifica también por el cambio en la intriga en torno a la
relacién entre Vicenta y Moreira y su reconciliacién. -

El segundo rasgo del nativismo, el costumbrismo, también se encuentra presente. El
cuadro tercero es eminentemente costumbrista, se desarrolla en la tradicional pulperia, y se inicia
con una payada de contrapunto entre Bentos y otro cantor. Otras expresiones folkléricas son la
cancién de un boyero que pasa mientras Vicenta borda, en el cuadro IV y el baile del pericén,
con la formacién del pabellén de la patria con el que festejan la resolucién de las dos intrigas
sentimentales (la unién de Rudecinda y Desiderio y la reconciliacién entre Moreira y Vicenta).

El tercer procedimiento del nativismo, la comicidad, concretada generalmente en un
personaje masculino, se encuentra en esta obra personificado en Bentos, el amigo de Moreira
que, por ejemplo, responde asi a la acusacidn del juez de paz de haberse robado un caballo:

Miente el que eso le conté

y no le almito su fallo,

yo no me llevé el caballo... 163-166
el caballo me llev6.(1923: 10)
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Sin embargo, sus desempefios no son fuertes, y no se estructura una intriga paralela o
secundaria en torno.a este personaje, como en el nativismo en su segunda fase.

A nivel verbal, predomina claramente la funcién poética, debido a la escritura en verso
propia del romance: versos octosilabos con rima asonante en los versos pares. Esto aleja al
discurso de los personajes del habla coloquial rural y lo relaciona directamente con la poesia
gauchesca, no solamente con toda la tradicién creada ;‘1 partir de la obra candnica del género, el
Martin Fierro de José Herndndez, sino con la obra poética gauchesca del propio Vacarezza,
como Biblia Gaucha. Refranes y Consejos del Viejo Irala y El romance de Ciriaco Ponce
(1936). En segundo lugar, se evidencia un incremento de la funcién emotiva del lenguaje,
especialmente en los versos en que tanto Vicenta como Juan Moreira se expresan mutuamente su
~amor (1923: 6).

En cuanto al nivel semintico, la voluntad nativista se evidencia especialmente en el

metatexto que Vacarezza incluyé en la edicién de La Escena, denominado "Aclarando el
punto":

Al escribir esta pieza, como se echard de ver, no me alenté el absurdo propésito de crear
nada original, puesto que los episodios salientes de la vida de Juan Moreira, han sido ya
trasladados a la novela y a la pista circense, por la diestra pluma de don Eduardo
Gutiérrez.

Si tan interesante personaje hubiese sido creacién pura de la fantasia del fecundo
novelista, por el que guardo el mayor de mis respetos, Dios hubiérame librado de tal
irreverencia. Pero Juan Moreira existi6 (...) ;quién podrd impedir que se continde
tratando al mismo personaje, si a todos nos asiste por igual el derecho de referir los
hechos y traducir la vida, a través de nuestro propio temperamento?

(Qué hay diversos puntos de contacto entre este Moreira y el de més alld? ;Y cémo no
haberlos? ... Si en la relacién de los hechos, por mucho que teja y borde la fantasia del
escritor mal podrd este apartarse de las lineas trazadas por los hechos mismos.

(...) Un Juan Moreira que nada tuviese que ver con el que ha existido en la realidad no
seria tal (...)

Y si alguna aspiracién tuve al componer esta nueva pieza para el teatro, no fue mds que
la de ennoblecer en lo posible el alma y figura del popular Moreira, haciéndole hablar y
accionar de la misma manera que debieron accionar y hablar sus contempordneos
gauchos, tratando de conservarme siempre, eso si, dentro de lo que podriamos llamar la
verdad histérica. (1923: 2) ‘

Este metatexto nos permite concluir, en primer lugar, la intencién claramente nativista
de representar el pasado heroico nacional con fidelidad histérica. Claro que esto es
evidentemente una intencién imposible de concretar, ya que la tradicién siempre es construida
de manera seléctiva, desde un presente que la configura ideolégicamente (Williams, 1980:
137). Y la perspectiva ideolégica de Vacarezza evoca los tiempos pretéritos con la actitud
nostélgica que visualiza al pasado como la “edad de oro”. Tenia como meta "ennoblecer" la
figura de Juan Moreira, lo que para Vacarezza significaba borrar su imagen de criminal
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violento y sanguinario, perseguido por la justicia y exaltarlo como héroe, como arquetipo del
gaucho criollo, transformandolo en un simbolo positivo. Asi pierde Moreira su cardcter
revulsivo y cuestionador del orden social y politico establecido, y es integrado a ese sistema
como un elemento ratificador del mismo. Por esta razon, esta obra se integra en este camino
de la glorificacién del gaucho, que se inserta a su vez en el proceso ideoldgico de
revalorizacién de lo criollo y de la figura del gaucho iniciado en torno al centenario dé la
Revolucién de Mayo (Sarlo, 1983: 69-105) y cuyo mds claro exponente fue la canonizacién
del poema del Martin Fierro de José Herndndez en 1913 como cima de la literatura nacional
(Altamirano, 1983: 107-115).

La intencién de exaltar la memoria de Moreira se reitera con atin mds potencia en los
versos que el autor incluyé a manera de Prélogo, y que, segin la indicacién de la didascalia,
debfan ser leidos a telén corrido por "la voz del autor". Este dramaturgo implicito no tomaba el
discurso de un personaje para expresar su punto de vista respecto de la obra y los personajes,
sino que directamente y con su propia voz, al inicio y en un intermedio antes del desenlace,
expresaba su vision y la tesis que queria comprobar escénicamente:

LA VOZ DEL AUTOR.-

Juan Moreira fue un gaucho roméntico y valiente,
Y miente por astuta la vieja tradicién

Cuando lo pinta rojo, nervioso y prepotente,
Audaz y pendenciero, cobarde y fanfarrén.

Juan Moreira era un hombre de paz y armonia,
Todo amor al trabajo, todo serenidad;

El sol de las llanuras templ6 su bizarria,

Y se excité en los vientos su sed de libertad.

Acaso un poco triste... y acaso un poco loco...
Tenia del Quijote la pena y el afan,

De Martin Fierro mucho y del Cyrano un poco;
Moreira, en otras tierras, se llama D'Artagnan.

Apuesto y pelirubio, de chiripd vestia,
Chambergo y bota fuerte, espuelas y facon;
Facén que nunca usaba por pura fantasia,
Siné cuando tenia para matar, razén.

Moreira no fue el gaucho de sanguinaria estampa;

Un viejo amigo mio su historia me contd...

jAtentos al romance del hijo de la Pampa,

Que aqui va Juan Moreira, como lo he visto yo! (1923: 3)

Vemos como el gaucho matrero se ha convertido, gracias a su nuevo vestuario nativista,

en un hombre de paz y armonia, que solo mata con razén. Estas razones, que permiten el
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crimen en el universo de valores sustentados por Vacarezza, son siempre de indole
sentimental. Como ya comentamos a nivel de la accién, el motivo de las injusticias y
atropellos que recibe Juan Moreira no radica en un sistema social que permite estas
situaciones, sino en el deseo del hombre que detenta el poder (el juez) por su esposa. Ademds
de lo expuesto, en sus iltimos versos Vacarezza subraya que éste es su relato propio de la
historia tradicional, poniendo en evidencia su cardcter ficcional y la situacién teatral en la que
estd inmerso.

Ahora bien, esta intensificacién del conflicto sentimental deja en segundo plano pero no
borra del todo la conflictividad social del paratexto. Tata Viejo expresa en unos versos de gran

intertextualidad con las sentencias del Martin Fierro, su visién sobre la justicia:

TATA VIEJO.- La justicia no es el juez
mal aprovechao, que abusa
de su juerza y su poder;
la justicia es la prudencia
y es el respeto de la ley.(1923: 7).

Asi, la corrupcién no se encuentra en el orden social, sino en el humano, en los
hombres que cometen abuso de poder, en este caso llevado por esta pasién irrefrenable e
irracional que moviliza a todos los villanos del nativismo hacia las mujeres ajenas. En
cambio, la obra de Gutiérrez-Podestd apuntaba a presentar una visién absolutamente negativa

de la sociedad oficial, y es en el cambio de este punto de vista revulsivo del orden y la

autoridad en lo que radicard el giro semdntico de la gauchesca al nativismo.’

El modelo de teatro nativista de Alberto Vacarezza en su segunda fase

En esta segunda fase, como en toda fase candnica, se concentra la mayor
productividad del género, tanto en nimero como en la biisqueda de variantes del modelo. En
este acdpite incluimos a La ma]a racha (1907); El altimo gaucho (1916), El Fortin (1917),
Los hijos del finao (1917), jPor la Virgen de Itati! (1922), Ya se Acabaron los Criollos
(1926), La fiesta de Santa Rosa (1926), Yo soy un criollo y me voy (1927), El Cabo Rivero
(1928), El Camino a La T ablada (1930), La china Dominga (1932), Lo que le pasé a Reynoso
(1936) y Caseros o El Comandante Ludueria (1939)."Se establecieron las caracteristicas de la
obra nativista de Vacarezza en cada uno de los cuatro niveles del modelo de andlisis (accién,
intriga, aspecto verbal y aspecto semantico), determinando en cada uno de estos los matices
que se producen. ‘
Nivel de la accion:

El sujeto de estas obras se identifica con el arquetipo positivo del gaucho criollo. Sélo
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dos objetos buscan alcanzar los sujetos nativistas: la mujer o la unién de la pareja imposible.
El destinador es el amor y la ideologia propia de la idealizacién del gaucho, la que podriamos
definir tomando las palabras de Carmelo Bonet: |
hospitalidad, culto a la palabra empeiiada, amistad leal, respeto de hijos a padres,
disposiciones artisticas (amor a la guitarra, gusto por la payada) ... coraje, desprecio a la
muerte, el aguante en el dolor, la astucia, la devocién por el juego y la bebida, el
desapego al dinero, el desamor al trabajo (1935: 98).
El destinatario es siempre de indole individual, la pareja imposible. En el eje de la
' participacion, como actante oponente se destacan las figuras del villano que desea a la mujer
con obstinacién y el padre o madre que fuerza a su hija a un casamiento por interés, que
configuran prototipos reiterados en casi todas las obras.

Dado que tanto el destinador como el objeto son de indole sentimental y el destinatario
individual, en el eje ideolégiéo no se plantea una conflictividad social sino solamente
sentimental. Ademds, se desprende de este modelo la visién patriarcal del teatro de
Vacarezza, ya que reserva a sus personaje masculinos el desarrollo la accién, mientras que
destina a las mujeres el tinico rol pasivo de ser objetos de deseo.

Este gaucho arquetipico posee un patrén de conducta que se visualiza en el nivel de la
accidn, reiterando desempefios semejantes. Por ejemplo, sus ingresos a eécena, especialmente
los primeros, configuran secuencias disyuntivas dada la paralizacién de la accién y las
exclamaciones admirativas que su llegada provoca. Por ejemplo en E! #ltimo gaucho, Juan
Moreira, Los hijos del finao, jPor la Virgen de Itati! o Lo que le pasé a Reynoso la mera
presencia escénica del héroe genera accién. Un elemento que también contribuye a concretar
este desempeiio disyuntivo es que el gaucho nunca estd presente en los inicios de las obras ni en
los de los cuadros. Por lo tanto, esto subraya su llegada y el efecto que ésta genera en los
restantes personajes. A diferencia de la mayoria de estas obras, al iniciarse de la accién de El
Cabo Rivero el sujeto ya se encuentra en escena. Sin embargo, su primer desempefio
constituye su presentacion ante los asistentes y el piblico, enunciando los rasgos
caracteristicos de su personalidad, como en todos los casos se producia en la tipica secuencia
disyuntiva definida anteriormente.

Asimismo, como uno de los valores fundamentales de la concepcién de vida del
arquetipo gauchesco es el respeto por la palabra empefiada, en todos los casos estos
personajes establecen pactos concretados en secuencias contractuales, cuyo objeto es la unién
de la pareja imposible y cuyo cumplimiento los lleva aiin hasta la muerte, como en el caso de
El Cabo Rivero, El ultimo gaucho y El Camino a La Tablada. Mis all4 de estos casos de

desenlace trigico, en todas las obras la trama se urde en torno a estas secuencias contractuales
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entre el sujeto y los integrantes de la pareja imposible, como por ejemplo en Los hijos del
finao y La China Dominga.

En estas obras se reiteran ciertos esquemas actanciales con asombrosa semejanza. En
uno de estos casos, el sujeto de la accién se ha desdoblado en dos figuras igualmente
-representantes de la idealizacién del .gaucho criollo. Cada uno de_estos dos personajes
coinciden en desarrollar un gran desempefio en pos de la concrecién del objeto comiin,
aunque poseen caracteristicas diversas. Uno es el personaje romdntico miembro de la pareja
imposible y el otro es un personaje cémico o mayor, unido al primero por una relacién de
amistad o familiar. Es en este uiltimo en el que recae el desempefio que concreta el desenlace
de la intriga y la mirada final valorativa. Por ejemplo, en Lo que le pasé a Reynoso, éste y su
amigo Serapio comparten la actancia sujeto, y tienen como primer objeto defender a Maria del
Rosario, la nifia del lugar, de las acechanzas del malvado que la desea, El Chimango; y luego
tienen como segundo objeto que se concrete el amor entre Reynoso y Maria del Rosario. En el
desenlace, Serapio asume la culpa de su amigo Reynoso para defender su amor con Marfa del
Rosario y se entrega a la policia.

Lo mismo ocurre en El Camino a La Tablada. 1a actancia sujeto se encuentra
compartida por dos personajes: No Lamentos, prototipo del gaucho mayor cémico, y
Crisanto, su ahijado, joven roméntico. Ambos tienen como objeto la concrecién del amor de
la pareja imposible, formada por Crisanto y Malva, los destinatarios de la accién. El sujeto
logra alcanzar su objeto ya que la pareja central logra concretarse en el desenlace, sin
embargo, No Lamentos muere defendiendo este amor. También es el caso de Los hijos del
finao, en la que Fermin configura al personaje roméntico y Bartolo al personaje cémico, que
asume la defensa de la pareja imposible en el desenlace; asi como el de La fiesta de Santa
Rosa, en la que el sujeto estd configurado por el joven Salvador y su padre, Miguel Rosende,
que enfrenta y mata al villano de turno. En cuanto a El Fortin, el sujeto se desdobla en el
soldado Ledesma y No Crisanto, padre de Rosalia. En el desenlace, Ledesma mata al villano
Bermejo y No Crisanto asume esta culpa para proteger la felicidad de la pareja.

En otro esquema reiterado, el sujeto no es parte de la pareja imposible, pero sin embargo
su objeto es la concrecién de ésta. Este es el caso de El wltimo gaucho y El Cabo Rivero, en los
que los miembros de la pareja imposible funcionan tanto como destinatarios como ayudantes.
Tanto El Gaucho como Rivero establecen un pacto con la integfante femenina de la pareja de
defender su amor. Esta secuencia contractual conducird en ambos casos al sujeto a inmolar su
vida en pos de la concrecidn de ese objeto en el desenlace.

Un caso particular de este tipo es La china Dominga, en la que el sujeto no coincide
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con el personaje que da nombre a la obra, sino con el cabo Gayoso, quien es el que urde y
dirige toda la trama de equivocos cimentada en sendas secuencias contractuales con Julio,
Selva y Nicolasa. En el desenlace, logra alcanzar su objeto, con el casamiento simultdneo de
las tres parejas: Julio-Selva, la pareja roméntica central, asi como las dos cémicas secundarias
de Rancagua-Nicolasa y Gayoso-Dominga.

Semejante es el caso de Ya se Acabaron los Criollos, en la que el sujeto, Tanasito, tiene
como objeto la concrecién de las parejas imposibles Jorge-Vigiiela (la central) y Tanasito-
Victoria (la secundaria). Toda la intriga de la obra se teje en base a una secuencia contractual en
la que Tanasito establece un pacto con Vigiiela, a fin de concretar sus casamientos con Jorge, lo
que tendrd como consecuencia la posibilidad de su unién con Victoria. En este caso, en la
actancia oponente no se encuentra el prototipo del villano, sino sus padres, Atanasio y Policarpo,
que se niegan a unir a sus hijos con descendientes de inmigrantes.

Otro de estos esquemas es aquel en el que el sujeto, de edad madura, declina la posesién
de la mujer ambicionada, como gesto de nobleza y sacrificio al conocer su amor hacia el otro
vértice del tridngulo amoroso, el joven roméntico. A partir de ese momento, se convierte en el
principal gestor de la unién de la pareja imposible. Este es el caso de La mala racha, Yo soy un
criollo y me voy y El Comandante Luduefia. '

‘ Un caso excepcional es el de jPor la Virgen de Itati!. En ééta, el sujeto, El Tacurd,
busca recuperar a su hijo. El destinador es el amor que siente por su él y el destinatario su
familia. A esto se opone su mujer, Manuela y Crispin, el nuevo marido de ésta. Recién en el
desenlace se modifica el objeto del Tacurd, y se le suma el objeto tipico del nativismo, su
mujer, a la que perdona, por lo que ésta pasa de oponente a ayudante. Es la dnica obra
nativista de Vacarezza que hemos hallado cuyo objeto es de indole familiar, involucrando a

los hijos de la pareja.

Nivel de la intriga:

Los tres rasgos caracterfsticos de la intriga nativista son lo sentimental, lo costumbrista
y lo cémico. Estos tres procedimientos estructuran las obras nativistas de Alberto Vacarezza
en ese orden de relevancia.

La intriga sentimental se concreta a su vez por los recursos de la pareja imposible, el
tridngulo amoroso y la coincidencia abusiva. La pareja imposible estd compuesta por una
inocente criolla (salvo en La fiesta de Santa Rosa que es vasca) y el gaucho roméntico. En
algunos casos su imposibilidad radica en diferencias sociales (por ejemplo las diferencias entre

criollos e inmigrante en Ya se Acabaron los Criollos), mientras que en su mayoria ésta deviene
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del establecimiento de un tridngulo amoroso, en ¢l que en el tercer vértice se ubica el villano.

Este tridngulo amoroso tradicional sufre diferentes complicaciones. Por ejemplo, en La
Mala Racha el triangulo Atanasio-Braulia-Marcos se complica por la presencia de Venancio,
hermano menor de Marcos quien también ama a Braulia, pero reconoce la imposibilidad de su
deseo por respeto a su hermano. Otro caso cuadrangular se produce en Los hijos del finao, cuyos
vértices son la madre, el padrastro, la hija y su novio, estructura que se repite en San Antonio de
los Cobres. En otro caso, se disefian dos tridngulos amorosos con un vértice comiin, como en Lo
que le pasé a Reynoso, o tres tridngulos que también comparten vértices, como en La China
Dominga. v

Por ejemplo, en EI Camino a La Tablada la pareja imposible estd definida desde el
propio texto:

MALVA .- Mas temo, resero
: que este amor con que sofiamos,
alcanzarlo no podamos
en su vuelo tendedor (...) (1930: 10)
mientras que la coincidencia abusiva se concreta en la herida de Crisanto, que impide su
regreso a la pulperia, hecho que es aprovechado por don Batista y Remo para convencer a
Malva de que se case con este tltimo.

Otro caso de coincidencia abusiva presenta Lo que le paso a Reynoso, ya que apenas
antes del desenlace, se revela que Reynoso ha asesinado al hermano de la joven Maria del
Rosario, a la due ama. A partir de esta revelacion, se produce una acumulacién y aceleracién de
la accién, propia de los desenlaces melodraméticos.

El costumbrismo recupera la dimensién ornamental que tenfa en la primera fase del
género, deteniéndose el avance de la accién con el desarrollo de fiestas y actividades
recreativas populares. Se desarrollan fiestas en EI #éltimo gaucho (cuadro IV del segundo
Acto), Lo que le pasé a Reynoso (Acto 1), Los hijos del finao (Cuadro III) Yo soy un criollo y
me voy (Cuadro III) en el marco de las cuales se presentan en escena payadas, bailes (como el
pericén, la ranchera), canciones, recitados y narraciones de cuentos alusivos al conflicto de la
obra. En cuanto a las actividades recreativas, todas se producen en el 4mbito de la pulperia,
espacio de encuentro social por excelencia en el 4mbito rural. Por ejemplo, en El ultimo gaucho,
en la secuencia inicial se describe un juego de cartas, el “monte , mientras que en El Camino a
La Tablada un juego de taba. ‘ |

El costumbrismo también estd dedicado a mostrar en escena actividades cotidianas
rurales y expresiones de la religosidad popular. Al respecto se destaca ;Por la Virgen de Iati!

que describe las celebraciones populares en honor de la Virgen de Itati -cuyo culto es
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venerado fervientemente en la provincia de Corrientes:

Explanada de un caserio de los barrios suburbanos, a orillas del Paran4 y frente a la casa
de don Cosme Carretero. Cuerpo de edificio viejo (...) En el foro algunos ranchos por
detrds de los cuales se alza la barranca que bordea el rio... Sauces y juncos en la orilla
opuesta. A la izquierda monte de naranjos en sazén. Es el dia de la Virgen de Itati. Plena
luz. Al levantarse el telén estd la fiesta en su apogeo. Unos cantores populares tocan y
cantan el carao que bailan alegremente, Belindo, Goyita y otras parejas. Don Cosme,
Manuela y otros fieles aplauden y estimulan con sus gritos a los bailarines entre los que
Belindo se destaca por lo diestro y zapateador (1922: 1-2).

Ademds, dado este cardcter ornamental, se advierte en algunas acotaciones de estas
obras como estos esquicios costumbristas eran consideradas espacios abiertos pasibles de ser
modificados en las sucesivas puestas en escena. Este cardcter abierto se evidencia en esta
didascalia de Los hijos del finao:

Si el actor que haga El Negro o cualquier otro hay que sepa cantar y esto hace, don
Alegre se arrinconard a un invitado cualquiera, a quien secretamente le contard la
historia de un finao fantistico, hasta dejarlo dormido, despertindolo luego de una
bofetada al final del canto (1918: s/n).

Otro ejemplo de esto es la acotacién de Ya se Acabaron los Criollos en el tercer
cuadro, que indica que “Se toca y se baila una danza tipica a jﬁicio de la direccién”. Mds
adelante acota “Aqui cabe un nimero de canto” y luego “Bailan otra pieza” (1926:18).

Otro rasgo del costumbrismo en la obra nativista de Vacarezza es que el comienzo de
la estructura de intriga es siempre de cardcter costumbrista. Tiene dos modalidades, la
presentacion de una expresién musical (como el canto, misica y una zapateada de No
Lamentos en El Camino a La Tablada o las décimas de Los hijos del finao) o una descripcién

“de una situacién cotidiana (como en Ya se Acabaron los Criollos, en el que los peones
desarrollan cada uno una actividad cotidiana rural distinta: uno engrasa un lazo, otro le pasa
una piedra a la guadafia mientras que el tefcero lfa un cigarrillo).

_ Como tercer rasgb, modula al nativismo la comicidad, estructurando situaciones paralelas
que parodian al gaucho (E! éltimo gaucho, El Camino a La Tablada) o a la pareja imposible (Ya
se Acabaron los Criollos) o estableciendo toda una intriga paralela (La China Dominga, jPor la
Virgen de Itati!). En El ltimo gaucho la comicidad se concentra en el personaje de Toribio, de
gran importancia escénica, porque parodia al personaje de El Gaucho, imitando sus gestos y
sus palabras, lo que debe haber provocado en escena un resaltante efecto cémico. En E/
Camino a La Tablada lo cémico, se encuentra desarrollado por la intriga paralela que se
establece en torno de los personajes de Cleto y Eulogio. El personaje cémico masculino se
desdobla en este dio de “aparceros”, que constituyen parodias del gaucho matrero y

sanguinario, que cuenta con varias muertes en su pasado. La comicidad de estos personajes
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estd centrada en la reiteracién verbal y gestual de su saludo mutuo, del recuerdo de sus
hazanas pasadas y de sus enfrentamientos.

La comicidad en Vacarezza estdi muy desarrollada a nivel verbal, en especial por los
Juegos, apartes, retruécanos, pero también, a nivel gestual. Estos elementos, presentes en la
obra sainetera de este autor, son uno de los rasgos que caracterizan la dramaturgia de
Vacarezza. Por ejemplo, dos recursos comicos son los que caracterizan el accionar de Serapio,
de Lo que le pasé a Reynoso, el primero, la reiteracién de gestos y frases (como en su
enfrentamiento con el Chimango, palmearlo fuertemente en la espalda, exclamando “jQué
embromar con el Chimango!”, 1955: 25-26). El segundo, la utilizacién de una frase cortada, al
luego completarla tiene como resultado-el significado opuesto a la que daba a entender la
primera parte. Por ejemplo:

Maria.- (...) iré a cebarle un matecito

Serapio.- De ninguna manera...

Maria.-jAh, no!

Serapio.- De ninguna manera podria apagar mejor estos ardores (1955: 28)

Otro personaje que despliega una comicidad tanto verbal como gestual es El P4jaro, de
La Mala Racha, ya que, por ejemplo, se prepara para embestir a don Marcos y al salir éste
retrocede disimulando su intencién. En otra escena, medio borracho, recita y remeda a Martin
Fierro, haciendo jugar a su cuchillo con gran destreza entre sus manos, amenazando a un grupo
de peones, que celebra esta accién con entusiasmo y risas. Ademds, también encontramos en esta
obra la pareja cémica. paralela, conformada por Goyita y Dionisio, caracterizado por la

[idd

reiteracién de un latiguillo referido a su nombre: “;San Di6, Dionisio!”, que se complicar en un
tridgngulo amoroso en su version zarzuelera Yo soy un criollo y me voy. |
En otras ocasiones, también se establece un tridngulo amoroso paralelo de indole
humoristica, como Bartolo-La Torcaz-Yacaré en Los hijos del finao. A nivel de comicidad
verbal, se destacan en esta obra las reiteraciones y los retruécanos. Como ejemplo del primer
~ caso, Yacaré repite este latiguillo definitorio: “correntino yacaré en agua y tigre en tierra
también”; mientras que en caso de los retruécanos, en dos ocasiones se rematan unos versos
de manera cémica, en el inicio y durante la fiesta. En ésta, El Negro recita un verso de arte
mayor, con un vocabulario que parodia a la poesfa modernista, y don Alegre lo culmina con
efecto cémico manteniendo la rima. El personaje de Bartolo concentra gran comicidad no sélo
a nivel verbal, sino especialmente a nivel gestual. Por ejemplo, en reiteradas ocasiones
Bartolo enfrenta a don Miguel o le pega una bofetada a Yacaré y luego sale huyendo;

mientras que en una de estas ocasiones se tira al rio y luego regresa empapado, etc.

Con respecto a la estructura de intriga, como ya sefialamos su comienzo es siempre de
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cardcter costumbrista. El enlace se produce con el estallido del conflicto amoroso, en la mayoria
de los casos por la expresién del villano de su deseo por la mujer-objeto y su desenlace
generalmente con el reiterado enfrentamiento a cuchillo entre el sujeto y el villano. La mirada
final es en todas estas obras valorativas sobre la figura del gaucho y su hombria. Por ejemplo, la
mirada final, en boca de Toribio, de El ultimo gaucho concretiza la construccién del personaje
de El Gaucho como el arquetipo idealizado:

Es el dltimo rezago

de una raza que se va.

Y cuando muera este gaucho, ‘

jndide! jnaide ha de cantar! (1929: 18)

La mirada final es admirativa de la accién de Serapio de asumir la culpa de Reynoso, ya

"que éste exclama “;Mi amigo!”, mientras que Maria del Rosario lo aferra arrojada a sus pies
exclamando a su vez “{Mi amor!” (1955: 37). También lo es la de Los hijos del finao, que reitera
las exclamaciones admirativas hacia.la hombria de Bartolo: “Lindo muchacho, las mismas
agallas del finao su padre” (1918: s/n). v

En cuanto al sistema de personajes, La mala racha posee una peculiaridad. El tercer
integrante del tridngulo amoroso 10 es un villano; sino es un personaje patético, Don Marcos,
quien en el desenlace renuncia a su deseo por Braulia como prueba de su gran amor hacia ella,
propiciando su unién con Atanasio. En este caso, la mirada final no es valorativa sino patética:

Don Marcos: (...) Ya se ha cumplido mi suerte, vieja. Era mi destino € criollo perderlo
todo... todo... Pero vayansé de aqui. jDéjenme solo! jsolol... (Vuelve a caer llorando
sobre la mesa y baja el telén) (1913: 74).

El sistema de .personajes se estructura en torno del arquetipo gauchesco. El caso més
claro es El Gaucho, protagonista de EI #ltimo gaucho. Asi como todos los protagonistas del
nativismo de primera fase, es un gaucho matrero, perseguido por la justicia por haber
vengando con mano propia la traicién de su esposa. Configura la idealizacién del gaucho, por
lo que no posee nombre propio que lo individualice, sino genéfico, es El Gaucho mitico, més
alld del tiempo y del espacio. Como él mismo se presenta més adelante:

Un criollo cantor,

sin nombre ni apelativo.

Y no quiera saber mds,

que seran saberes vanos, (...) (1929: 8)

También el Tacurd, de jPor la Virgen de Itati!, es un fugitivo de la justicia, por haber
dado muerte a un hombre para reparar su honor de marido engafiado. Al igual que El Gaucho

de El ultimo gaucho, se ha vuelto matrero por una razén sentimental y no social, como el

personaje del modelo de la gauchesca, Juan Moreira. Este arquetipo evolucionard hacia el
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gaucho joven y romdntico, cuyo nomadismo en este caso no proviene de ser perseguido pbr la
justicia, sino que tiene que ver con su ocupacién de resero. Reynoso y Crisanto, de EI Camino
a La Tablada son ejemplos de esto. Otra diferencia fundamental que distingue a Crisanto de
los matreros que lo precedieron es que a su regreso a la pulperia, organiza en torno suyo la

tipica secuencia disyuntiva, en la que su ingreso genera sorpresa y admiracién, e interrumpe el

baile y la musica de la fiesta costumbrista. Sin embargo, no buscara llevarse por la fuerza a -

Malva, ni vengarse de ella, sino que condena su traicién, pero la perdona y se retira con estos
Versos:

jGaucho naéf, gaucho soy

y por lo manso que he sido

tan s6lo a mi Dios le pido

que ya que El me dio este amor -

no quiera en mi alma ensafarse

y también pueda secarse

como se seca una flor! (1930: 18)

Sin llegar a configurar una variante, dado qué estos textos se adhieren claramente a
modelo nativista y comparten todos sus rasgos, se destacan dos grupos de obras que
comparten peculiaridades a nivel de la intriga. El primer grupo, formado por E/ Cabo Rivero
y Caseros o El Comandante Luduefia, se caracteriza por evocar nuestro pasado durante la
época de gobiermno de Juan Manuel de Rosas (1835-1852). En estos textos, el conflicto
politico entre unitarios y federales que signaba a la sociedad de la época se traslada al plano
sentimental, en el que la pareja imposible estd formada por una mujer federal y un hombre
unitario. Comparten estas caracteristicas con La pulpera de Santa Lucia (1930) y La mulata
del Restaurador (1932) de Héctor P.Blomberg y Viale Paz (1930); La sangre de las guitarras
(1929) de Vicente G.Retta; El Candombe Federal (1929) y La mazorquera de Monserrat
(1930) de Carlos Schaeffer Gallo y La pulperia de la mazorca (1932) de Claudio Martinez
Payva. ‘

" En El Cabo Rivero, la intriga sentimental que signa la obra estd compuesta por la
pareja imposible de Fernando, unitario, y Nazarena, federal, acosados por el sargento federal
Barrionuevo; mientras que en El Comandante Ludueiia estd entramada por el “cuadrado”
amoroso principal entre Bernabela, Marcelino, Luduefia y Correa. Esta obra presenta, ademas,
una linea paralela entre el Teniente Lezica y Nicanora, objeto de deseo a su vez de los dos
personajes cémicos de la obra, Tiburcio Arroyo y Tiburcio Laguna, conformando un nuevo
“cﬁadrado”. El recurso de la coincidencia abusiva también contribuye a concretar la intriga
sentimental, lo que se observa en miltiples ejemplos. Entre ellos, en el desenlace de El

Comandante Ludueiia se produce el reencuentro entre Luduefia y su antigua novia, la madre
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de Marcelino, y éste muere en sus brazos.

El costumbrismo enriquece el clima festivo creado en las obras, en cuanto éste refleja
las manifestaciones musicales y coreogrédficas de la cultura afro-rioplantense como el
candombe. En El Cabo Rivero el inicio de la intriga lo constituye una descripcién
costumbrista: un juego de monte ‘en la trastienda de una pulperia en el barrio de San Ignacio

-un domingo al medio dia. La presencia de elementos costumbristas recorre la obra, como por
ejemplo, el canto del pregén de la negra mazamorrera que ofrece sus mercancias, y
especialmente la organizacién primero y el desarrollo en el cuadro tercero de la fiesta en casa
del Tio Cornejo, festejando el cumpleafios de Juan Manuel de Rosas. En ésta se incluyen el
canto y el baile del candombe, expresion popular caracteristica de la poblacién de origen
africano, asf como una cancién de Rivero en homenaje a Rosas

En Caseros o El Comandante Luduefia el costumbrismo se halla presente en la fiesta
que se desarrolla en el cuadro primero para festejar el compromiso entre Bernabela y
Ludueiia, (s/f: 8), en la que se baila un cielito, un payador entona unos versos en honor de
Rosas y luego se enfrenta en una payada con Tiburcio Laguna. La fiesta culmina con el baile
conocido como “la refalosa”, que formé parte también de la fiesta de EI Cabo Rivero. En el
cuadro sexto, del acto tercero, se produce otro festejo, con motivo de la liberacién de
Marcelino. En éste, un coro de peones y mozas saludan y felicitan a la pareja, entonando unos
versos alusivos. La acotacién indica que caben en esta escena de la fiesta dos bailes tipicos y
una cancidn, y sugiere que estos nimeros sean lo mds breves posibles. Toda esta escena estd
agregada a mano en el texto hallado, lo que nos permite concluir que no ha sido planeada en
la concepcién original de la obra y que ha sido agregada con posterioridad a la misma para
acentuar el costumbrismo de la pﬁesta en escena.

En cuanto a la comicidad, se centra en el personaje protagénico del cabo Rivero. Uno
de los recursos comicos que caracterizan a este personaje es la utilizacién de apartes, por
ejemplo en su didlogo con Feliciana en el cuadro btercero. En Caseros la comicidad estd
centrada en los personajes de Tiburcio Arroyo y Tiburcio Laguna, que funcionan como dio.
Su comicidad se centra a nivel verbal, dada por equivocos, retruécanos, confusiones de
nombres, reiteraciones de frases y situaciones. Por ejemplo, uno de los ejes de su comicidad
se establece en torno al hecho de ser unitarios, que se hacen pasar por federales para
integrarse a la fiesta, pero sus comentarios contrarios provocan alborotos y confusiones en la
misma. Para esto, utilizan el recurso de las frases cortadas que provocan expectativa y luego
al ser completadas concretan un significédo contrario al producido previamente. También

hace uso de este recurso otro de los personajes cémicos, Dofia Transito:
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Remedios -(...) A mi me gustan los jévenes

Trdnsito - Y ami...

Remedios - ;A usted?

Trénsito - A mi me parece que a los hombres no hay que pesarlos por la ed4 sino por lo
que son.(s/f: 4)

A nivel del sistema de personajes, sus protagonistas, E/ Cabo Rivero y EI Comandante
Luduefia contindan la tradicién de los gauchos arquetipicos, al que se le agrega el elemento
~ propio de estas obras, su adhesion ferviente al federalismo y su honra a la figura de Juan
Manuel de Rosas, que se materializa en mediante reiteradas vivas a su figura. Asi, en la
mirada final admirativa del gaucho, Rivero muere en escena dedicando su dltimo aliento a
vivar a la Santa Federacié6n.

El arquetipo del padre que desea forzar la voluntad de su hija por motivos econémicos
se convierte en E/ Comandante Ludueria en la madrastra Dofia Trdnsito, personaje cémico
femenino semejante a las protagonistas de las obras cuarteleras como La China Dominga o
Mama Culepina.

~ La fiesta de Santa Rosa configura un caso especial dentro de la dramaturgia nativista
de este autor. Alberto Vacarezza denomina a esta obra “sainete portefio de 1880”, indicando con
precision la fecha de la accién. Sin embargo, no hay un suceso histérico determinado en el que se
enmarca la accion, sino que ésta se ubica en una fonda de inmigrantes vascos, describiendo su
vestuario tipico, asi como sus actividades cotidianas, juegos recreativos e idiolecto. Los
personajes de la obra se dividen asf entre criollos y vascos, especialmente identificados por el
vestuario y el idiolecto. Por lo tanto, como toda divisién social se transporta a la pareja imposible
(criollo-inmigrante; unitario-federal; civil-militaf), compuesta aqui por una joven vasca, Rosa, y
un criollo, Salvador.

Mas all4 de esta diferencia, la obra posee todos los rasgos propios del nativismo, aparte
de los ya citados de la intriga sentimental construida a partir de la pareja imposible y el triz’méu]d .
amoroso. Entre éstos, encontramos el inicio costumbrista; la utilizacién del idiolecto rural por los
personajes criollos; el desarrollo de una fiesta en la que se incluyen cantos, bailes y recitados; la
pareja central romdntica y su paralelo, la pareja cémica; las reiteraciones cémicas (como aquella
del enfrentamiento entre el negro Santaclara y el vasco Martin Chico); el desenlace cruento en el
que Miguel Rosende, padre de Salvador, acuchilla a don Juan. En sintesis, los tres elementos que
definen al género a nivel de la intriga: lo sentimental, el costumbrismo y la comicidad.

La China Dominga y El Fortin pertenecen a otro grupo de obras dentro del nativismo
teatral que se dedicé a presentar en escena la vida en los fortines, en el marcb del ese proceso

fundacional de la Argentina que constituyé la denominada Campafia al Desierto. Quizds la
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obra mds significativa de este corpus sea Mamd Culepina (1916) de Enrique Gércfa Velloso,
que se instaura en una alabanza de los soldados que llevaron adelante la conquista del desierto y
representa con gran detallismo la vida cotidiana en el fortin con sus personajes caracteristicos:
los soldados, las cuarteleras, los indios, las cautivas. También podemos citar a Mandinga o el 80
en el desierto (1923) de Julio F. Escobar, que presenta en escena tres episodios de la campaiia del
desierto. Por ejemplo, el primer episodio se inicia con una extensa descripcién costumbrista a
cargo del hablante dramdtico bésico, que presenta en escena un campamento de caballeria a
orillas del Rio Limay una noche de octubre de 1880. La acotacién crea el espacio con gran
detalle, ya que no solo indica la presencia de las carpas sino también de una hoguera en la que se
calienta una pava para el mate, un asado cocindndose al asador, y de los soldados sentados sobre
troncos de drboles arreglando tientos.

Como en los casos analizados con anterioridad, estas dos obras de Vacarezza coincide
con el modelo nativista ya definido, especialmente por estar estructurada en base a una intriga
sentimental. La intrig"a de El Fortin es netamente sentimental, conformada en torno al
tridngulo amoroso formado por la pareja imposible, Rosalia y el soldado Ledesma; junto al
villano que abusa de su autoridad, el Capitdn Bermejo. Mientras tanto, la intriga sentimental
de La China Dominga adquiere un mayor nivel de complicacién respecto de las otras obras
analizadas, ya que se configuran tres tridngulos amorosos, que comparten vértices-en comin:
Julio Cruz-Selva-Rancagua; Selva-Rancagua-Nicolasa; Nicolasa-Gayoso-Dominga. La pareja
roméntica central es imposible en este caso porque Julio Cruz es civil, por lo que es
desvalorizado tanto por Dbminga como por los militares.

La diferencia de este grupo de obras se establece especialmente al nivel del
costumbrismo, ya que éste se encuentra atenuado y dedicado a la mostracién de la vida en el
interior de fortines y batallones. Por ejemplo, en La China Dominga el costumbrismo se
encuentra trabajado con menos intensidad que la comicidad. Se concreta especialmente en la
fiesta de casamiento entre Nicolasa y Gayoso, en la que la misica estd a cargo de cuatro
soldados en escena y se baila una ranchera o polca, segin la acotacion. Se incluyen ademds
una cancién (“Cancién del soldado herido™) y un cuento narrado por Gayoso, ambos alusivos
a la figura de la china Dominga, el primero de manera explicita y el segundo a modo de

- fdbula.

Con respecto a la comicidad, se establece en El bFortz’n una intriga paralela a la central
joven: la pareja mayor cémica del cabo Tejeda y Tomasa, arquetipos cémicos cuyos modelos
son el asistente Oyarzdbal y Mama Culepina de la obra homénima de Garcia Velloso. La

comicidad del personaje 'de Tejeda se construye tanto a nivel verbal, con apartes 'y
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reiteraciones, como a nivel gestual. El recurso de iniciar una frase y luego modificar su
sentido al completarla ya descripto se traslada a lo gestual. Por ejemplo Tejeda amenaza por
la espalda a Bermejo, y al ser descubierto por este transforma su gesto en una venia militar.

La comicidad se encuentra muy acentuada en La China Dominga, tanto a nivel verbal
como gestual. En lo verbal, se producen numerosas reiteraciones cémicas, que le confieren a
los personajes un discurso subjetivo. La primera -frase del texto, “«Mire que tiene
ocurrencias!”, es reiterada a lo largo de todo el texto por Robledo subrayando la comicidad de
Gayoso. La tnica intervencion verbal del borracho Polanco es una reiteraciéon cémica,
pregunta si ha ofendido a su interlocutor, buscando generar una pelea. Rancagua tiene
también su muletilla identificatoria: “‘;Cémo; cémo, cémo, cémo?”. Por su parte, Gayoso es
el personaje que concentra la mayor comicidad a nivel verbal, ya que su discurso se encuentra
signado por los chistes, retruécanos y apartes.

A nivel gestual, se producen diferentes juegos comicos, como por ejemplo el dio
cémico de Leiva y Garraldo llevan y traen en repetidas ocasiones la canasta con alimentos
para el festejo del casamiento entre Selva y Rancagua pdr. orden de este dltimo. En
contraposicién a Gayoso, Rancagua es el personaje que concentra mayor comicidad a-nivel
gestual, como por ejemplo su preparacion para rescatar del agua a Selva; las demostraciones
del resfrio que le produjo ese gesto; el comerse la tarjeta de casamiento entre Nicolasa y
Gayoso, y el consiguiente ahogo que esto le produce; etc. » v

El sistema de personajes se reitera sin diferencias. La China Dominga es “el tipo
clasico de cuérte]era criolla”, como la define la acotacién, personaje femenino cémico, de
edad madura y caricter dominante que remite tanto a Tomasa, de E/ Fortin y a Mami
Culepina como a doiia Transito de E/ Comandante Luduefia. La particularidad de La China
Dominga es que el personaje cémico masculino de semejante edad, Tejeda en El Fortin, se
desdobla aqui en el cabo Gayoso y el sargento Rancagua. |

Estas obras tienen una gran relacion con un tipo del sainete vacarezziano, aquella
cuyos personajes principales también pertenecen a alguna institucién de defensa o seguridad,
como la policia, el ejército o los bomberos. Dentro de esta tendencia se engloban, entre otras,
los sainetes E/ cabo Gallardo (1915), protagonizada por un policia italiano; El cabo Quijote
(1927), por un policia criollo; EI teniente Pefialoza (1928), cuya accién gira en torno a un
cuartel militar; y Murio el sargento Laprida (1936), cuyos personajes son miembros de un

cuerpo de bomberos.
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Una variante del modelo: el cruce entre nativismo y sainete

' Ya se Acabaron los Criollos, denominada por Vacarezza "sainete cémico-rural”, presenta
rasgos de cruce entre el nativismo y el sainete. La intriga sentimental estructura a esta obra como
a todas las nativistas. La diferencia dada por el cruce con el sainete es el aumento de la
comicidad y la relativa pérdida de fuerza del costumbrismo. Lo cémico se encuentra
intensificado, especialmente por la linea de accién secundaria establecida por los personajes de
Genaro, inmigrante italiano, y Manuel, inmigrante espafiol, peones de la estancia. Esta
comicidad estd presente tanto a nivel gestual (los inmigrantes tratando de hlilizar las boleadoras),
como especialmente a nivel verbal, dada por las confusiones generadas por sus idiolectos, que
los identifica claramente como inmigrantes. Esto se subraya, ademds, por los intentos de Manuel
de traducir a Genaro, utilizando expresiones igualmente desacertadas, como en el relato que
ambos hacen del accidente que sufrieron por su mal uso de las boleadoras. Genaro reacciona ante
el intento de traduccién de Manuel de su declaracién amorosa a Froilana, con un texto de su
invencion, tipico juego verbal del Vacarezza sainetero:

GENARO:(...) Y ahora, si quiere hacere
otra nueva traducione,
ascucha bien lo que digo:
Ancopa estroco restrigo
vitela cioqui vis trego,
ma si consomi mi prego
ancopa espronto ve price. (1926:14)

* Al igual que en EI #ltimo gaucho, la declaracién amorosa de la pareja central, aqui de

Jorge a Vigiiela, es parodiada por el personaje cémico, Genaro:

JORGE GENARO

o Frailona, dolche Frailona (...)
Vigiiela, dulce Vigiiela Froilana, dolche Froilana
armoniosa y dolorida que me curaste la herida
como el sangrar de la herida y me alegraste la vida
de este amor que me desvela (...) con tu gracia campochana (...)
(1926:13) (1926:14)

Otra situacién de fuerte comicidad se establece en la confusién que se produce con la
llegada de un gaucho "lujosamente ataviado" cuya entrada en escena es recibida con admiracién,
como las llegadas de todos los héroes nativistas. En especial, los dos inmigrantes lo consideran
como un criollo de pura cepa, como un matrero cuya ley se rige por su pufial. Sin embargo,
cuando este gaucho habla, devela su acento turco, lo que provoca una situacién cémica,
relacionada con la temética de la obra, de oposicién entre inmigrantes y criollos. Este remate
cémico es impensable en el nativismo “puro”, donde es imposible la confusién entre un criollo y

un inmigrante, ya que la division es absoluta. A esto alude, también, el titulo de la obra: Ya se
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Acabaron los Criollos. ’

~ En la mirada final, Atanasio abraza a su hija y a su yerno y la situacién vira hacia lo -
cémico, cuando Policarpo se niega a abrazar a su hijo, y luego de un momento de tensién,
abraza a Victoria. Este remate cémico es caracteristico de la mirada final del sainete, no asi

del nativismo, que culmina generalmente con la afirmacién de la hombria del gaucho.

Aspecto verbal:

En cuanto al aspecto verbal, la enunciacién infnediata es escasa y conativa,
extendiéndose apenas la acotacién inicial en una més o menos breve descripcién de personajes y
ainbienles. Un rasgo excepcional caracteriza al discurso del hablante dramatico basico de Lo que
le paso a Reynoso. Esta obra contiene indicaciones escénicas absolutamente novedosas para el
género nativista, que apuntan a poner en evidencia la situacién téatral, efecto jamas buscado
previamente en las puestas nativistas. La acotacién indica la entrada de algunos personajes por la
platea, lo que provoca en el primer caso, el de la entrada de Mamerto, el asombro en los otros
personajes por el lugar inusitado por donde se produce su ingreso a escena. Ademds, llegan por
la platea en el primer acto el sargento, Serapio, los miisicos y los bailarines y en el final del
mismo acto, hacen mutis por allf Reynoso y Serapio, huyendo luego del duelo con Crisanto.

La enunciacién mediata busca representar el habla cotidiana de los pobladores rurales y
de los inmigrantes de diferentes origenes, constituyendo idiolectos (Ubersfeld, 1989: 191). En el
metatexto inicial que Vacarezza incluyé en la edicién de Juan Moreira (1923), denominado
"Aclarando el punto” que ya citamos con anterioridad al analizar esta obra, se evidencia la
intencién de Vacarezza de construir el discurso de los personajes a semejanza del habla rural de
la época que buscaba evocar: ‘

Y si alguna aspiracién tuve al componer esta nueva pieza para el teatro, no fue més que la
de ennoblecer en lo posible €l alma y figura del popular Moreira, haciéndole hablar y
accionar de la misma manera que debieron accionar y hablar sus contemporineos gauchos,
tratando de conservarme siempre, eso sf, dentro de lo que podriamos llamar la verdad
histérica. (1923:2)

Esta cita también nos permite observar también, como afirmamos al definir el aspecto
verbal del modelo del teatro nativista, en el punto 1.3 de esta segunda parte de la tesis, que
este proceso de convencionalizacién y elaboracién poética de la lengua no era advertido por
los autores nativistas, en los que primaba la intencién de registrar con absoluta semejanza el
referente del habla gaucha.

Los personajes de origen nacional de estas obras utilizan en su discurso el idiolecto

criollo caracteristico de la zona pampeana y bonaerense, con excepcién de jPor la Virgen de
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Itati!, en la que Vacarezza buscé representar la lengua propia del pueblo correntino. Por esta
razén, el idiolecto de sus personajes se encuentra plagado de palabras en guarani, en especial
en el cuadro primero, que dificultan la comprensién del texto. Se distingue, ademés; en El
Cabo Rivero el idiolecto utilizado por los personajes de Na Candelaria y Tio Cornejo, que

“l”

buscando representar el habla propia de los negros, troca los sonidos de las letras “I” y “d” por

la “r’.

Con respecto a los idiolectos de los inmigrantes, éste tiene una primera funcién de
diferenciar a los personajes criollos de los que no lo son. Por ejemplo, en La fiesta de Santa
Rosa los personajes se dividen nitidamente en dos categorias: criollos y vascos, especialmente
identificados por el idiolecto y por el vestuario. El idiolecto utilizado por el personaje de don
Baltazar en El ultimo gaucho provoca un efecto cémico, debido a su mal uso de la lengua
castellana dado su origen vasco, asi como también buscan el efecto cémico los idiolectos del
italiano, gallego, turco e inglés de Ya se Acabaron los Criollos.

Sin embargo, en La mala racha se destaca una construccién peculiar en el discurso del
personaje de Agustin. Este no utiliza el idiolecto propio de los inmigrantes italianos del sainete
(“cocoliche™), sino que la acotacién indica su acentuacin italiana y en su discurso se incluyen
algunas palabras italianas escritas correctamente. No se produce la fusién de lenguas que tiene
como.consecuencia la deformacién de ambas, como en el cocoliche, ni la representacién gréfica
de la entonacién de ese hibrido; sino que solamente en la lengua castellana se incorporan algunos
vocablos italianos cuya traduccion se corresponde perfectamente con el significado de la frase.
Probablemente esto se deba a la temprana fecha de composicién de esta obra, 1907, a la que ain
Vacarezza no habia elaborado sus pautas del manejo del lenguaje que caracterizardn a su obra
posterior. Es la tGnica obra nativista de su periodo inicial que pudimos consultar, ya que n(;
hallamos La noche del forastero (1905), y su siguiente obra nativista, El buey corneta ya data de
1912, luego de su triunfo en el concurso del Teatro Nacional en 1911 con Los escruchantes que
lo consagrara como autor dramético y en el que utiliz6 a tal punto los idiolectos, que el miembro
espanol del jurado se abstuvo de emitir juicio sobre esta obra, ya que no pudo comprenderla

El idiolecto rural también tiene la funcién de cédigo social en aquellas obras en las que
presenta en forma claramente diferenciada la lengua de los personajes urbanos y rurales. En
Caseros o El Comandante Ludueiia se establece una marcada diferencia entre los personajes de
origen popular, que utilizan el idiolecto rural -el comandante Ludueiia, dofia Trénsito, los dos
Tiburcios- con los personajes mds cultos o de origen urbano, como Lezica, Marcelino,
Bernabela y Maria de las Mercedes. También en Ya se Acabaron los Criollos el idiolecto

funciona como cédigo social, ya que identifica a los personajes criollos, distinguiéndolos no sélo
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de los inmigrantes, sino también de la nueva generacién de argentinos hijos de inmigrantes.
Jorge y Victoria no utilizan en su discurso ni el idiolecto rural ni el del inmigrante inglés,
mientras que el idiolecto rural de Vigiiela se encuentra muy atenuado, especialmente cuando
dialoga con Jorge. Es evidente el cambio entre estas dos modalidades de lenguaje cuando
Vigiiela ltama a su padre "papd”, por lo que es reprendida por éste, para que lo denomine "tatita".

Es notable la utilizacién del discurso subjetivo en el personaje del cabo Alegria de
Caseros o El Comandante Luduefia, que concluye con risas de cada frase que pronuncia, por
lo que ha recibido ese nombre. También se advierte la utilizacién del discurso subjetivo en el
personaje de don Alegre, de Los hijos del finao, que se caracteriza por un discurso plagado de
referencias a hombres ya fallecidos (“finaos”™), velorios, cementerios y anécdotas pretérités
(“casos™), en este caso, en contraposicién con su nombre. |

Es en este nivel de andlisis verbal donde mds se advierte que Alberto Vacarezza le ha
impreso al nativismo un rasgo propio. Esto se debe principalmente a la utilizacién del verso y
de la elaborada comicidad verbal. Entre estos elementos cémicos a nivel verbal se encuentran
las reiteraciones y los retruécanos, como ya ejemplificamos ampliamente en el andlisis de la
intriga.

En cuanto a la utilizacién del verso, Vacarezza extendié la escritura en verso,
destinada en Calandria solamente a las partes musicales, en algunos casos a toda la obra,
reemplazando asf a los monélogos romdnticos por recitados y aumentando la funcién poética
del lenguaje. Este recurso configura un grupo de obras nativistas de Alberto Vacarezza que
fueron denominadas "romance” por su autor. El “romance” esuna composicién poética integrada
por un nimero indeterminado de versos octosilabos, con rima asonante en los versos pares,
caracteristica de la poesia castellana tradicional. Vacarezza tomé esta estructura del romance
tanto para sus obras poéticas nativistas, como El romance de Ciriaco Ponce (1936), como para la
mayoria de sus obras o fragmentos de obras teatrales nativistas.

Los didlogos construidos en verso alejan al discurso de los personajes del intento de
representacién del habla coloquial rural, y acentiian su convencionalizacién. El idiolecto
criollo sufre una modificacién particular, signado por el uso del verso y el ritmo particular que
esto provoca. Esto establece una relacién de intertextualidad con la poesfa gauchesca, no
solamente con toda la tradicién creada a partir de la obra candnica del género, €l Martin Fierro
de José Herndndez, sino con la obra poética del propio Vacarezza, como la ya citada E/ romance
de Ciriaco Ponce (1936).

Los romances de Alberto Vacarezza son El ultimo gaucho, “romance criollo”, cuya

escritura en versos octosilabos no respeta, sin embargo, la rima caracteristica del romance;
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Juan Moreira, El Cabo Rivero y El Camino a La Tablada, escritos en la estructura propia del
romance: versos octosilabos con rima asonante en los versos pares. '

Aunque estd escrito en prosa, Vacarezza denominé a Caseros o El Comana’ante
Ludueiia “romance de amor y lucha en los dias que precedieron a la caida de Don Juan
Manuel de Rosas [3 de febrero de]*® 1852”. Como ya pudimos observar, las denominaciones
que le otorga Vacarezza a los textos caen en contradicciones. Quizé la razén porque no la

denominase sainete, como a E/ Cabo Rivero, La fiesta de Santa Rosa o Los hijos del finao,
» sea que es una obra de mayor extensién, compuesta en tres actos divididos en nueve cuadros.

Ya se Acabaron los Criollos fue denominada por Vacarezza "sainete cémico-rural”. Esta
denominacién indica su caricter de cruce entre el nativismo y el sainete, lo que también queda en
evidencia por los diferentes tipos de escritura utilizados en su composicidn, ya que mientras que
los cuadros primero y tercero estdn escritos en prosa, el segundo lo est4 en versos octosilabos con
rima asonante en los versos parés, COMO Sus romances.

Esta utilizacion del verso hace que en la obra nativista de Vacarezza predomine en el
discurso de los personajés la funcién poética del lenguaje por sobre la emotiva, que, en
consonancia con los rasgos sentimentales es desplazada en la dramaturgia de Vacarezza del lugar
hegemdnico que ocupa en el resto del corpus nativista. Igualmente, eéta funcién se encuentra
muy presente, incrementindose especialménte en los recitados y canciones con que los
enamorados se expresan su amor mutuamente, como en £l uéltimo gaucho (1929: 6-7), Juan
Moreira (1923: 6), o en El Camino a La Tablada, centrada especialmente en este caso en el
relato de No Lamentos de su pasado, en la expresién mutua de amor de Malva y Crisanto, y
en la muerte en escena de No Lamentos. Estos recitados romdnticos también se caracterizan
por su vocabulario més culto y en la mayoria de los casos con diferentes formas poéticas,
como la décimas, pareados o redondillas, en relacién con el procedimiento del mondlogo
roméntico, del cual -como ya dijimos- derivan. Esto ocurre, por ejemplo, en El Cabo Rivero,
donde se destaca la inclusién en el cuadro primero de un grupo de versos de arte mayor, que
interrumpen la serie de versos octosilabos que componen toda la obra. Estos versos
corresponden al primer didlogo establecido entre Fernando y Nazarena, probableménte para

otorgarle al mismo un cardcter mas elevado propio de estos dos personajes.

La variable zarzuela
Por su cardcter de zarzuela, en El Fortin y Yo soy un criollo y me voy se alternan las

partes cantadas y habladas. Los niimeros musicales que se intercalan en El Fortin aportan un
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elemento nuevo a las obras nativistas ya analizadas, ias canciones corales con coreografias
creadas especialmente para la obra e indicadas someramente en las acotaciones. En los casos
anteriores, las expresiones musicales estaban a cargo de un solista, y en los bailes se
ejecutaban danzas del acervo folklérico nacional.

Las partes habladas de EI Fortin estin compuestas en versos octosilabos con rima
asonante en los versos pares, mientras que las de Yo soy un criollo y me voy lo estén en prosa.
Las partes cantadas de ambas obras utilizan diversas métricas y rimas, dado su necesaria
adecuacion al ritmo musical. Como en todas las obras anteriores, Vacarezza utiliza una forma
ritmica diferente para los versos en que la pareja imposible se expresa su amor.

Yo soy un criollo y me voy... es una versién zarzuelesca de la comedia La mala racha
del mismo autor. Lo que se le ha aportado al texto original fundamentalmente es su
musicalizacién, lo que ha convertido a la comedia en zarzuela, con su caracteristica
intercalacién de escenas habladas y cantadas. Por ejemplo, toda la escena primera es musical,
conformada por el canto coral de los campesinos y el solista de Braulia. También el primer
encuentro en escena entre Braulia y Atanasio ha sido musicalizado, asi como el de Dionisio y
Goyita, que entonan una huella. En el cuadro tercero, mientras en ektraescena el coro de
campesinos reiteran la cancidn inicial, Braulia hace lo propio con una cancién de amor. Tanto
ésta como la que entonaron en su primer encuentro estan compuestos en versos de arte mayor
y en una lengua mds culta, lo que evidencia la biisqueda de Vacarezza de una expresién mds

elevada reservada a la pareja romantica.

Aspecto semintico

Como ya vimos, las obras nativistas estdn signadas en su aspecto semdntico por su
cardcter de evocacién del pasado rural como “edad de oro”, especialmente por los valores
éticos que sustentaban las acciones de los hombres. El punto de vista de la poética del
nativismo se focaliza en la idealizada figura del gaucho argentino, valorado por su ética, su
valentia, en sfhtesis, por su "hombria de bien". El éltimo gaucho es el caso més evidente de esta
operacién de construccién simbdlica de la figura del gaucho que realiza el nativismo teatral.
Vacarezza buscé en esta obra concretar en escena una alabanza a la figura del mitico gaucho
argentino, a su coraje y hombria, signado por un destino fatal que lo persigue hasta la muerte.
Ahora bien, no sélo es el destino, sino también el paso del tiempo y los profundos cambios
sociales que produjo el proceso de modernizacién del pafs lo que condend a este arquetipo a

la desaparicién. La tesis sustentada por la obra podria resumirse en estos versos de El Gaucho,

2 .
® Lo que figura entre corchetes se encuentra tachado a mano en el libreto.
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en los que expresa su inadecuacién social:

Pero los viejos cantores

ya no hallaremos lugar,

ni alero donde cantar;

ese es mi dafio, creald.

El tiempo nos aventd

en su mudanza, muy lejos,

y no se imagina, viejo,

lo que estoy sufriendo yo (1929: 16).

El gaucho arquetipico se concreta también en obras posteriores de Vacarezza, como E/
Camino a La Tablada (1930) y Lo que le pasé a Reynoso (1936). En esta dltima el gaucho se
convierte en resero: su eterno peregrinar no se debe a huir de la justicia, sino a esa actividad,
que tiene como consecuencia el nomadismo como una necesidad vital. Reynoso debe huir de
la justicia luego de su enfrentamiento con Crisanto, pero su peregrinar era previo. Serapio
(1955: 30) define este nomadismo como una “fiebre de caminar” que hace que no
permanezca més de una semana en el mismo lugar. Al igual que Calandria, Reynoso depone
esta modalidad de vida por amor, ya que desea “darle un corte a este viaje sin destino y
quedarme a trabajar en estos campos” junto a Maria del Rosario. Por esto, en su aspecto
semdntico esta obra apunta a lo sentimental, a la preeminencia del amor por sobre todas las
desventuras que asedian al hombre, sin contener niveles de critica al sistema social vigente.

Otro de los conflictos sociales que se advierten en la obra de Vacarezza es el-que estaba
signado por la polaridad criollos-inmigrantes. El pasado que se evoca es aquel de 1a raza pura, en
el que no se hacian sentir las consecuencias del aluvién inmigratorio que produjo tantos cambios
sociales, tanto en medios urbanos como rurales y que fuera uno de los factores desencadenantes
de la modernizacién del pais. No Lamentos en EI Camino a La Tablada y Don Atanasio en Ya
se Acabaron los Criollos configuran al gaucho viejo, que afiora los tiempos pasados y lamenta
la llegada de los inmigrantes. Asf lo expresa:No Lamentos:

(Ahf tiene, amigo Miranda

pa lo que vamos quedando

los criollos en nuestra cancha?

jGringos son los que dominan

y gringos los que comandan! (1930: 2)

Este conflicto entre criollos e inmigrantes se encuentra presente especialmente en dos
textos de Vacarezza, Ya se Acabaron los Criollos y La mala racha, ambos analizados ya en
este sentido en el punto sobre “La imagen del inmigrante italiano en el nativismo” (cfr.

pa’ig.135 de esta tesis).

En consonancia con la preeminencia de lo sentimental, estas obras apuntan a
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demostrar en escena la preeminencia del amor por encima de todas las diferencias y los
contratiempos. Sus textos postulan Ja defensa del verdadero amor frente a la imposicién de la
voluntad paterna ejercida sobre sus hijas en la decisién del casamiento. Esto, unido a su
profundo espiritu religioso, ratificador del catolicismo y gustoso de representar en escena las
creencias y ritos de la religiosidad popular, configuran el campo semdntico al que apunta esta
poética. Un ejemplo evidente de esta expresion religiosa es ;Por la Virgen de Itati!, en la que
se escenifica el culto dedicado a esa advocacién en la provincia de Corrientes. Mds alld de
esta presencia costumbrista, Vacarezza escenifica una intervencién milégrosa de la Virgen en
_ayuda del protagonista. Cuando Manuela intenta quitarle su hijo a El Tacuri sigilosamente
mientras ambos duermen; el cuadro de la Virgen al que le han rezado “movido quizé por el
“viento que se filtra por la ventana o quién sabe por qué misteriosa mano, resbala sobre la
codmoda produciendo un leve ruido Que despierta al Tacurd” (1922: 14), evitando el rapto.
Para el piiblico de la época, que ademds no tenia acceso a la explicacién que aporta Vacarezza
en la acotacién, esto era sin duda fruto de la intercesién milagrosa de la Virgen, lo que
aumentaba el sentido religioso de la obra.

Sin llegar a constituir una variante del modelo a nivel semdntico, ya que el modelo
nativista es absolutamente vigente en ellas, Alberto Vacarezza dedicé varias obras a la pintura
evocativa de ambientes y costumbres de diferentes momentos de nuestra historia nacional.
Esta evocacién no tenia como eje fundamental la reconstruccién de un referente histérico, ni
la representacién de los sucesos pretéritos a fin de provoéar en el espectador un conocimiento
y reflexidén sobre la historia nacional. Por el contrario, estas obras se estructuran en torno a
una intriga sentimental, y presentan en escena tanto las expresiones artisticas como las
costumbres cotidianas de la época con el afdn pictérico y la comicidad caracteristicas del
nativismo. Atin cuando se escenifiquen hechos histéricos (como la batalla de Caseros en E/
Comandante Ludueiia), la obra presenta solamente el impacto de estos hechos en la intriga
sentimental particular que desarrolla. Dentro de esta modalidad, establecemos las casos ya
definidas al nivel de la intriga, segin el tiempo y el espacio que buscan reconstruir en escena:
las obras que evocaban nuestro pasado en la época de Juan Manuel de Rosas y aquellas que
representaban la vida cotidiana en los fortines de la Camparia al Desierto u otras instalaciones
militares.

Con respecto a las primeras, en cuanto a la oposicién politica que enfrentaba a
unitarios y federales, E/ Cabo Rivero toma evidente partido por el bando federal, ya que ante
la alianza de los unitarios con las fuerzas extranjeras, el joven unitario Fernando abandona su .

creencia anterior y decide luchar por la independencia nacional, ya que “Cuando la patria
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peligra/ no hay més que un solo partido”. Sin embargo esta adhesién no es maniquea, ya que
en el ejéreito federal no sélo se encuentra el protagonista positivo, el cabo Rivero, sino
también el villano traidor, el sargento Barrionuevo.

En contraposicién a esto, en Caseros o El Comandante Luduefia no hay una toma de
posicién en este texto frente a la antinomia unitarios-federales. Al igual que en la anterior,
pertenecen al ejército federal tanto los personajes positivos de Luduefia y Lezica como el
negativo de Correa. La diferencia se estableée en que los unitarios (Marcelino y los dos
Tiburcios) no abdican de su posicién sino que la sostienen fervientemente. Ademds, esta

faccién obtiene la victoria luego de la batalla de Caseros, que ocurre en la extraescena.

Conclusiones

Por lo tanto, coincidimos con Jorge Dubatti en que frente a la numerosa cantidad de obras
que conforman la dramaturgia vacarezziana, se observa como éstas se organizan segin un
principio de economia poética, dado su correspondencia a un escaso mimero de. modelos
textuales: la mayorfa de ellas al sainete, un segundo grupo al n:ativismo yun éscaso nimero a lav
revista. También coincidimos con este autor én que esta divisiéon genérica no se corresponde con
las denominaciones que Vacarezza asignaba a sus obras. Como consecuencia de este
cuestionamiento, hemos podido ampliar significativamente el corpus de -obras nativistas de
Vacafezza, ya que mientras Dubatti cita solamente ocho, nosotros hemos comprobado la
pertenencia al nativismo de un total de dieciocho titulos y podemos inferir en base a diferentes
testimonios la pertenencia de siete textos mas.

Hemos demostrado en este trabajo el cardcter nativista de: La mala racha (1907); El
buey corneta (1912), Los cardales (1913), El ultimo gaucho (1916), La casa de los Batalldn
(1917), El Fortih (1917), Los hijos del finao (1917), jPor la Virgen de Itati! (1922), Juan
Moreira-(1923), Ya se Acabaron los Criollos (1926); La fiesta de Santa Rosa (1926), Yo soy
un criollo y me voy (1927), El Cabo Rivero (1928), EI Camino a La Tablada (1930), La china
Dominga (1932), Lo que le pasé a Reynoso (1936), San Antonio de los Cobres (1938),
Caseros o El Comandante Luduefia (1939). Podemos suponer por su titulo o la denominacién
elegida por el autor la posible adherencia al modelo de siete textos mds: La noche del forastero
(drama, 1905), Para los gauchos, querencia (sainete, 1916), Una estrella en la alborada
(romance, 1933), La fiesta de Juan Manuel (romance, 1934), San Benito de Palermo
(romance, 1934), Alld va el resero Luna (romance criollo, 1942) y Virgencita del Rosario
(romance criollo, 1946).

Alberto Vacarezza le ha impreso al nativismo un rasgo propio, principalmente por la
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utilizacién del verso y su particular uso del lenguaje. Un ejemplo de este aporte son los juegos
verbales cémicos, que también caracterizan su textualidad sainetera. Su vocacién de poeta se
inmiscuye en su labor como dramaturgo y el discurso de los personajes adquiere en todos los
casos una intencionalidad artistica que lo distancia de la mera intencién costumbrista de
representar el habla rural y le confiere una elevada funcién poética. Esta convencionalizacién
de la palabra popular en un discurso poético se encuentra también en el sainete, donde
Vacarezza crea una lengua literaria lunfardesca (Pellettieri, 1993a). Ademads, en todos sus
textos hallamos la presencia de poesias, que en forma de canciones o recitados, pueden
adquirir autonomia artistica con respecto a la obra dramdtica.

En cuanto al universo semdntico que Vacarezza connota en sus obras, se evidencia en
todas ellas la propugnacién de valores éticos y/o religiosos, en especial relacionados con el
ideal de conducta que deparaba el arquetipo del gaucho criollo (Bonet, 1935: 98) y con la
exaltacién de la amistad, de la valentia, de la honradez y muy especialmente del amor sincero
y su triunfo frente a las diferencias sociales y econémicas. Acordamos con Lily Franco
(1975), quien destaca el rumbo trascendente de la obra de Vacarezza, ya que para esta autora “en
ninguna de sus obras falta el f&_)ndo moral, la preocupacidn social, la fraternidad hacia el hombre
desde el hombre...”. '

Por su parte, Dubatti (1993) considera que el nativismo le permite a Vacarezza
desarrollar un proyecto ideolégico: llevar al teatro la peculiaridad regional de nuestra cultura a
partir de la escenificacién de costumbres nativas de diversos puntos del pafs. Para este autor,
Vacarezza utiliza a su teatro como escuela de nacionalismo y conciencia territorial, con la
intenci6n didéctica de proveer modelos de conducta entendidos como ejemplares a partir de las
nociones de bondad, utilidad social, amor y respeto a la religién de inspiracién cristiana. Ahora
bien, consideramos que esta intencién que sefiala Dubatti no tiene en la obra de Vacarezza la
fuerza como para convertir a su obra en un teatro diddctico. Sin duda esos valores se
encuentran ratificados por los textos sin el menor cuestionamiento, en especial a nivel de los
destinadores de las acciones de los personajes, pero consideramos que la funcién didéctica del
teatro no es la principal en su obra, sino mds bien lo lidico del hecho teatral, la comunicacién

- con el publico, la creacién de un especticulo. Vacarezza potencia al mdximo ese caricter
festivo ya implicito en el nativismo, lo que se advierte en la gran teatralidad de sus textos, o
sea, en su concepcidn para ser escenificados. Por esto coincidimos con Nora Mazziotti en su
caracterizacion de la dramaturgia de Alberto Vacarezza:

A pesar. de esa diversidad, es posible hallar en sus obras dramdticas un nexo que
constituye el nicleo de su produccién, aludimos a la afirmacién del cardcter de fiesta
que la define. Esta es la zona méis valiosa de su aporte, donde el juego escénico, los
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desplazamientos que exige el desarrollo de la pieza, la riqueza del lenguaje, la
graduacién de las situaciones para arribar al desenlace, los bailes, canciones y recitados,
presentes en todas sus obras, conforman globalmente un especticulo placentero y
festivo" (1982: 21)

Maziotti considera que este cardcter festivo, presente tanto en la produccién nativista
como sainetera de Vacarezza, es una constante del teatro popular, que se apoya
fundamentalmente en la dimensién comunitaria del teatro, entendido como una forma de
esparcimiento grupal. De alli la importancia que este autor asigna al rescate de expresiones del
entretenimiento y del arte popular, como sus juegos, miisica, canto y baile; y que valorice formas
de conocimiento que responden al saber popular como, por ejemplo, la medicina popular, la
religiosidad, las supersticiones y las creencias. .

v En su articulo sobre Vacarezza, Osvaldo Pellettieri (1993a) apunta que este autor
acostumbraba a concretar en sus obras o a propdsito de ellas rﬁetatextos, y analiza los
encontrados por €l con respecto al sainete. Por esta razén, se rastrearon en sus obras nativistas
este tipo de expresiones, objetivo que logramos alcanzar, ya que encontramos un metatexto de
Vacarezza sobre el nativismo: unos versos que figuran como prélogo a la primera edicién de
su romance Lo que le pasé a Reynoso en la Revista La Platea (1936: 2):

PAISANOS:

Quiero escribir un romance llano como la pampa y claro como sus lagunas.

Quiero que hablen y sientan sus personajes como sienten y hablan en mis pagos. Sin
retorcimientos literarios ni complicaciones psicoldgicas.

Ya sé que en la tierra de los criollos, los criollos no estdn de moda. Pero a mi no me
importa. Las modas pasan. Los criollos se multiplican.

Mi tnica preocupacion fue llegar a la sencillez de la naturaleza.

Si lo he conseguido, el tiempo lo dira. Si me he equivocado, también. De todas maneras
no me arrepiento de haberlo escrito. '
Aprendiendo a vivir, se va la vida

ALBERTO VACAREZZA .

‘Vemos en este poema como Vacarezza expresa el afdn de los autores nativistas de
representar el lenguaje y las formas de ser “criollas”, con sus diferentes matices regionales,
con el fin ideolégico de recuperar y fijar estas tradiciones ante el acelerado proceso de
modernizacién que provocaba su desaparicién. A diferencia de lo que expresan sus metatextos
sobre el sainete (como vimos en el estudio del costumbrismo en el sainete, en el capitulo 1.3
de esta tesis), si concibe al nativismo como un reflejo o pintura de la realidad, sin pbner en
evidencia las convenciones del género.

También se desprende de este texto cémo Vacarezza valoraba la claridad y la
autenticidad de la expresién artistica, lo que tuvo como consecuencia que su dramaturgia

permaneciera- impermeable a las corrientes modernizadoras que signaron nuestro teatro a
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partir de 1930. Su identificacién con la cultura niacional también fue razon para su rechazo de
estas corrientes modernizadoras, caracterizadas por su intertextualidad con poéticas europeas,
asi como de su constante utilizacién de poéticas teatrales argenfinas. Vacarezza permanecié
fiel a lo largo de cuarenta afios tanto a su ubicacién dentro del subsistema popular como al
repertorio de modelos textuales que caracterizaron su obra dramdtica. Elabor6 una férmula
dramdtica, cristalizada, que reiter6 a lo largo de su extensa produccién. Esta férmula estaba
cimentada) sobre una concepcién ideoldgica y estética conservadora, que reaccionaba contra
las consecuencias del progreso, y que ya habia perdido vigencia en esos afios, signados por la
modernizacién social y artistica. En este sentido, la obra nativista de Alberto Vacarezza
coincidia con las concepciones del “regionalismo oligarquico” (S/D, 1972: 11-16) y de la
corriente ideolégica del nacionalismo conservador, que reaccionaba escandalizada ante el
proceso de modernizacién de nuestro pais y que encontraba en torno a la mitificacién de la

figura del gaucho y su moral un elemento aglutinante de unién e identificacién nacional.

‘11.1.6 Tercera fase del nativismo teatral

La tercera fase del nativismo se inicia a partir de M hijo el dotor (1903) y se concreta
definitivamente con el estreno de Barranca Abajo (1905) de Florencio Sdnchez, obras que
producen una reversién total del modelo del nativismo anterior. Esta tercera fase del
nativismo se constituye a su vez en la primera versién del nuevo sistema teatral instaurado en
torno a la obra de dicho autor, en la que el nativismo se imbrica con los procedimientos del

drama realista y naturalista de tesis social.

El sistema teatral de Florencio Sinchez

La obra dramética de Florencio Sanchez, a partir de su consagracién como autor teatral
con el estreno de M hijo el dotor en 1903 y especialmente con el estreno de Barranca Abajo en
1905, ocupd el lugar central del campo teatral argentino. Su textualidad se convirtié en un
modelo que generd la creacién de otros textos, por lo que constituyé en torno suyo un sistema’”.
Este sistema tuvo la particularidad de ser valorado por todas las instituciones legitimadoras y
miembros del campo teatral (tanto critica como piiblico, autores, actores, etc.) por lo que llegé a
ser dominante con gran rapidez, y sumamente productivo. Asf, numerosos autores escribieron

sus obras siguiendo su modelo, los que se incluyen por esto en el denominado por Osvaldo

3Un sistema teatral (Pellettieri, 1992) es un texto o conjunto de textos modelo que producen otros textos en un
periodo determinado de tiempo. Es una fuerte textualidad que, con sus modelos propios y a partir de cambios y
rupturas, va evolucionando en el tiempo. Estos cambios se explican a nivel formal (interno) y a nivel contextual
(debido a sus contactos con la serie social y a su apertura a nuevos piblicos).
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Pellettieri (2002, 378-389) “Sistema Teatral de Florencio Sdnchez”. Entre otros, forman parte de
este sistema los textos de autores como Roberto J. Payrd, los de la primera época de Armando
Discépolo, Pedro E. Pico, Vicente Martinez Cuitifio y Rodolfo Gonzilez Pacheco.

La dramaturgia de Florencio Sanchez (Pellettieri, 1987c;' 1992) se caracterizé por la
tensién entre dos principios constructivos: los del romanticismo tardio y los del realismo-
naturalismo. Con respecto al primero, el romanticismo tardio era la vertiente vigente en
nuestro teatro desde fines del siglo XIX. Estaba compuesto por dos variantes, el melodrama
social y el nativismo. La primera de estas era de cardcter melodramdtico, mientras la segunda,
compartia con la primera la intriga sentimental, pero estaba modulada por el costumbrismo y
la comicidad. Ambos géneros se basaban en una concepcién lidica del teatro, como
entretenimiento social (Pellettieri, 2002: 163-166), concepcién que Sdnchez cuestiond y buscé
sﬁperar desde su teorfa y su prictica teatral, concretando una reversion total del modelo
nativista, llevando a esta poética a evolucionar concretando su tercera y iltima fase y
generando un sistema nuevo.

En cambio, el naturalismo®" constituye la innovacién aportada por Sdnchez al teatro a
partir de su productiva apropiacién del estimulo externo del teatro naturalista europeo. El
naturalismo es una tendencia estética que pretende dar un testimonio de la realidad social,
especialmente del enfrentamiento del hombre con su contexto histérico social. Este
movimiento artistico preconizaba la reproduccién total de una realidad no estilizada o
embellecida. El naturalismo llegé tardiamente al teatro, proveniente de la novela. Esta se
destaca por la profundizacién psicoldgica de los personajes y la minuciosa documentacién de
la vida cotidiana y descripci6n del ambiente. Esta importancia asignada al ambiente en toda la
estética naturalista se basaba en las teorfas del filésofo e historiador Hippolyte Taine (1828-
1893), que consideraba que las ‘creaciones humanas dependian de un modo principal de los
factores de la raza, del medio ambiente y de la época. La psicologia y las acciones de los
hombres son productos del medio social en el que se halla inmerso, que las determinan. En
correlacién con esto, esta corriente concedia gran importancia a las teorfas de las leyes de la
herencia, asif como en la correlacidn entre las ciencias humanaé y naturales, caracteristica del
positivismo.

Emile Zola, el principal impulsor del naturalismo francés, en su texto El naturalismo
en el teatro postulaba la necesidad de un teatro que represente de manera verosimil la realidad

cotidiana, desterrando del teatro los convencionalismos, en especial a nivel de la puesta en

3! Para esta breve sintesis de la estética realista-naturalista seguimos los trabajos de Patrice Pavis (1998: 311-
313; 380-383); César Oliva y Francisco Torres Monreal (1994 309-341) y Eduard Braun (1986: 29-45).
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escena (decorados pintados, vestuarios fastuosos, entonacién declamatoria). Ademds, sus
personajes-debl’an ser “individualizados, actuantes bajo el imperio de las influencias que los
rodean, viviendo nuestra vida en el escenario”, “personajes de carne y hueso, que lleven con
ellos el aire que respiran” (Oliva, 1994: 340). Su teatro cuestionaba la moral burguesa y sus
comportamientos sociales, expresando su indignacién moral respecto a las condiciones
sociales predominantes. Zola habia aplicado su teorfa naturalista a la novela con anterioridad,
por lo que sus obras teatrales fueron adaptaciones de ellas, como Teresa Raquin (1873) y La
Taberna (1879). El naturalismo recién llegard a la escena gracias a la labor de André Antoine
en el Téatre Libre de Paris en 1887.

Por lo tanto, la adopcién de los recursos del naturalismo por Florencio Sanchez
aportaron un profundo cambio al teatro argentino de principios de siglo. Por esta razén, su
dramaturgia fue considerada como superadora del pasado teatral argentino, especialmente por
su intencién de concretar un teatro de tesis social, en contraposicion con el teatro considerado
como mero entretenimiento. Los elementos naturalistas de la dramaturgia de Florencio
Sanchez, entre otros, son la observacién y descripcién minuciosa del ambien-te, la mostracién
de la presién de este ambiente sobre el individuo, la concepcién de la existencia de una
fatalidad que domina a los personajes, la primacia en algunos momentos de el discurso
narrativo por sobre la accion teatral por necesidad de explicar y clarificar la tesis social que
sustenta la obra, y especialmente la organizacién de todo su desarrollo dramético recursos en
pos de la comprobacién de una tesis social.

Osvaldo Pellettieri .(1992; 2002: 378-389) dividi6 la dramaturgia de Florencio Sdnchez
en tres fases, segiin la predominancia de cada uno de estos principios constructivos. En un
primer grupo de obras, como Barranca Abajo (1905) y En familia (1905), predomina el
costumbrismo, y los elementos naturalistas se encuentras atenuados. ‘Estas obras constituyen
la tercera fase del nativismo, que cierra el ciclo del nativismo y se constituye en la fase
emergente del nuevo sistema teatral generado en torno a su dramaturgia. La segunda fase,
canénica, estd compuesta por un grupo de obras en las que se equilibran los procedimientos
de las dos vertientes, como La gringa (1904) y Los muertos (1905). En un tercer grupo, se
imponen los principios naturalistas, como en El pasado (1906), Nuestros hijos (1907), o Los

derechos de la salud (1907).

La tercera fase del nativismo en la obra de Florencio Sinchez
Tomando como punto de partida el modelo textual de la poética de Florencio Sanchez

definido por Osvaldo Pellettieri (1992; 2002: 378-389), estableceremos las diferencias
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fundamentales entre su dramaturgia y el nativismo, a fin de observar la evolucién que produjo
en el sistema. Tomaremos en cuenta especialmente a las obras que consideramos que tienen
una mayor relacién con el romanticismo tardio, como son M hijo el dotor, Barranca Abajo y
La gringa, ya que en su obra posterior, caracterizada por la exclusividad de los
procedimientos naturalistas y la intencién de concretar un teatro de tesis, como por ejemplo
Los muertos, el modelo nativista no tiene ya presencia.

A nivel de la accién encontramos una diferencia fundamental entre el nativismo y el
teatro de tesis social de Florencio Sénchez. El sujeto de este tltimo sale de su inaccién para
recuperar su honra social, movido por la situacion de vergiienza social en la que se encu.entra
y siempre fracasa en su objeto. Este teatro presenta al sujeto inmerso en una sociedad que no
permite que acceda a los bienes espirituales que ella misma le insta a conseguir, por esto
hallamos a la sociedad ocupando tanto la instancia destinador como oponente. Han

- desaparecido los valores que movilizaban las acciones en el nativismo, el amor y la ideologia
del gaucho arquetipico, asi como el eje ideoldgico sentimental se convierte en social.

Otro hecho absolutamente diferenciador es el desenlace negativo. En el nativismo, atin
con el sacrificio o hasta la muerte del sujeto, el objeto era siempre concretado: la unién de la
pareja imposible. En cambio, el sujeto de las obras de Sdnchez, por mds que intenta alcanzar
su objeto, nunca lo fogra. En vez de coincidir con el arquetipo idealizado del gaucho, en estas
obras el sujeto coincide con el personaje patético, que se enfrenta a una sociedad que ha
cambiado sus normas tanto relacionales como econémicas, pero €l no puede adaptarse a las
mismas. En el caso paradigmidtico de la obra de Sénchez, Barranca Abajo, el sujeto, Zoilo,
busca recuperar la honra social que ha perdido junto a sus éampos y bienes econémicos en un

"juicio por la propiedad de la tierra. La imposibilidad de lograrlo lo impulsa al suicidio en el
desenlace. Semejante es el caso de Cantalicio en La Gringa, quien se abandona a la muerte
por la simbdlica herida que le ha causado un aitomévil, a los pies de un no menos simbélico
ombi. El enfrentamiento con su hijo Julio, simbolo de la nueva sociedad, acelera la
enfermedad de Don Olegario de M ‘hijo el dotor, llevdndolo a la muerte.

Ademids, el desarrollo de la accién es mucho mds lento que en el nativismo,
caracterizado por las aceleraciones melodramdticas. En cambio, las numerosas secuencias
transicionales referenciales en las cuales se explicita la situacién conflictiva, detienen la
accién haciendo prevalecer por momentos el discurso narrativo. Esto es especialmente claro
en los largos parlamentos de Julio en M hijo el dotor, en los que explica con gran detalle su
concepcién ideoldgica.

A nivel de la intriga, predominan los recursos propios del drama realista-naturalista: el
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encuentro personal, la gradacién de conflictos, la prehistoria del principio, los intermedios
madurativos, la antitesis de caracteres, etc. Como consecuencia de esto, se atenian tanto lo
sentimental como el costumbrismo y la comicidad propios del modelo nativista en su primera
y segunda fase, opacados por un desarrollo dramético destinado a comprobar una tesis
realista. :

| El artificio fundamental a nivel de la intriga caracteristico del realismo-naturalismo es
el encuentro personal (Bentley, 1971; Pellettieri, 1992: 31), que marcan los climax draméticos
de la obra. En M’hijo el dotor Sanchez utiliza a los encuentros personales para contraponer las
dos concepciones de vida en conflicto, la paternalista arcaica de don Olegario y la moderna,
pero un tanto contradictoria, de Julio (Acto I, escena XII y Acto II, Esc. VI). Lo mismo
sucede con el enfrentamiento entre Cantalicio y Préspero en La Gringa (1952: 17-18) En
Barranca Abajo se destaca el encuentro personal que establece Zoilo con Aniceto, en el que
Sanchez desarrolla su fundamentacidn la tesis principal que sustenta en esta obra: el suicidio
como el tinico camino de un hombre acorralado por la sociedad que lo ha llevado a la miseria
y su propia familia, que le ha perdido el respeto patriarcal.

Sin embargo, no desaparecen del todo los recﬁrsoé melodramadticos, especialmente la
coincidencia abusiva, que asola a los personajes positivos de Zoilo y Robhstiana en Barranca
Abajo, Cantalicio y Victoria de La gringa y Olegario y Jesusa de M hijo el dotor; asi como la
pareja imposible, formada por Robustiana y Aniceto en Barranca Abajo, Préspero y Victoria
en La Gringa, y por Jesusa y Julio en M hijo el dotor. Con respecto al tridngulo amoroso,
también se halla presente en las tres obras, en las que se suman a las parejas ya definidas
Prudencia en el primer caso, el constructor en el segundo y Sara en el tercero. |

. El costumbrismo, como ya dijimos, permanece, pero se pone a servicio de la intencién
naturalista de reflejar ese ambiente al que se le asigna una importancia fundamental en la
constitucién de la psicologia de los personajes. Por tanto, no detiene la accién con cardcter
ornamental, ni busca entretener al espectador con cantos y bziiles, sino que se inserta como’ _
mostracién del habla y las actividades cotidianas de los pobladores rurales. Algunas de estas
actividades superan las mera descripcion costumbrista para adquirir relacién con la trama
desarrollada, confluyendo a la comprobacién de la tesis. Tal es el caso de las tareas
domésticas que obligan a cumplir a Robustiana, como pisar el maiz en el mortero, a pesar de
su delicado estado de salud, hecho al que ]uegoiadjudican la aceleracién de su muerte.

La obra en que la presencia del costumbrismo es mayor es La Gringa, ya que en el
primer acto se describe largamente la llegada de los peones a la chacra para tomar el desayuno

luego de sus faenas, mientras que toda la primera escena del segundo acto es una situacién
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costumbrista en la que se describe un partido de “murra” entre colonos italianos y uno de
“escoba” entre criollos en una fonda, mientras que durante la misma, los colonos cantan
canciones tradicionales piamontesas. El cambio de género se evidenéia en que, en vez de ser
el juego interrumpido por las caracteristicas situaciones del nativismo, lo es por la llegada de
un paisano que solicita al doctor que atienda a un pedn que agoniza; a lo que éste se niega
porque no desea abandonar el juego de cartas. Esta indiferencia constituye un claro elemento
de denuncia social, ya que el paisano acota que de ser el enfermo un “gringo” rico, el médico
no haria tal cosa.

En cuanto a la comicidad, ésta se encuentra muy atenuada. No hay personajes
exclusivamente comicos, ni casi comicidad a nivel verbal o gestual, salvo en la primera
escena dé M’hijo el dotor. El personaje de doiia Martiniana de Barranca Abajo como el de
Rita de M’hijo el dotor tiene caracteristicas comunes, y entre ellas rasgos de comicidad..
Ademds, comparten la utilizacién de un idiolecto rural mas fuerte, y su rol de “chismosa
entrometida”.

El sistema de personajes no gira ya en torno al héroe gaucho, sino al personaje
‘ patético. Su patetismo deviene de su inactualidad, de su falta de adaptacion a los cambios
sociales que ha producido la modernidad. Esta situacién de patetismo eclosiona especialmente
en los finales de actos. Por ejemplo, en La Gringa el personaje de Cantalicio alcanza su
climax patético en el final de los actos II y III, mientras que Zoilo, en Barranca Abajo lo
concreta en los finales de los actos I, y III. Esto tiene como consecuencia, que, al igual de lo
que ya expresamos en referencia a Ya se Acabaron los Criollos, que se produzca una situacién
ambigua en el texto. Mientras por un lado La 'Gringa valora abiertamente el progreso y la
integracién entre inmigrantes y criollos; la concentracién de la funcién emotiva en el
personaje de Cantalicio hace que la identificacién compasiva (Jauss, 1986: 259) del
espectador se pose sobre él. “

En cuanto al aspecto verbal, en estas tres obras Sanchez utiliza el idiolecto rural
caracteristico del nativismo. Pero ya se advierten rasgos diferenciadores muy ‘evidentes.
Sidnchez utiliza las formas verbales destinadas a representar la lengua corriente de los
pobladores rurales de manera inconstante, no absoluta, ya que en algunos momentos el
discurso de los personajes presenta una modalidad mds culta, o de expresiones y modalidades
de origen espaiiol o urbano. Esto fue advertido por quienes han editado sus obras, como por
ejemplo en las “Advertencias” antepuestas a La Gringa (1952: 4) y En Familia (1952: 68) en
la edicién que consultamos para el presente frabajo.

Asimismo, esta utilizacién del idiolecto criollo también tiene una funcién de cédigo
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social, que distingue a los personajes urbanos de los rurales, especialmente en las obras
M’hijo el dotor y La Gringa, lo que contribuye a subrayar el conflicto que se establece entre
ellos, como entre Olegario y Julio en la primera y entre Nicola y Horacio en la segunda,
centrado en la antinomia ciudad-campo.

Con respecto al discurso de los personajes inmigrantes, en el caso de Marfa, de La
Gringa, la acotacion indica que un texto en castellano debe ser dicho, si esto fuera posible, en
dialecto piamontés; asi como que este personaje conserva un marcado acento italiano. Pero
ninguna de estas dos elementos queda registrado en la escritura de la obra. Sdnchez ni incluye
palabras en italiano, salvo contadas excepciones en el discurso de Nicola, ni modifica la grafia
de las palabras segiin la entonacién italiana.

En cuanto al discurso mediato, es evidente que la intencion naturalista ha tenido como
consecuehcia que las escuetas descripciones escenograficas nativistas se amplien en largas
" descripciones realistas. Por ejemplo, citamos a continuacién la acotacién inicial de La Gringa:

A la derecha, fachada exterior de una casa sin revocar, de aspecto, si no ruinoso, sucio y
desgastado. Una puerta y dos ventanas sin rejas, y sobre éstas, a todo lo largo de la pared,
una hilera de casillas -el palomar- bastante pringosas. Junto a la ventana, en primer
término, algunos cacharros con plantas cubiertas con lonas, por la helada. A la izquierda,
construccién de adobe y paja y un rancho largo con dos puertas. Al foro, un gran pozo de
balde, de brocal bajo y un largo abrevadero en comunicacién con el pozo por una canaleta;
junto al pozo, un baldecito manuable con soga. Perspectiva amplia de terrenos de labranza,
en la que deben notarse los manchones negros de la tierra recién arada. En las paredes del
rancho y de la casa, colgados, arreos, sogas, piezas de hierro viejo, bolsas, etc., y por el
suelo, en desorden, picos, palas, rastrillos, horquillas, una carretilla de mano, trozos de
madera, un arado viejo, bancos, cacharros. Junto al rancho, en segundo término, un yunque
con las herramientas adecuadas. Pleno invierno. Al alzarse el telén, los rayos del sol
naciente empiezan a bafiar la fachada de la casa. (1952:5)

Esta deséripcién escenografica naturalista no séio implica un cambio a nivel del
. hablante dramdtico bésico, sino muy especialmente un cambio muy grande al nivel de la
concepcidn de la puesta en escena, ya que esta acotacién solicita al escenégrafoA que cree un
espacio escénico plagado de elementos, mientras que con anterioridad sélo escasos objetos
eran tanto indicados como utilizados en escena.
Con respecto a las funciones del lenguaje, se destaca el notable aumento de la funcién
referencial, que predomina junto a la emotiva. )
A ni\_/el semér;tico, la dramaturgia de Sanchez, en vez de concretar una evocacién
mitificadora del pasado, muestra las contradicciones sociales que ha provocado el proceso de
modernizacién, especialmente los conflictos suécitados por ésta. La division y enfrentamiento
entre personajes no se produce entre inmigrantes y criollos, ni entre honrados y villanos,

como en el nativismo, ya que hay de estas cuatro categorias en cada uno de los polos en
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cuestién. Esta polarizacion se establece entre adaptados y reaccionarios a estos cambios
sociales. El proceso de modernizacién nacional es visto en estas obras como algo traumético,
que enfrenté a padres e hijos. Ahora bien, el punto de vista de estas obras permanece
ambiguo, no se identifica claramente con uno u otro sector. Como ya comentamos, en La
Gringa, desde el texto se alaba el progreso que trajo consigo el proceso inmigratorio y se
tiene la confianza en el crecimiento de la nacién gracias a esa fusién entre inmigrante y
criollos: .

PROSPERO.- (...) Bisquenme la tiltima gringuita de éstas y verdn qué mujer asf les sale,

qué compaiiera pa todo, habituada al trabajo, hecha al rigor de la vida, capaz de cualquier

sacrificio por su hombre o por sus hijos. jAmalaya nos fuéramos juntando todos los hijos

de criollo y de gringo, jy verian qué cria! (1952: 13)

HORACIO.- jMire qué linda parejal... Hija de gringos puros, hijo de criollos puros... De

ahf va a salir la raza fuerte del porvenir. (1952: 66)

Pero este progreso viene de la mano de la ambicién desmedida de don Nicola, de lé
soberbia de Maria, de la simbdlica tala del afioso y respetable ombi por motivos decorativos,
por el igualmente simbdlico automdévil que asusta al caballo hiriendo a Cantalicio. Asimismo,
es sobre el personaje patético de Cantalicio donde se concentra la mayor funcién emotiva del
texto, lo que busca provocar la identificacién compasiva (Jauss, 1986: 259) del espectador.
Por lo tanto, consideramos que Sdnchez no tiene una visién maniquea, donde lo positivo
absoluto se encuentra en un polo y lo negativo absoluto en el otro. |

Esto ocurre también en M ’hijo el dotor, donde por un lado Julio impugna el
paternalismo como estructura social, al cuestionar las relaciones de respeto patriarcales,
propugnando unas mads sinceras, basadas en el carifio y la cordialidad, asi como cuestiona
también el derecho de los padres a gobernar la vida de sus hijos. Sin embargo, este personaje
que representa la modernidad, la razén, presenta cavilaciones, dudas. No asume ninguna culpa
por haber engafiado a Jesusa, ya que se ha dejado llevar por “una vil manifestacién del
instinto”. No admite renunciar a su libertad, ni atin ante la noticia de que Jesusa espera un hijo
suyo. Sin embargo, ante el lecho de muerte de su padre comienza a dudar en mantener esa
actitud, pero lo que lo hard cambiar de opinién son los celos al advertir los deseos de don
Eloy hacia Jesusa, en un giro vertiginoso y poco verosimil.

Barranca Abajo parece ser la obra en que sus personajes se dividen de manera més
maniquea entre buenos y malos. Pero el arrepentimiento de Dolores y, en menor medida, de
Rudecinda en el desenlace quiebra esta polarizacién absoluta, y, como ya comentamos en el
caso de La Gringa la funcién emotiva se concentra en el personaje de Zoilo, por lo que es
espectador se identifica empdticamente con el personajes que es vencido por las nuevas

normas sociales y econémicas de la Argentina moderna.
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Para realizar un estudio semdntico de las obras de Sdnchez es necesario incluirlas en
un estudio mas amplio de las obras y la ideologfa del autor. Es sumamente complejo intentar
trazar el mapa conceptual de la ideologia de Sdnchez, ya en €l concurren elementos disimiles
y hasta contradictorios. Por un lado, en 1897 participé en la sublevacién de Aparicio Saravia,
caudillo blanco representante del ruralismo  tradicional uruguayo. Con posterioridad, ese
mismo afio se afili6 al Centro Internacional de Estudios Sociales, institucién anarquista en la
que Sénchez dictaba conferencias de critica social. En el afio 1902, es despedido del diario La
Repiiblica, de Rosario, por hacer causa comiin con los obreros durante uﬁa huelga gréfica.

Por otra parte, en sus textos Cartas de un flojo (1900) y El caudillaje criminal en
Sudamérica (1903) impugna el pasado americano signado por la barbarie, a lo que opone las .
pautas progresistas y racionales de la civilizacién. David Viiias (1980) interpreta esto como la
adopcion por parte de Sdnchez de la concepcidn liberal sustentada en la antitesis sarmientina
civilizacién-barbarie, e identifica tanto a estas obras como a su dramaturgia con la visién del
mundo del liberalismo argentino, a la que adheria la clase dominante en las primeras décadas
del siglo. Por esto, Vifias considera que en M hijo el dotor se produce una transposicién
dramitica de la antinomia civilizacién-barbarie, en la que se enfrentan en Julio y Olegario la
" razén contra el instinto, 1a cultura contra el conocimiento empirico, la cordialidad c.on el
respeto al padre, la cultura urbana a las tradiciones del campo. También considera Vifias
como una continuidad ideoldgica la divisién que establece Sdnchez en El teatro nacional
entre el teatro “moreirista” y su propia obra. Ahora bien, c6mo se explica este proceso de
Sanchez, que transita por el partido blanco, el anarquismo y el liberalismo. Vifias lo adjudica
a su supeditacién concreta a la oligarquia liberal, a partir de su insercién laboral en el
periodismo, que respondia a estos intereses. Por esto es que Vifias considera a Sdnchez como
un “comentador dramético de las pautas ideoldgicas propuestas por el liberalismo’; (1980: 27)
que oscila entre un revolucionarismo abstracto y una ratificaéiéh de la ideologia oficial. '

Consideramos apropiado para dilucidar cual era la intencién ideolégica de Florencio
Sanchez profundizar en su metatexto fundamental: El featro nacional, en el (iue concretiza su
propia teoria teatral. En él condena abiertamente a la gauchesca, a la que considera “el teatro
de la fechoria y el crimen, como idea y al mal gusto, como forma” especialmente por
despertar los “iL)stintos regresivos adormecidos en el alma popular” y valora al nativismo:

Martiniano Leguizamén, este Gltimo con su pintoresca Calandria, hicieron obra sana y
honesta llevando un poco de verdad y poesia al teatro gaucho. A ellos debemos
agradecerles la muerte de Moreira, de Cuello, de Hormiga Negra (1941b: 622)

Sanchez expone su propia visién del desarrollo histdrico del teatro nacional, valorando

sus expresiones “veridicas” y condenando las que no lo eran. Postula a su propia obra como
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modelo de este teatro naturalista que propugnaba como Unica forma vilida, a tal punto que
considera que luego del estreno de su primer obra recién se comenzé a hacer teatro. Establece
un antes y un después en la historia del teatro nacional a partir de ese hecho, en especial por el
cambio en los gustos de] piblico y de la modalidad de escritura de los autores. Por lo tanto,
Sdnchez advierte el lugar de hegemonia al que habia alcanzado el sistema teatral instaurado
en torno a su dramaturgia:

Se escribian costumbres desconocidas. Un rancho de paja y terrén por decorado, por
lenguaje caracteristico unos cuantos “canejos” y “ahijunas” cuando no expresiones de la
Jjerga lunfarda portefia, con pasiones y sentimientos de importacion teatral. '
Con estos elementos se fabricaba una obra nacional. El piblico, a falta de cosa mejor y
mds veridica, amparaba y protegia esos bodrios con estimulante complacencia.

M’hijo el dotor, reflejando costumbres vividas produjo una revolucién. Su éxito
estrepitoso se debe a la verdad y sinceridad con que fué escrita la obra. El piiblico lo
comprendié asi y compensé mi labor con las ovaciones mds grandes que haya recibido en
mi carrera artistica (...) El piiblico no toleré mds paisanos declamadores ni mds costumbres
falsificadas. Denme verdad como ésa y la aplaudiré.

‘Se escribié muy poco teatro mas en ese género. Se empezé entonces a hacer teatro; ideas o
teatro, formaron mayor o menor éxito, pero con positiva probidad artistica. (1941b: 623-
624) :

Mis alla de la tan cuestionada coherencia ideolégica de Sanchez, lo que es evidente es
su identificacién con la poética del naturalismo, con la bisqueda de una representacién veraz
y de un teatro reflexivo, que supere €l mero entretenimiento popular. Consideramos que este
es el gran legado de Sdnchez al teatro argentino, y que al convertirse su textualidad en el

sistema dominante, esta intencién critica signé nuestro teatro.

La tercera fase del nativismo en los dramas de Julio Sinchez Gardel

Dentro de las obras que forman parte del sistema teatral de Florencio Sédnchez,
queremos detenernos especialmente en el andlisis de los dramas de Julio Sénchez Gardel
debido a su relacién més estrecha con el romanticismo tardio y, por lo tanto, su pertenencia a
la tercera fase del nativismo. Al igual que lo sefialado por Osvaldo Pellettieri sobre Armando
Discépolo (1987c), y que advertimos también sobre Alberto Vacarezza, Julio Sanchez Gardel
ha deseado concretar una obra dramadtica de relevancia artistica. Con este fin, los tres autores
mencionados han abandonado los géneros considerados menores que solian cultivar, como la
comedia y el sainete, y han tomado como modelo la dramaturgia de Florencio Sdnchez, que
ocupaba el centro del campo intelectual del momento. Tanto Sédnchez Gardel como
Vacarezza, cuyos dramas nativistas analizaremos a continuacién, han concretados textos
inscriptos en la primera fase del sistema teatral inaligurado por Sanchez, que a su vez

configura la tercera fase del nativismo y su evolucién, cuyo texto modelo es Barranca Abajo.
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Y en ambos casos, el fracaso de la representacién de sus obras (E! Zonda de Sanchez Gardel y
La casa de los Batallan de Vacarezza) los ha hecho regresar al camino del teatro popular.

En los dos dramas de Julio Sanchez Gardel, La montafia de las brujas (1912) y El
zonda (1915), se integran el nativismo y los recursos propios del drama realista: la
estructuraciéon de la intriga en base al encuentro personal, la gradacién de conflictos, la
prehistoria del principio, los intermedios madurativos, la antitesis de personajes, elaborando
un desarrollo dramdtico destinado a comprobar una tesis realista. Por ejemplo, se hace
evidente la gradacidn de conflictos en la estructura de La n\mntaﬁa de las brujas, en la que la
linea de accién centrada en el personaje de Le6n se encuentra contenida al principio de cada
acto y estalla en el final de cada uno de ellos, pero cada vez con mayor tensién, creando una
progresion dramdtica hasta llegar al climax del desenlace. Ademds, la presentacién de los
personajes protagénicos se realiza de manera indirecta, al igual que la de Don Zoilo en
Barranca Abgjo. En las primeras escenas de ambos dramas, por medio de réferencias de otros
personajes (prehistoria del principio), se presenta el conflicto en ausencia de sus
protagonistas. Asi, cuando estos.ingresan a escena, el espectador ya conoce su condicién y la
situacién por la que atraviesa. Este es el caso del relato de No Tobias, que informa sobre la
prehistoria de Don Tadeo, inmediatamente antes de su ingreso a escena (La montaiia de las
brujas, 1955: 206-207).

A pesar de esta fuerte presencia de elementos del teatro realista y naturalista, lo
sentimental y 16 melodramadtico, rasgos provenientes del nativismo, siguen teniendo gran
relevancia en la intriga de estos dos dramas, en especial por la reiteracién de los recursos de la
pareja imposible, la coincidencia abusiva y la complicacién amorosa, establecida en estos
casos entre Daniel/Leén/Juan de Dios/Inda en La montafia de las brujas y entre
Amancay/Siimac/Auca en El zonda.

Otro de los rasgos que sefialan la adherencia de estos textos a la tercera fase del
nativismo es su relacién con el romanticismo. Como veremos en el éapftuio 11.4, uno de los
postulados roméanticos —qu;: se origina en el pensamiento de Johann Gottfried Herder- es que
el clima, el paisaje, la configuracién geografica, la peculiar naturaleza que rodea al hombre en
cada regi6n confluyen en la configuracién de ciertos rasgos culturales propios, que son los
que caracterizan y definen la pertenencia a una nacién. Esta concepcién fundamenta a toda
una rama de esta tercera fase del nativismo, en la que se produce una fusién entre el héroe
roméntico y el paisaje, la identificacién del estado de dnimo del personaje protagénico con el
clima y la geografia imperante en el espacio donde se desarrolla la accién teatral.

A su vez, este rasgo roméntico se integra con un rasgo caracteristico del naturalismo
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presente en estas obras es una mayor profundizacién psicoldgica de los personajes principales
y la fundamentacién de sus acciones en base a la influencia que el medio ambiente en que
viven ejerce sobre ellos. Esta concepcidn caracteristica del naturalismo, se sustentaba tanto en
el pensamiento de Herder como en la teoria estética ya citada de Hipélito Taine. Es evidente
que la naturaleza es un factor fundamental en ambos dramas, le transmite a los personajes y a
los conflictos su mismos rasgos de ferocidad y rudeza. La acotacién inicial de La montaiia de
las brujas define asf al espacio escénico: ‘

Un puesto aislado en la montafia andina. (...) A todo foro montafias escalonadas. El paisaje

~ es desolado, sombrio, dspero y hostil. Domina la piedra con todos sus matices.” (1955:

202).

La descripcién de la naturaleza adquiere la significacién de indice ambiental, de
indicador del estado de dnimo de los personajes (De Toro, 1987: 113). En esto, estos dramas
coinciden con la vertiente posterior establecida por Perla Zayas de Lima, en las que el
conflicto sentimental estd condicionado por el 4mbito rural, por esa

tierra implacable y misteriosa, capaz de despertar las pasiones mds incontrolables, en la

que Jos hombres son puro instinto y aman y matan con la misma intensidad y casi por las

mismas razones (1983: 55).

En cuanto a la presencia y continuidad del costumbrismo, éste se centra especialmente
en La montafia de las brujas en torno a los preparativos del baile que Don Tadeo organiza en
honor del regreso de Daniel, para el que preparan aloja y disponen un asador en escena. Pero,
en primera instancia, este festejo es interrumpido por la aparicién de No Camposanto, con su
fanebre comitiva que se dirige a un entierro, configurando una escena macabra®. Luego, el
desarrollo de la fiesta sirve como marco propicio para la seduccién de Inda por parte de
Daniel, y la desesperacién de Le6n ante la desaparicién de la muchacha. Asi vemos que la
funcionalidad del costumbrismo estd supeditada al desarrollo ‘dramdtico, no es un fin en si
mismo. Ademds, las secuencias iniciales de los dos primeros actos de cada uno de los dramas
analizados tienen cardcter costumbrista, rasgo que desaparece en el inicio del tercero, ya que
la tensién dramdtica alcanzada a esa altura de la pieza ya no permite esquicios descriptivos. El
costumbrismo también se encuentra al servicio de reforzar el verosimil realista mediante la
mostracién de las modalidades de habla y las actividades cotidianas del medio en que
transcurre la acci6én. Para esto, a nivel verbal se utiliza el idiolecto rural con un matiz
* particular que remite al habla en el noroeste de nuestro pafs, por el que se incluyen palabras

provenientes del acervo de esa regién, y de origen quichua, como por ejemplo: piquillin,

%2 Esta misma situacién, una manifestacion festiva costumbrista inhibida ante el duelo, se repite en La Cruz en la
Sangre de Luis Mosti (1944: 8-9). )
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calcha, pirca, y se citan comidas y bebidas regionales como cuajada, molle, locro, aloja.

En La montaiia de las brujas se conjugan gran cantidad de relatos y elementos
folkléricos, entre otros los relatos de No Tobias y Na .Zoila, que enuncian presencias
diabdlicas y sucesos sobrenaturales, caracteristicos de las leyendas y que también cumplen
una funcién costumbrista. Se suman a la leyenda féustica del pacto con el diablo- de Don
Tadeo, la de la aparecida vestida de blanco; la de la salamanca y la del tigre uturrunco y su
metamorfoéis humana. Otros elementos folkléricos aluden a las creencias supersticiosas,
como los remedios o gualichos que utilizan Juan de Dios y Daniel para obtener el amor de
Inda. En El zonda, se integran dos leyendas, por un lado, la del.yaﬁaguabay, 4rbol negro sin
frutos ni flores surgido de la sangre del cacique Capac, sifnbo]o de la permanencia de la raza
calchaqui. La segunda leyenda es la del zonda, viento de maldicién cuya llegada ha sido
vaticinada por Pachamama, que conlleva no solo el quiebre del yafiaguabay, que simboliza la
disolucién de la tribu, sino también la muerte de Amancay.

La montafia de las brujas y El zonda inauguraron, asf, una de las vertientes del
nativismo que permanecerd fecunda hasta mediados de siglo. Esta modalidad se caracterizaba
especialmente por escenificar mitos y leyendas del folklore de nuestro pafs o americano; y
tanto de origen prehispdnico como sus formas sincréticas con la religiosidad popular cristiana.
Entre otras, podemos citar a La novia de Zupay (1913) y La leyenda del Kacuy (1914) de
Carlos Schaeffer Gallo, (ambas protagonizadas por Pablo Podestd, como La montaiia de las
brujas); Ollantay (1938) y La Salamanca (194V3) de Ricardo Rojas; El carnaval del diablo
(1943) y Un gran nido verde de Juan Oscar Ponferrada, Guasamayo (1953) de José Armanini.

Todas estas obras, especialmente las citadas de Julio Sdnchez Gardel, Ricardo Rojas y
Juan Oscar Ponferrada, se enmarcaban dentro de este cuestionamiento nacionalista que
signaba el campo intelectual, en torno a la definicién del futuro perfil de la cultura argentina, y
que debatia la existencia 0 no de una cultura nacional y cudles debian ser sus rasgos
definitorios. Estos textos buscaban responder a esta pregunta, concretando en el teétro el
proyecto educativo que el mismo Ricardo Rojas trazara en La Restauracién Nacionalista
(1909), esto es, edificar un arte nacional que tomando los aportes extranjeros, expresase la
propia sustancia de nuestra argentinidad. Como expres6 Rojas:

(preconizo) la restauracién aél espiritu indigena (...) que el espiritu argentino reciba ideas
europeas, pero que las asimile y convierta en sustancia propia (1909: 304-305).

Con este objetivo, a los aportes el teatro naturalista y realista, sumaron los intentos

también europeos de concretar un nuevo modelo de tragedia, tomando como base la estructura

de la tragedia griega, como por ejemplo, el intento de Gabriel d’ Annunzio en La Figlia di
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lorio (1904). A la base estructural trgica le imprimian el sello argentino, relatando mitos
propios de nuestro contexto nacional, o americano en el caso de Ollantay. Asi, buscaban
concretar un teatro nacional que reflejase el auténtico cardcter de nuestro pafs, a través de su
riqueza cultural, depositada en los mitos y leyendas de nuestro folklore. ‘

Continuaremos y desarrollaremos este punto en el capitulo II1.1 de esta tesis, en el que
abordaremos el nativismo en el periodo 1940-1955.

La tercera fase del nativismo en los dramas de Alberto Vacarezza

Los dramas de Alberto Vacarezza El buey corneta (1912), Los Cardales (1913) y muy
especialmente La casa de los Batalldn (1917) se inscriben en la tercera fase del nativismo.
Como hemos visto, en esta fase el nativismo se encuentra con los recursos propios del drama
_ realista-naturalista: el encuentro personal, la gradacién de conflictos, la prehistoria del
principio, los intermedios madurativos, la antitesis de personajes, etc. Como consecuencia de
esto, se atendan tanto lo sentimental como el costumbrismo y la comicidad, opacados por un
desarrollo dramético destinado a comprobar una tesis realista.

A nivel de la accidn, y al igual que en el teatro de Sdnchez, el sujeto busca recuperar su
honra social y familiar, como es el caso de Don Santos en E/ buey corneta; Beltrdn en Los
Cardales y Don Batallan en La Casa de los Batallin, aunque con diferencias en cada caso. El
destinador y destinatario en el caso de Don Santos y Don Batalldn son de indole familiar,
mientras que en el caso de Beltrdn permanece en la esfera de lo sentimental y lo individual, como
en el nativismo canénico.

En cuanto a la intriga, se observa una atenuaciéﬁ de los rasgos propios del nativismo,
como lo sentimental, la comicidad y el costumbrismo. Este tltimo estd supcditado a la accién
dramdtica, describe las faenas rurales cotidianas, y no presenta en escena pequéﬁos ndmeros
folkléricas. Esta atenuacién se debe a la incorporacién de los recursos propios del teatro de tesis
social, y en especial de la estructuracién de la intriga en base al recurso del encuentro personal
(Bentley, 1971: 71; Pellettieri, 1992: 31) y a la biisqueda de esclarecer una tesis social.

Los encuentros personales en las tres obras hacen avanzar la accién y conllevan los
momentos del climax dramitico de las obras. Como ejemplos podemos citar el encuentro
personal entre Santos y su hija Rosaura, en El buey corneta; el que mantienen Gaudencia y
Lorenzo, en la escena XIV del segundo acto de Los Cardales (1917: 18), y el encuentro personal
que entablan Gaudencia y su padre. E] cardcter de encuentro personal de esta escena I'V del acto
II se refuerza con las palabras de don Zenén: ";Y no se olvide que es la primera vez que tata le

ha descubierto el corazén! (1917: 23). En La casa de los Batalldn el encuentro personal de
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mayor intensidad dramatica lo constituye el encuentro entre Gervasio y Mariana, en la escena
XII del acto I1**,

Otro rasgo caracteristico del realismo presente en estas obras es la profundizacién
psicoldgica de los personajes y la fundamentacién de sus comportamientos y actitudes en base a
la presién o influencia que el medio ambiente en el que viven ejerce sobre ellos. Esta concepcién
era-caracteristica del naturalismo, basada en la teoria estética ya citada anteriormente de Hipdlito
Taine, filésofo francés que consideraba que los hombres, sus comportamientos y creaciones
dependian de la pertenencia racial, y del medio ambiente y la época en que éstos se hallaban
inmersos. Es evidente esta dimensién social en la descripcién psicolGgica del personaje de Isidro,
de El buey corneta, ya que adjudica a causas sociales y no personales la construccién de su
personalidad:

Para que el actor pueda darse cuenta del rol que desempefia, conviénele saber la situacion y
el cardcter de este tipo. Isidro es el criollo hijo de rico, educado en un ambiente rudo del
trabajo y la ignorancia. Es malo y orgulloso, porque no tiene otra ley que la de hacerse
obedecer, y la peonada le tiembla. Su apoyo material y moral es el dinero, que derrocha
estiipidamente y a su antojo, pero "a naides le da el gusto". Se enoja porque si. Es macho y
se tiene fe. Cuando le toma simpatia a un pedn, juega con él y lo regala, pero si un dia se
"refala”, lo echa y hasta es capaz de "golpiarlo". "Pa eso paga”. Se ha enamorado de esa
mujer, hija del "buey de la casa”, que la ha visto criarse desde chica, y al estar enamorado
cree que lo que siente por ella es algo inaudite, y como buen criollo, se acuerda de "el
dafio"... La sugestién lo.vence, y para olvidar sus males se emborracha, y bajo ese estado
obra desordenadamente y a impulsos de su ignorancia y caprichos. (Cuadro I, esc. IX,
1918: 6-7)

Esta descripcién psicolégica, concretada en una narracién de la prehistoria del personaje,
es un rasgo excepcional en la dramaturgia de este autor, que solo se vuelve a repetir en el caso de
Gervasio de La casa de los Batalldn, debido al mayor nivel de elaboracién y profundidad
psicolégica con que construyé estos personajes, a diferencia de los de los sainetes y otras obras
nativistas, mucho mds sencillos. Vacarezza se preocupa por describir la personalidad de Gervasio
en una larga acotacién dirigida al actor que deberd interpretar ese papel:

Comprenda el actor la situacién por la que atraviesa. Pero conténgase a si mismo, no
desmaye ni se espante de las sombras como en los dramas “visionistas”. Gervasio es un
tipo completamente normal. Su fratricidio no es obra de su cobardia, acaso de su hombria
excesiva. Su capacidad de amar hasta el delito lo impulsé en mal hora, pero muy duefio de
si, y aunque siente su alma aguijoneada continuamente por el dolor de su padre, no hace
gestos de remordimientos que fueran indignos de su naturaleza. Si estd arrepentido o no,
no debe saberlo nadie, ni le importa, y cuando mds serenamente afronte las situaciones en
que se vea, mds grande serd a mi juicio, el dolor que emane de su mundo interior. Si fuera
éste un vulgar arrepentido, ya lo habria muerto el autor por insuficiente y desgraciado, en
la primera escena. De modo, pues, que aclarados estos efectos que considero lo més

33 s iz s : 2 . - . . N
Como la edicin de 1918 utilizada carece de numeracién de pdginas, se consignar4 la escena a la que pertenece
la cita.
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rigurosamente delicados, dentro de su propia psicologia, deja a la libre inteligencia del |
actor lo que le aguarda (Acto I, esc.XI).

A pesar de esta preeminencia de los rasgos del teatro de tesis social, lo sentimental y lo
melodramdtico siguen teniendo una gran fuerza en la intriga, en especial por la reiteracion de los
" recursos de la pareja imposible, la coincidencia abusiva y el tridngulo amoroso. Por ejemplo, en.

Los Cardales, ante la posibilidad de solucién del conflicto, el autor desvia la accién mediante el
_recurso de la coincidencia abusiva: Beltrdn ignora un stibito cambio de parecer de su esposa, y da.
muerte al amante y persigue a Gaudencia con esa misma intencién, que abandona sumido en su
dolor y autoconmiseracién. En cuanto al tridngulo amoroso, se establece en todas las obras,
mientras que en Los Cardales y La casa de los Batalldn se complica gracias a la existencia de
dos 6 tres tridngulos con vértices en comun: en Los Cardales se configuran los tridngulos
Beltrin-Gaudencia-Lorenzo y Martina-Lorenzo—Gaudencia,'mientras que en La casa de los
Batalldn se establecen los siguientes tridngulos: Gervasio-Mariana-Martiniano; Gervasio-

Mariana-El Chaji y Pampa-Gervasio-Mariana.

Con respecto al costumbrismo, se encuentra atenuado. No se producen desvios de la
accién mediante largas secuencias transicionales de cardcter folkl6rico, como en la primera fase
del nativismo o en el resto de la obra de Vacarezza. En la mayoria de las ocasiones, las
expresiones musicales incluidas en los textos se supeditan al desarrollo dramdtico destinado a
probar la tesis realista. Por ejemplo, la descripciéh costumbrista del final de la escena VIII del
acto III de Los Cardales, incluye versos que hacen referencia al conflicto principal de la obra.
Por lo tanto su inclusién ya no es meramente ornamental, sino que responde a subrayar la intriga:

Queda el escenario a oscuras. Se oye el susurrar del viento entre los 4rboles, cada vez mas
pronunciado. El Boyero, desde el interior, tararea como milonga, que se va apagando
paulatinamente los siguientes versos:

No tiene perdén de Dios

La mujer que a mi me engaiie

Porque como quiero yo

No quiere en el mundo nadie (1917: 24-25)

Es evidente que el costumbrismo estd-opacado por el drama en La casa de los
Batalldn. La accién dramdtica no permite giros ornamentales, y la detiene ante su tnica
aparici6n: en la primera escena del Acto III, los peones de la estancia dialogan en un tipico
inicio costumbrista, pero uno de ellos, Crisanto, aconseja al cantor que cante “muy bajo pa
que no te oigan de adentro”. Esta cancién es cortada por Don Pedro, que prohibe el canto en
su casa hasta su muerte. La concentracién dramdtica no permite intermedios festivos, y el

e

costumbrismo queda s6lo al servicio de reforzar el verosimil realista mediante la mostracién

del habla y las actividades propias del medio rural.
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El costumbrismo permanecé en los inicios de la intriga, como en el modelo nativista.
El inicio de Los Cardales esta dado por una descripcién costumbrista (“Estd amaneciendo, vy,
poco-a poco, comienza a oirse el despertar de la estancia entre ruidos de cencerros y trinar de
pdjaros”, 1917: 3) a la que siguen los saludos y las actividades rurales cotidianas de ese
momento del dia (como sacar agua del pozo, etc.). El inicio de La casa de los Batalldn
también es claramente costumbrista, concretado en una expresién musical y una presentacién
de actividades rurales cotidianas. .

El tercer rasgo caracteristico de la intriga nativista, la comicidad, se encuentra atin més
atenuado que el costumbrismo, y lo encontramos exclusivamente en Los Cardales concretado en
la presencia del personaje de Fortunato, el hermano menor de Gaudencia, joven perezoso que
reniega de sus quehaceres y rezonga, repitiendo el latiguillo ";Chd, que familia!". Ademds, sufre
constantes inconvenientes con su ropa, que le queda chica, o se le desacomoda, generando esto
situaciones comicas a nivel gestual.

Con res;;ecto al nivel verbal, se destaca como en toda la obra de Vacarezza la utilizacidn
del idiolecto rural. Como diferencia mas significativa con respecto al modelo nativista delas
obras de Vacarezza ya definido, podemos observar el notable aumento de la funcién referencial
del lenguaje, en consonancia con los rasgos realistas, y la literaturizacion del discurso mediato en
la acotacién inicial de La casa de los Batallan. Esta didascalia también no es solo una
descripcién costumbrista, sino la naturaleza adquiere la significacién de indice ambiental, de
indicador del estado de dnimo de los personajes, en consonancia con la concepcién naturalista
que establecia una relacién de dependencia del hombre con su ambiente: "Hacia la otra parte se

ve el campo drido y triste. Es LA CASA DE LOS BATALLAN y hay un silencio abrumador

entre sus viejos muros">* (Acto 1, esc.]).

La mayor diferencia con el modelo del nativismo de segunda fase se produce a nivel
~ semdntico, ya que estos textos, al postular una tesis realista, superan la concepcién del teatro
como mero entretenimiento social caracteristica de Vacarezza y le suman una intencién
reflexiva.

Los Cardales apunta a mostrar al gaucho dominado por un desﬁno tragico que lo
conduce indefectiblemente a la desdicha y la soledad. Esta concepcién filoséfica del destino fatal
del hombre, en consonancia con el naturalismo, se encuentra en la base del discurso de Beltr4n:

Beltrén.- jDestino e zonzo! { Vivir a juerzas de barquinazos en la guella, pa dir dejando en
cada vuelco las espinas. Se seca el trébol, se cdin las flores, y en el campo quebrao de esta
vida ingrata, van ganando poco a poco los cardales del destino, hasta taparlo todo. Ansi es

*El subrayado es nuestro.
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también como se acaba el hombre, poquito a poco. Porque a cada resuello, a cada tranco
que damos, es una espina mds que pinta el cardo, y se va clavando adentro. (1917: 15). **
Los Cardales se inscribe asi a su vez en la vertiente del nativismo constituida por
aquellas obras que, desde su titulo y mediante evidentes alusiones metaféricas, aluden a su
situacién conflictiva mediante la utilizacién de un simil con un elemento de la naturaleza, como
Los saguaypés de Miguel Roquendo (1912); Las viboras (1916) y El grillo (1929) de Rodolfo
Gonzilez Pacheco y Los gorriones de Enrique Maroni y Rogelio Giddice (]917).
En este caso, la similitud se establece entre la angustia del amor no correspondido que
asola el alma del personaje con los cardales, conjunto de plantas de cardo QUe destruyen la
vegetacion hasta cubrir la tierra de espinas:

Beltrdn.-... Pero, jqué sabe el amor p’ande rumbea!.. Si yo hubiera tenido una almita
giiena, como la tuya, y una manita ansi, suavecita y fina, que acaricidndome mucho me
hubiera prestao alivio a tanta fatiga, como la mfa, de juro que no habrian ganao esos
cardales tanto terreno en esta entrafia. No se habria secao el trébol, ni se habrian caido las
flores. Pero ya las raices se van enredando muy pa dentro, y desconfio, que dentro de poco
no quede ni un limpién ande largarse.

Martina.- jPero, Beltrin!

Beltran.- Cuando un amor disgraciao nos manda, nada se derrama mds pronto en el alma
que la pena, ese cardal de Castilla viejo, que llevo encajao adentro... (1917: 16).%

A nivel seméntico, La casa de los Batallin continia y ahonda la concepcién del destino
fatal que signa al hombre en Los Cardales, que en esta obra se expande de un estigma individual
a familiar. Todos los Batalldn han muerto precozmente, como Don Pedro relata en la escena V
del segundo acto, por lo que sospecha que una maldicién (1918: Acto I, esc.I). o la fatalidad
(Acto 11, esc.VIII) o un castigo divino (Acto III, esc.IX) pesan sobre su casta. Por esto, en la
mirada final, luego del suicidio de Gervasio, el tnico hijo que le quedaba, y de su revelacién
como asesino de su hermano, Pedro reclama

iDios!...;Dénde estd Dios!...jQue baje a la tierra! jQue baje a la tierra! jEntuavia queda un
Batallan y hay que matarlo, y hay que matarlo!...(Acto III, Esc.tdltima)

Esta concepcién pesimista del destino fatal del hombre se vincula con la corriente
naturalista, como ya dijimos, y especialmente con Barranca Abajo de Florencio Sdnchez y
establece la fundamental diferencia entre estas obras y el resto de la produccién vacarezziana,

donde lo lidico del hecho teatral predominaba sobre todo intento reflexivo o teorizador.

Vacarezza no profundiza en las concepciones naturalistas que llevaron a Sdnchez a desarrollar su

3Este destino no le permite al hombre ni siquiera la expresién de sus sentimientos : "Beltrin.- Por qué destino no
g)odrén también los hombres desahugarse ansina..." (llorando) (1917: 11).
¢ Otro ejemplo de esta asimilacién es: "Arrastrindome como culebra entre los cardales, si. Traigo muchas

espinas de cardo clavadas en el cuero, mas nunca tantas como las que traigo aqui" (1917:25).
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obra posterior, en las que se aleja totalmente del nativismo y desarrolla un absoluto teatro de
tesis, sino que toma como modelo solamente las caracteristicas de las obras de Sdnchez en las

que atin el nativismo se encontraba presente y en cruce con el realismo.

El caso de San Antonio de los Cobres

El drama San Antonio de los Cobres (1938) constituye un caso intermedio entre el
nativismo de Vacarezza de segunda y de tercera fase. En ésta, tanto los niveles de accién
como de intriga se relacionan con el modelo de segunda fase, caracterizados por la
preeminencia de lo sentimental. Esto tiene como consecuencia la fuerte intensificacién del
recurso de lo sentimental y que -el realismo de tesis social se halle menguado. También en este
drama, se intensifica la presencia de costumbrismo y la comicidad, mucho més que en los tres
dramas analizados anteriormente. Sin embargo, no llega a adquirir el costumbrismo la
importancia que tenfa durante la primera fase, ya que descripciones costumbristas de fiestas o
expresiones populares no detienen la accién dramdtica.

A pesar de esta intensificacién de lo sentimental, el costumbrismo y la comicidad propios
del nativismo, se presentan fuertes rasgos del realismo en esta obra, en especial el recurso del
encuentro personal, la abundante referencialidad, los altos nivelés de prehistoria y la gradacién
de los conflictos. Los numerosos encuentros personales son los que estructuran la intriga, ya que
en ellos radica el desarrollo de la accién. En todos ellos se encuentra presente uno de los dos
integrantes del sujeto de la accién, (El Cura Fierro y El Chango Olivera). Tomando los
encuentros personales se puede trazar toda la linea de accién de la obra, como desarrollamos en
el anexo 2 de esta tesis (pag. 366).

Con respecto al aspecto verbal de San Antonio de los Cobres, se destaca el uso de un
idiolecto que intenta llevar a escena el habla coloquial del noroeste de nuestro pafs, con sus
caracteristicas tl’picas,' como el uso de diminutivos ["cheicito" (1982: 113), "adiocito” (1982:
122),- "alguito" (1982: 137)] y expresiones derivadas del espafiol antiguo, como "Velay" (1982:
113). - ’

El Jenguaje de la obra se enriquece con recitados, coplas y numerosos juegos y chistes
verbales, como, para citar un ejemplo: _

EL CABO.- ... [Misericordia Gonzilez] es mucho més feo que yo...
EL CURA .- Usté es modesto, Cabo.
EL CABO.- No. Yo soy Ulogio. Con la U. (1982: 123)
Las funciones poética y emotiva del lenguaje tienen gran predominancia, centradas

especialmente, por ejemplo, en los recuerdos de Javiera de las coplas que le recitara Pedro Luna,

(1982: 139-140), junto con la referencial, caracteristica del realismo. También hace uso
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Vacarezza en esta obra de la construccién de discursos subjetivos. Tal es el caso del discurso de
Doiia Florimunda, plagado de constantes advocaciones a diferentes santos desconocidos o a los
que agrega un adjetivo extrafio a ellos: “;Santa Séfora Bendita!” (1982: 135); “;San Justiniano
obispo!” (1982: 143); “San Alfonso confesor” (1982: 143); “San Liberato Obispo” (1982: 160);
“;San Julidn y Santa Paula!” (1982: 164). . '

A nivel semdntico, se observa otra diferencia con el modelo en su segunda fase. El
gaucho matrero atraviesa por un proceso de conversién religiosa que le brinda un nivel de
profundizacién psicolégica de mayor complejidad que el del héroe arquetipico. Este proceso
interno de conversioén se escenifica en primera instancia por su accién gestual (cae arrodillado
frente a la capilla como "impelido por una fuerza extrafia” 1982: 133) y posteriormente mediante
las alusiones a los movimientos del Chango en la capilla narrados por Casalindo. El Chango
mismo define luego asi este proceso:

CHANGO.- ... Hacia tanto tiempo que no dentraba a una capilla que en cuanto vide al
Dios en la Cruz y a la Virgencita jtan linda ella!, me dentraron a brotar unas cosas de
adentro... que no sé, no sé lo que le hei rezao ni lo que le hei pedio. Pero debe haberme
escuchado porque ya estoy mds liviano. (1982: 142)

Esto tiene como consecuencia el acentuadisimo sentido religioso de esta obra. El lugar
del destino que regia las acciones de los hombres en los dramas analizados anteriormente es
‘ocupado en esta obra por Dios. La coincidencia abusiva que atormenta a los personajes es de
indole divina:

CHANGO.; Dios! ;Pero que estd haciendo Dios conmigo?... jAtilano! jBaltazara!...
jC6émo se han venido a hermanar nuestros destinos! (1982: 155)

Asi como la coincidencia abusiva, también el amor no es ya impulsado por el desﬁno

sino por Dios: '

ATILANO.~(...) Pero el querer no estd en nuestra voluntd, Leoncio, sino en la mano de
Dios. ,

CHANGO.- Y a Dios es a quien debé pedirle. Yo también habia dejao de creer. Pero
dende que llegué a esta Santa Casa y he giielto a mirar pa arriba, no sé qué luz nueva se me
ha dentrao en la cabeza. Atilano: mafiana ensill4 tu mula y andate a la cordillera. Y all4, en
el cerro més alto, ande lo tengds mds cerca, arrodillate en la nieve y pedile a Dios que te
enderiece el carifio pa tu mujer’y te perdone. Dios es un hombre giieno. ;Yo sé que te vaa -
escuchar! (1982: 164)

No existe en esta obra la intencién de construir una tragedia griega en la pampa
argentina, atribuyéndole al destino fatal los padeceres de los personajes; sino un drama cristiano,
en el que la providencia divind es la convocada por los personajes para auxiliarlos de su

desventura. Esta obra coincide con la obra posterior de Juan Oscar Ponferrada, en ser emisaria de

los valores y la fe cristiana de sus autores. Esto se refuerzas con las propias declaraciones
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metatextuales del autor previas al estreno:

Procuré alejarme de todo lo que escribi y buscar una veta nueva. Acaso la haya
encontrado. No sé. De todas maneras estoy satisfecho de haber puesto en su composicién
ni acendrado amor de argentino y mi honda fe de cristiano (Mazziotti, 1982: 45-46).
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Capitulo I1. 2. La Puesta en Escena Nativista

La puesta en escena nativista entroncé con la praxis teatral de la gauchesca, se nutrié
de ella y pervivieron de ella gran cantidad de sus elementos. Por tanto, este capitulo se inicia
con el estudio del texto espectacular de la gauchesca, caracterizada por su dmbito de
realizacién: el circo criollo. Para este estudio, nos centramos en la trayectoria de la compaiiia
de José J. Podestd, que estrené las obras paradigmaticas de esta poética, en especial en la
puesta de Juan Moreira de Gutiérrez-Podestd y en su evolucién.

Luego de éste, para el estudio de la puesta en escena nativista, nos centramos en el
estudio de las puestas de las dos obras paradigmaéticas del nativismo, Calandria (1886) de
Martiniano Leguizamén y Jesus Nazareno (1902) de Enrique Garcia Velloso. Este andlisis
tiene como base el modelo de andlisis de la puesta en escena desarrollado por Osvaldo
Pellettieri (2005: 15-43), organizado en torno a cuatro ejes: la actuacién, la espacializacién, la

armonizacién y la evidencia de sentido.

I1.2.1. Antecedentes: el circo criollo y la pantomima
El circo criollo

El surgimiento del especticulo circense se produjo en Buenos Aires en el perfodo 1812-
1835, en el que comenzd a consolidarse a partir del estimulo externo de la visita de compaiiias
extranjeras. Durante el perfodo colonial, solo se presentaban volatineros que presentaban sus
especticulos que consistian en nimeros de acrobacia, prestidigitacién, pantomimas, bailes, -lo
que Pavis (]998: 326) denomina “parada”- en huecos, en la plaza de toros o en las casas de
comedias que existieron en la época (la Rancheria y el Coliseo Provisional) en forma aislada,
sin lograr continuidad (Mogliani y Sanz, 2005). La primera compaii{a circense extranjera que
visité Buenos Aires fue la de Guillermo y Maria Southby en 1819, y como afirma Laura
Cilento:

Con ellos se inici6 el ingreso de una serie de compaiifas, mayoritariamente inglesas, que
representaban la organizacién de los circos modemnos tal como funcionaron en Europa a
partir de 1770 con la impronta de Philip Astley, quien disefié una pista circular rodeada de
tribunas desde las cuales podia admirarse un especticulo ecuestre acompafiado o
combinado con destrezas fisicas (equilibrio, acrobacia) y comicidad. (2005a: 246).
Entre estas compaiiias se destacaron la del italiano José Chiarini, que llegé por primera
vez a Buenos Aires en 1829, y la Compaiifa Ecuestre Laforest-Smith, compafiia de origen
norteamericano llegada en 1834. Estas compaiifas aportaron la presencia de un especticulo

organizado (en contraposicién al volatin individual anterior) y complejo, dentro del cuél se

incluian una multiplicidad de précticas (espectdculo ecuestre, personajes cémicos como los
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payasos y clowns, pantomimas, etc.) que superaban la habilidad individual y miiltiple del
volatinero. Estas visitas tuvieron una recepcion productiva por parte de los artistas locales,
quienes comenzaron a incluirse en éstas como contratados, hasta luego poder comenzar a
fundar compaiias nacionales. '

Durante el gobierno de Rosas (1835-1853) se produjo una declinacién de la actividad
teatral portefia, que tuvo como consecuencia que el circo se constituyera.en un espacio
alternativo al teatro y que se estabilizara como prictica escénica (Lusnich, 2005). Este
crecimiento permitié que junto a las compafiias extranjeras surja en 1836 la primera compaiiia
nacional, la Compaiifa de Volatines Hijos del Pais, que estrenaba con el nombre de Circo
Olimpico. En 1845 la compafiia se dividié y un segundo grupo inaugurd el nuevo circo
Volatin de la Alameda. El aporte original de este primer circo de caricter nacional fue la
inclusién de actos de canto, misica y baile autéctonos, combinados con niimeros ecuestres o
gimndsticos, o ubicados como epilogos de las pantomimas. Los artistas criollos fueron
sumando elementos de nuestra cultura progresivamente al circo, entre los que se destacaron
las payadas de contrapunto, las guitarreadas y los “bailes de la tierra”.

En 1842 se incorpor§ a las représentaciones de los circos la segunda parte, en la cual
se representaba una comedia o un sainete, y excepcionalmente solia presentarse dramas
(Lusnich, 2005: 363). Esta segunda parte es la que caracterizard al circo criollo, que encontr6
con ella una modalidad propia, diferenciada de la europea. Hasta ese momento, los
espectdculos circenses estaban estructurados solamente por una enorme variedad de nimeros
de pista (de destreza y fuerza fisica, de canto, miisica y baile; nimeros cémicds breves a cargo
de los clowns y payasos) y pantomimas (serias o cémicaé). A partir del momento en que
incluyé la representacion teatral, el Circo Olimpico pasé a llamarse Circo Olimpico o Teatro
del Retiro, equiparando ambas partes en importancia, la primera era denominada “exhibicién
gimnéstica” y la segunda “exhibicién dramdtica”. En 1843 Circo Olimpico contaba ya con
elenco de aficionados que tenia a su cargo la representacion teatral de la segunda parte, que
presentaban en el proscenio. Por esta razén, otra de las caracteristicas del circo en esta etapa
era la utilizacién en forma alternada o simultdnea de diversos espacios escénicos: el picadero,
pista o arena circular; el tablado rectangular, escenario o proscenio ubicado en la parte central
posterior; el espacio aéreo y el foso o palco para banda.

Aunque siguié primando en la actividad circense portefia la visita de compaiiias
extranjeras, en el periodo posterior a la caida de Rosas a esta primera compaiifa criolla se le
fueron sumando otras, como la Compafia Ecuestre y Gimdstica diﬁgida por Alejandro

Loande en 1859, el Circo Pavén en 1862, la Compaiiia Sud-americana dirigida por Eugenio
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Pereira en 1862, el Circo Ecuestre y Gimndstico Calle San Juan en 1865 (Aisemberg, 2005).
La creacién de estas compaiifas criollas permitié la evolucién del circo local, ‘en especial
porque incluyeron progresivamente elementos de la cultura criolla en algunos nimeros. En el
marco del espectdculo presentado en 1859 por la compaiifa Ecuestre y Gimndstica de
Alejandro Loande, el nifio Martin Loande realizaba una-prueba denominada “El triunfo de la
libertad o El pabelién argentino”, asi como una prueba ecuestre denominada “El diablo
industrioso”, que incluia la bandera argentina (Aisemberg, 2005: 508 y 532). La Compaiiia
Sudamericana dirigida por Eugenio Pareira present6 en 1862 un niimero que incluia un baile y
vestuario criollo en una escena cémica y en una prueba de equilibrio, ya que el payaso bailaba
un gato con espuelas (Aisemberg, 2005: 532). Estos nimeros, junto con la pantomima
gauchesca que mencionaremos en el préximo punto, se convirtieron en el antecedente de la
pantomima gauchesca Juan Moreira (1884) y del clown criollo Pepino el 88, ambas formas
peculiares del circo criollo y creaciones de José Podestd. Ademds, estos circos locales (en
especial la compatifa Pereira y el circo Pav6n), se caracterizaron por representar sainetes en la
tltima parte del programa y no presentar pantomimas. Esta prictica de mezcla circo-teatro
popular fue comin luego de 1853, y se puede considerar a su vez un antecedente de la
posteridr practica del teatro gaucheéco en la escena circense iniciada con la versién hablada

de Juan Moreira (1896).

La Pantomima _

Dentro de la multiplicidad de practicas circenses, nos interesa detenernos
especialmente en la pantomima, que consistia en un “especticulo compuesto linicamente por
los gestos del actor” (Pavis, 1998: 323). Como ya dijimos, la pantomima se encontraba
presente en la escena portefia desde el periodo colonial, representada por volatineros. A partir
del arribo de las compaiifas de circo extranjeras, la pantomima se asocié al especticulo
circense segin las modalidades circenses europeas y en ocasiones incorporaron a artistas
locales, como a José y Juana Cafiete, quienes se incorporaron al circo Chiarini, donde
interpretaban bailes-pantomima; o Felipe y Carolina Catén, quienes realizaban pantomimas
histéricas desde 1832 en el Coliseo, y luego se incorporaron al circo Laforest en 1834, donde
coordinaban las pantomimas (Cilento, 2005a: 251-256).

‘Las pantomimas presentadas en los circos se dividian en dos grandes categorias, las
comicas (arlequinadas, pantomimas ecuestres comicas, persecuciones comicas, sainetes |
breves y fines de fiesta) y las serias (pantomimas ecuestres serias, glorias militares, histdricas
y cuadros vivos o estatuas vivas) (Lusnich, 2005: 365-367). Se presentaban simultineamente

en la pista y e] proscenio e incorporaron escenografias, lo que constituye un antecedente de la
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posterior prictica del teatro gauchesco, en la que confluirdn tanto esta tradicién de las
pantomimas como la de las representaciones de la segunda parte teatral.

En conjuncién con la incorporacién de elementos de la cultura criolla en los
espectdculos de circo ya mencionada, en 1859 se presenté una pantomimas gauchesca, que
configura un notable antecedente de la versién en pantomima de Juan Moreira (1884). Esta
primera pantomima gauchesca de la que se tiene referencia es “El gaucho portefio” (1859),
pantomima ecuestre unipersonal que constaba de tres cuadros, ejecutada por Domingo Araujo
en el marco del espectdculo de la Compaiifa Ecuestre y Gimndstica de Alejandro Loande

(Aisemberg, 2005: 519).

La Familia Podesta

La historia del circo criollo y de la puesta en escena de la gauchesca estdn
absolutamente entramadas con la historia de la familia Podesta. Los genoveses Pedro Podest4
y Maria Teresa Torterolo, quienes dieron origen a la famosa familia de actores, llegaron a
Montevideo entre 1840 y 1842, donde se conocieron y se casaron. En 1846 se trasladaron a
Buenos Aires, donde nacieron Luis (1847) y Jerénimo (1851). En 1851 regresaron a
Montevideo, donde nacieron Pedro (1855), José J. “Pepe” (1858), Juan (1861), Graciana
(1865), Antonio (1868), Amadea (1871) y Pablo (1875).

José J., Jerénimo, Juan, Antonio, Amadea y Pablo se formaron juntos desde nifios en
técnicas circenses. Desde 1872 los hermanos mayores asistian a circos en Montevideo, se
reunfan a hacer ejercicios gimnésticos, ensayaban lo visto en el circo e iban elaborando
combinaciones de ejercicios que mejoraban con la practica. En 1873 instalaron un circo en
una cantera, de entrada gratuita, en el que hacian funciones los domingos por la tarde. A
medida que fueron haciéndose conocidos, se les fueron sumando miisicos que también
tocaban gratuitamente. En 1874 se asociaron con esos musicos y arrendaron un local en la
calle Batlle, que luego abandonaron por su excesiva precariedad, pero siguieron ejercitdndose
en gimnasia y acrobacia en la casa de sus padres, que convirtieron en un gimnasio. Ese mismo
ano fundaron la Sociedad Cooperativa de Aficionados “Juventud Unida”, para presentarse en
fiestas, espectdculos publicos, veladas de caridad o beneficios. En 1875 José J. salié de gira
con la compaiifa de Félix Henault. Juan, José, Antonio junto a Alejandro Scotti y Enrique
Bozan regresaron a Montevideo, donde siguieron ejercitindose en gimnasia y acrobacia. En
1877 se incluyeron en la compaiiia de Pablo Rafetto, luego fueron contratados por el teatro
Solis de Montevideo, como bailarines de cuadrilla y comparsas en las funciones de épera.

José, Juan y Antonio participaron de una temporada ambulante por pueblos del

Uruguay, junto con Enrique Bozan, Alejandro Scotti, Federico Amold, Pepe Silva, el payaso
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cubano José Camilo Rodri guez y su esposa Marfa. En este marco, José, Juan, Antonio, Scotti
y Bozén participaron de un programa a beneficio del payaso cubano realizado en un galpén.
Animados por su éxito, en 1878 el conjunto decidié alquilar el Circo 18 de Julio y dar otra
funcién a beneficio de Rodriguez. En esa funcién José considera en sus memorias que “‘se
revelaron éomo artistas” (Podestd, 1930: 30). Dado el entusiasmo, siguieron trabajando en ese
local por dos afios. Mientras tanto, construyeron una carpa de liencillo y todos los accesorios
de un circo, para salir de gira. Alquilaron un terreno y montaron su primer circo de toldo, con
el nombre de Circo Arena, bajo Ia direccién de Pepe, y salieron luego de gira por algunos
pueblos de Uruguay. Luego regresaron al circo 18 de Julio de Montevideo, donde se
continuaron con su carrera circense.
En 1880 los Podest4 realizaron su primer viaje a Buenos Aires junto a Miguel Rosso
con la compaiifa denominada Rosso-Podestd y se presentaron en el Jardin Florida el 22/05/80.
Ese mismo afio, los hermanos Podestd, a los que se ya se sumaron Amadea y Pablo, se
incorporaron al circo Raffetto y se presentaron en Buenos Aires, luego de lo cual realizaron
una gira por el interior durante dos afios. Durante 1881 y 1882 el conjunto Podest4 regresé en
gira por Uruguay, se presentaron en Montevideo (en el Teatro Circo 25 de Mayo) y Rosario,
tanto con su carpa como unidos al circo Raffetto. En 1881, durante su giré por Uruguay, Pepe
empez6 a trabajar como clown y creé a su famoso personaje Pepino 88 (cuyo nombre
provenia de la italianizacién de su apodo, asi como de los adornos que su madre le habia
agregado al traje blanco basico del clown, en forma de dos ochos). Ese mismo afio se
incorporaron al Teatro Circo 25 de Mayo, en Montevideo, junto con Samuel Nelson y su
familia. En 1882 inauguraron en Buenos Aires el Politeama Humberto Primo construido pdr
Pablo Raffetto, luego de una gira con esa compaiiia a Rosario, se contrataron con Céandido
Ferrdz.” ‘
" Toda esta primera etapa de la trayectoria de los Podestd estd signada por la actividad
circense, en la que se destacaban como gimnastas, acrébatas, trapecistas, bailarines y jinetes —
inclusive los nifios Antonio, Amadea y Pablo-, a lo que se sum6 la actividad de José como

clown.

La pantimoma Juan Moreira

En 1884 los Podestd se encontraban trabajandb nuevamente en el Teatro Circo
Humberto Primo de Buenos Aires, mientras se presentaba en el Politeama Argentino el Circo
de los Hermanos Carlo. Esta compaiifa buscaba una novedad, y le pidieron al escritor Eduardo

Gutiérrez que haga una versién para pantomima de su folletin Juan Morcira (1879-1880).
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Gutiérrez solicité que ésta sea protagonizada por un actor criollo, que supiera montar, cantar,
bailar, tocar la guitarra y manejar un facén (Podesta, 1930: 42). Como la compaiifa de los
Hermanos Carlo era extranjera, no contaba con ningiin actor que cumpliera las exigencias de
Gutiérrez, por lo que el empresario del Politeama, Alfredo Cattdneo propuso que contrataran a
José Podestd, a quien conocian por su rol de Pepino el 88. Gutiérrez acepté y puso como
condicién para arreglar Juan Moreira como pantomima que lo contrataran. José Podest4 fue
asi contratado junto con sus hermanos Gerénimo, Juan, Pablo y Alejandro Scotti, quienes
ejecutaban nimeros de acrobacia, a lo que se sumaba las presentaciones de Juan como
domador y de José como el payaso Pepino 88.

El estreno de la pantomima Juan Moreira marcé tanto el comienzo de nueva etapa en
la trayectoria de Ja familia Podestd como una significativa evolucién para él teatro nacional, al
iniciar el proceso que dard origen al ciclo del teatro gauchesco. La representacién Vconté con
una gran cantidad de elementos de la cultura criolla: aperos, trajes, guitarreros cantores,
bailarines, “todo un mundo de cosas extrafias en un circo de aquellos tiempos” (Podestd,
1930: 42). La pantomima estaba estructurada en varios cuadros y todo se expresaba con
mimica, acompanado de misica, solo el gato con relaciones y el estilo que cantaba Moreira en
la fiesta campestre interrumpian el mutismo de los actores. Al carecer de un texto dramdtico
que fijara las acciones de los actores en escena, la pantomima se caracterizé por ser una
estructura abierta a la improvisacién actoral, como testimonia José Podest4:

Una de las notas alegres y simpiticas de esa funcién, fue la que dieron varios morenos

contratados para tocar la guitarra y cantar el gato, sorprendieron a todos por la forma como

hacian rayar los fletes en la pista, canchar entusiasméndose al extremo de darse guantadas
reciprocamente, hasta que algunos de los artistas los separaban. Como estas cosas no se
habian ensayado fue una sorpresa para la compaiifa, un aliciente para la obra y un detalle

mds que enardecia el espiritu del publico, tan afecto a rendir culto al coraje. (1930: 43)

Asi, el propio José Podestd le solicit6 a uno de estos morenos que permaneciera tendido
en el suelo luego saludo final, sin levantarse para saludar, lo que intrig al pablico que ingresé
~ al picadero y llegé hasta el escenario para ver lo que le habia sucedido, hasta que José le
indicé que se levantase, lo-que suscité la sorpresa y el aplauso del piiblico.

En cuanto a la espacializacién, la pantomima se representaba tanto en el escenario como
en la pista. Cuando se trabajaba en el picadero, se levantaban los tableros del centro del
escenario, quedando un camino como de dos metros de ancho para el paso de los actores y de
los caballos. En la escena final, el escenario quedaba dividido en dos partes comunicdndose
por medio puente; y el espacio escénico se segmentaba en tres sub-dmbitos: en un extremo un

pozo, al fondo la pared donde era asesinado Moreira y en el otro extremo, formando un

dngulo, habitaciones (Podestd, 1930: 43-44). En cuanto al vestuario y los objetos teatrales
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utilizados, era de gran precariedad. Podestd atribuye esto a q‘ue como cuando se resolvié
representar la pantomima, los Hermanos Carlo estaban por terminar su temporada en Buenos
Aires, no pusieron mucho interés en el

decorado, sastreria y atrezos, pues casi todo fue alquilado y prestado. Moreira lucia botas,

espuelas, calzoncillo cribado, chiripd negro, poncho, rebenque, cinto con botones-

monedas, barba, peluca, vincha, camisa blanca y fac6n de madera pintada”, por lo que en

la primera funcién se parti6 en dos al terminar la lucha final. (1930:45)

-Luego de trece representaciones de la pantomima, la compaiiia de los Hermanos Carlo
continué su gira programada hacia Rio de Janeiro, incluyendo a los Podestd, quienes luego
regresaron a Montevideo. Durante 1885 compraron en La Plata el Pabellon Argentino, y se
presentaron como compafiia Podestd-Scotti, cuyos socios eran Jerénimo, Pepe, Juan Podestd y
Alejkandro Scotti. Durante su gira por la provincia de Buenos Aires, en 1886 instalaron su
Pabellén Argentino en Arrecifes, donde pusieron nuevamente la pantomima Juan Moreira.
Alli, el hotelero francés Leén Beaupuy le sugirié a José que la transformasenv en un drama
hablado, dadas sus dificultades para comprender algunos pasajes de la pantomima. José
Podestd elabor6 la versién hablada, sintetizando los cuadros seleccionados originariamente
por Gutiérrez para la pantomima y agregando los didlogos. La compaiiia Podestd estrend esta
versién teatral en Chivilcoy el 10 de abril de ese afio, y ese estreno se convirtié un punto de
inflexién para la historia de nuestro teatro, iniciando una nueva etapa que serd considerada
fundacional.

En Juan Moreira (1886) de Gutiérrez-Podestd, confluyen la tradicién de la pantomima
circense, y en especial de la pantomima gauchesca, con las representaciones teatrales de la
segunda parte. A partir del éxito de la versién teatral de Juan Moreira, todos los circos
adoptaron esta modalidad de afiadir en la segunda parte- una representacién de teatro
gauchesco, lo que confirié una peculiaridad al circo ériollo, que lo diferencié del circo a la
europea. Asi, el espectaculo de circo continuaba dividido en dos partes. En la primera, que se
realizaba en la pista circular, se incluian los niimeros circenses como trapecistas, gimnastas,
prestidigitadores, animales amaestrados, payasos, acrébatas, etc. La segunda parte,
especificamente teatral, inclufa la pantomima o drama gauchesco, para los que se utilizaba

tanto el picadero como el escenario, en forma simultdnea o sucesiva. -

I1.2.2. La puesta en escena de la gauchesca
Los actores de la gauchesca, formados en las practicas circenses, capitalizaban sin duda su
entrenamiento corporal, su manejo de la pantomima, en muchos casos de la guitarra y el

canto, su habilidad como jinetes, y lo sumaban a un estilo declamatorio de elocucién para los
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roles principales, “serios”. En espécia] José Podestd en su rol de Moreira (Imagen 2), debié
incorporar la técnica actoral de la declamacién melodramdtica en este pasaje de la pantomima
al drama hablado. La declamacién era una modalidad de actuacién propia del actor “serio” o
culto del romanticismo. Enrique Garcia Velloso en El arte del comediante la defini6
posteriormente como “hablar con énfasis” (1926:127) y describié describié la voz y
gestualidad que debian utilizar los actores dentro de este verdadero cédigo de actuacién para
expresar diferentes emociones (estupor, alegria, temor, dolor, etc.) o estados de conciencia
(locura, sonambulismo, etc.), tomando como base la prictica actoral contemporénea (1926, I

138-154).

Imagen 2. José J. Podest4 en Juan Moreira (1886) de Eduardo Gutiérrez y José Podesta.
Archivo de Fotos del Instituto Nacional de Estudios de Teatro.

Las escenas masivas, como las de ]la pantomima que la antecede- estaban construidas
en base a la improvisacién de los actores en escena, como nos lo demuestran la cita de José
Valero, artista espaiiol que asistié a una funcién de Juan Moreira en La Plata en 1888:

Vuestra manera de representar es muy diferente a la de los otros teatros; en el nuestro, por
ejemplo, solo las primeras figuras y algunas veces las segundas, son las que hablan,
accionan y se mueven; en el de ustedes todo el mundo hace algo, sin estorbase los unos a
los otros. En la pulperia veo gente en una mesa jugando a los naipes, en otras platicando;
en el mostrador unos que beben, mds alld unos guitarreros musitando con sus
instrumentos; el pulpero atendiendo a todos, y a cada uno en su papel... hasta los perros
que trabajan son artistas, porque saben lo que tienen que hacer!... Ustedes llevan la ficcién
hasta parecer verdad; en las peleas entra el deseo de gritar jbasta!... En fin, que para el que
que vé€ (sic) por primera vez un especticulo como éste, con sus rudeces, con su lenguaje, al
que hay que acostumbrar el oido, con su naturalismo y con el entusiasmo con que vosotros
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lo hacéis, se dé (sic) cuenta del porqué el piiblico siente y se entusiasma. (Podestd, 1930:
56) ' : ‘
y el siguiente “Aviso” a los integrantes del elenco:
Se prohibe terminantemente que los gauchos salgan con cuellos parados y con botines.
Todos tienen la obligacién de quedar de gauchos hasta los Gltimos cuadros.
En “Fierro” que se juegue al tejo. Arturo que saque la damajuana.(Klein, 1996: 15)
Las puestas en escena de la gauchesca en el circo criollo se caracterizaban por u_nzi
- gran espectacularidad, un gran despliegue visual, y una gran dindmica interna al conectar
escenas en el tablado con otras en el picadero, de gran movimiento y exteri_si(’)n. Debido a esta
cantidad de elementos presentes simultineamente en un gran espacio escénico, los actores
* debian exagefar sus gestos y palabras con el fin de amplificarlos para captar la atencién del
espectador. Asimismo, se producia una peculiar comunicacién actor-espectador, como
comenta Juan Carlos Ghiano: —

los comicos se dirigen a los espectadores en ciertos pasajes fundamentales forzando la voz
y los gestos, con prosopopeya de barricada politica. Los actores hacen de los otros
personajes pretextos, que les permiten transmitir por rebote, el sentido de sus palabras.
Tales modalidades se amplian en ]a memoria de muchos, que saben las frases escénicas y
las van repitiendo en voz baja, mientras se las apuntan las tensas voces de los cémicos
formando asf coros imprevisibles y fervientes, acaso la forma criolla de la actitud coral
griega (1957: 15). , :

Esta reconstruccién que hace Ghiano de la actuacién de la gauchesca la considera
como un cruce entre el drama y la oratoria. Este caricter de discurso propio de la oratoria de
la actuacién gauchesca se corrobora ademés en la posicién frontal al piblico en la que se
colocaban los actores, desde la que ubicados en hilera emitian sus parlamentos.- o
monologaban en un tono elevado buscando atraer y concitar la atencién del piblico, por lo
que Pellettieri (2001 :19) lo denomina “actor-atraccion”. Esta apelacién constante y directa al

espectador se sefiala también en otro estudio de Ghiano:

Juan Moreira es una suma de cuadros donde acciones fundamentales suscitan la definicién
del héroe, que se apresuran a confirmar sus compaiieros de tablado como llamando la
atencion del piblico. La representacién, cumplida en la arena del circo y en el escenario, se
realizaba con abierto despliegue de gestos y con oratoria de incitacién de palabras,
convertido el publico en testigo apasionado del duro destino que frente a ellos se estaba -
cumpliendo. (Ghiano, 1961: 13).

En cuanto a la espacializacidn, esta continuaba con las caracteristicas sefaladas de la
pantomima: las escenas que implicaban la presencia en escena de gran cantidad de intérpretes
(fiestas, bailes, tareas rurales, persecuciones, enfrentamientos a cuchillo, etc.), de caballos y

otros animales, del paso de los jinetes, se desarrollaban en la pista circular, en la arena del

~
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picadero. SoBre el tablado o proscenio, el espacio propiamente teatral que permanecia cerrado
durante la primera parte, se ergufa una escenografia constituida por telones pintados, con
escasos objetos escenograficos, como nos permitié concluir la observacién de fotos*’. En este
espacio se representaban las escenas en espacio cerrados, 0 con menos personajes. .
El principio estético de representacién que armonizaba las puestas de la gauchesca era
el realismo ingenuo, que parecia romper los limites entre la ficcién escénica y la realidad. La
estética de actuacién y la espacializacién de las puestas gauchescas se correspondian con este
criterio estético, que asimilaba los elementos de la realidad extraescénica representada a 1(;5
signos de la representacién teatral, lo que lograba producir la identificacién emotiva del
publico (Cilento, 2002). Esta estética buscaba presentar en escena la realidad exterior con
gran fidelidad incluyendo objetos reales en el espacio escénico (los mds llamativos son los
animales Vivos y los asados cocinados durante la representacién), lo que contrastaba con los
telones pintados de evidente artificiosidad. La actuacién librada a la improvisacién en las -
escenas de conjunto a la que ya nos referimos también contribuia a este realismo ingenuo, ya
que no se focalizaba la accién en una sola accién central, sino que se ofrecian miiltiples
acciones a la observacién del espectador a cargo de gran cantidad de actores en escena,
incluidos los perros tan mencionados por los testimonios de 1a época.
Miiltiples son los testimonios que nos dan cuenta de este realismo ingenuo que
caracterizaba a la representacion gauchesca,. como por ejemplo la prime;fa critica que recibié
| el espectdculo en la prensa portefia: |

una simple y vera cabeza de vaca sirviendo de asiento a una modesta criolla de liso vestido
_ de zaraza y a un gaucho tendido boca abajo sobre su poncho.

Porque tal es realismo de las escenas, que alli mismo se enciende el fuego y se coloca un

asador con su cordero; por allf, por delante de los espectadores, husmeando la carne que se

asa, pasean los perros que van a los ranchos y a las pulperfas criollas y que son lo que el

agua para los patos, indispensable (Sud América, 11/11/1890; en Podestd, 1930: 65-69).

El consagrado actor italiano naturalista Ermete Novelli asistié a una representacion de
Juan Moreira en 1894 en el Teatro Onrubia, y también destacé esta estética del realismo
ingenuo:

He visto algunas escenas de una naturalidad asombrosa, porque esos actores, que no han - .
estudiado teatro, que quizds no saben lo que es, han visitado, en cambio, las campiias
argentinas, han visto al gaucho, han tenido ocasién de observar sus costumbres, su modo
de ser, sus hdbitos, sus méritos, sus virtudes y sus defectos. Han venido después aqui, les
han puesto esa obra en las manos, y ellos, recordando el tipo real lo ponen en escena con "
una naturalidad admirable, de una manera que yo juzgo inimitable, creando un teatro

%7 Se han consultado en el Archivo Fotogrifico de instituto Naciohal de Estudios de Teatro fotografias de las
siguientes obras gauchescas: Juan Moreira, Martin Fierro (1890), El Entenao, Juan Cuello (1890), y Pastor
Luna (1893). :
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dnico, que no tiene igual, suyo exclusivamente, y que es hoy por hoy el verdadero teatro
Rioplatense. (Podestd, 1930: 90).

Evolucion de la puesta en escena gauchesca

La puesta en escena gauchesca, en especial la de .Juan Moreira, se caracterizé por ser
una puesta en evolucién. A lo largo de su historia fue sufriendo diversos cambios, que fueron
incrementando su espectacularidad y la presencia de elementos cémicos, lo que inicié a muy
poco tiempo de su surgimiento de la gauchesca el camino de su evolucién al nativismo.
Sefialaremos algunos hechos relevantes que se produjeron en el marco de este proceso
paulatino de intensificacién y aumento de la espectacularidad y el costumbrismo por la
inclusiéon de danzas y nimeros musicales, asi como de la' comicidad gracias al aporte de las
improvisaciones actorales. '

En 17889, al fin de una de las representaciones de Juan Moreira en Montevideo, José
Podestd conocié a Elias Regules (padre), quien le sugirié el cambio del gato por el pericén,
una danza que se bailaba en la campaiia uruguaya, desconocida en la Argentina, y que
Regules consideré “mds apropiada y de mayor efecto para la fiesta campestre del drama”
(Podesta, 1930: 547), lo que sefiala que el objetivo del cambio fue el aumento de la
espectacularidad escénica. Como la compaiifa también la desconocia, Regules lés ensefié
personalmente la danza, junto con un grupo de guitarreros orientales que conocfan la mdsica,
y esa misma noche lo estrenaron ante el piblico. En 1893, también en Montevideo, Alberto
Palomeque le informé a José Podestd que habia visto que al bailar el pericén en Tacuarembd,
los bailarines realizaban una figura en la que formaban guirnaldas y la bandera nacional con
pafiuelos blancos y celestes, y le sugirié que incorpore esta modalidad. La compaiiia ensayé
esta modalidad y a partir de ese momento quedé incorporada la ﬁgura del “pabellén patrio” al
pericon de las representaciones de Juan Moreira Nuevamente, el motivo de esta
incorporacién fue la intencién de aumentar la espectacularidad, dado que Palomeque le
asegurd que esta figura era de “mucho efecto” (Podeété, 1930: 88-89), asf como la exaltacién
del emblema patrio, que coincidia con el espiritu criollista que sustentaba Podestd.

Otro de los cambios que se observan en la versién de 1891, que se enmarcan en este

- proceso de paulatino aumento de la espectacularidad y el costumbrismo que fue atravesando

la obra, fue la inclusién de nimeros musicales. En la versién de la obra de la obra de 1891
hallada por Klein y publicada en 1986, se incluyé una escena en la Pulperia de La Paloma, en
1a que se celebra un baile “con motivo de ser dia de fiesta”. Moreira participa junto con otras
parejas de paisanos del baile del pericén, y a su fin Moreira canta una décima y luego hace lo

mismo a su pedido su compaiiera en el baile del pericén, personaje seguramente interpretado
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por Maria Podestd, la “rubia cantora” (Podestd, 1986: 19-22), quien se destacaba en el marco
de la compaiiia por sus dotes como intérprete musical, ya que acompafiaba su canto tocando
ella misma la guitarra. También se incorporaron payadas de .contrapunto, en las que se
destacaba un.famoso payador, Gabino Ezeiza, que fue la atraccién musical de la compaiifa
durante 1891 y 1892.

En cuanto a los elementos cémicos, en 1890 se introdujo en la puesta en escena de
Juan Moreira el personaje de Cocoliche, surgido de la improvisacién escénica de Celestino
Petray, imitando a un pedn calabrés llamado Antonio Cocoliche (1930: 62-63), peréonaje que
utilizaba un idiolecto que cruzaba lo criollo y lo italiano, de gran productividad en nuestra
escena posterior, en especial en el sainete, y que recibié el nombre de este personaje. Otro
personaje comico que se incorpord fue el “amigo Bentos”, un gaucho borracho interpretado
por Antonio Podesta, con el que Moreira se trata de “amigo”, que se agregé en las sucesivas
funciones. Estos personajes se encuentran presentes en la versién escénica de Juan Moreira
de 1891 (Podestd, 1986). La comparacién entre ambas versiones de la obra nos permite
observar no solo estos cambios, sino también la inclusién de recursos actorales manejados por
los actores comicos en la gauchesca. Por ejemplo, el personaje de Bentos se caracterizaba por
la utilizacién del idiolecto rur'a],> el ingreso a caballo en escena (continuidad de su manejo
escénico de caballos en el marco del circo), la improvisacién de escenas c6micas junto con
Crelestino Petray en el rol de Cocoliche, y la utilizacién de la gestualidad caracterizante
(Pavis: 1994, 173) propia del borracho y del miedo.

Esta inclusién de escenas cOmicas, de danzas y de niimeros musicales en las
representaciones de la gauchesca determiné el aumento de la espectacularidad y el
costumbrismo que hizo evolucionar esa poética hacia el nativismo, respondiendo a ‘las
expectativas del piblico, como veremos en el capitulo sobre recepcién, cﬁyo demanda se
orientaba a la amplificacién de estos elementos, asi como a la disminucién del carcécter
coﬁflictivo del pfotagonista enfrentado al orden social. En este sentido, se produce en la
segunda versién la eliminacién de los cuadros en los que se exponia la trama politica
proveniente del folletin relativa al personaje de Maraiién, a quién Moreira protegia de sus
enemigos.

Esta evolucién se advierte en las diferentes obras que conforman el corpus de la
gauchesca teatral. En el caso de Martin Fierro (1890) de Elias Regules, quedaron consignadas
en el texto dramético la alternancia entre escenas representadas en el picadero y escenas en el
proscenio. La acotacién inicial brinda algo mds de informacién que en Juan Moreira sobre la

puesta en escena, en especial sobre la escenografia, los objetos y los efectos sonoros presentes
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en espacio escénico, aunque todavia son escasos: “Una enramada. Un caballo atado a una
estaca. Un fogéﬁ. Es de madrugada. Se sienten cantos de gallos.” (1996: 38). En El Entenao
(1892) también de Regules, se incrementa la presencia de elementos comicos y de escenas
costumbristas de gran espectacularidad, que evidentemente se representaban en el picadero de
la carpa de circo, ya que'implicaban la presencia de animales como las ovejas en la escena de
la esquila, ingresos y carreras de caballo y corridas de sortija, lo que permitia exhibir las
destrezas ecuestres de los actores, en especial de José J. Podestd, que representaba el rol de
Camilo, como ya consignamos en el andlisis dé la obra incluido en el capitulo 1.1.2 de esta
tesis. | ' | | -

" A nivel de los recursos actorales, E! Entenao presenta un antecedente signiﬁcativo. del
canon de interpretacién del actor nacional en la escena de “teatro dentro del teatro”, en la que
un grupovde cOmicos representa una parodia a una puésta en escena romdntica propia del
teatro espaﬁol de la época, en el marco de los diversos entretenimientos organizados en una
fiesta popular. Entre los diferentes elementos parodiados, se destaca la mala pronunciacién de
los actores populares del texto culto, lo que constituye una parodia a la declamacién de los
actores serios, que serd uno de los recursos fundamentales del actor popular (Pellettieri, 2001:
14). La representacin estd interrumpida constantemente por los comentarios de los paisanos,
espectadores nedfitos que desconocen la convencidn teatral basica (De Toro, 1987: 77) y el
funcionamiento de la denegacién propio de la representacién teatral (Ubersfeld, 1989: 33), lo
que reproducia la participacién activa de los espectadores en las representaciones gauchescas
en el marco del circo, su identificacién asociativa con el especticulo que llegaba al punto de
moverlo a ingresér al espacio escénico a intervenir en la accién, como nos referiremos en el
préximo capitulo dedicado a la recepcién de la gauchesca y el nativismo.

En cuanto. la puesta en escena de Julidn Giménez, (1891) de Abddn Arézteguy, €sta

continda como en el modelo canénico de la gauchesca alternando la utilizacién del picadero y

el proscenio. Pero se produce frente al modelo un incremento de la espectacularidad, en

especial por la presencia constante de la miisica. Arézteguy indica la musica incidental, no
motivada por la ficcién dramética, extra-diegética, que acompafia cada final de cuadro, lo que
constituye un signo de mayor produccién escénica. Ademds se incluye en la obra un cuadro
vivo que escenifica la pintura El Juramento de los Treinta y Tres Orientales (1877) de Juan -
Manuel Blanes, (Véase Imagen 1, pag.37) continuidad de la prictica de esta pantomima seria
de larga tradicién en el circo, como ya sefialamos anteriormente al abordar las pantomimas.
Todas las escenas que se corresponden con este cuadro vivo, son acompafiadas por misica

que remite por su semejanza al Himno Oriental, mientras el resto con “aires criollos”, un
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pasodoble. En cuanto a la musica producida y motiv‘ada‘ por la ficcién dramdtica, también
tiene una presencia significativa: en el primer acto Giménez canta un estilo y durante el
segundo acto se cruzan en una payada dos guitarreros y un paisano amigo de Julidn canta unas
décimas en la pulpeh’a del vasco Basterreche. Para estas dltimas, Arésteguy brinda inclusive
una serie de décimas, para que se seleccionen algunas de ellas en cada representacidn,
dejando ademds abierta la opcién pafa que improvise alguna otra.

Otro elemento que tiende al aumento de la espectacularidad es la exhibicién de
destrezas gauchas en escena que realiza Julidn Giménez. Este hace que su caballo pisotee un
paquete de cohetes encendidos, haciéndolo soslayar de un lado al otro del escenario, hasta
hacerlo abalanzar sobre las j)atas traseras y cayendo parado por las ancas, resbaldndose y
subiendo enseguida de un salto (1895: 49, 52). Y en cuanto al incremento de la comicidad, en
esta obra se destacaron especialmente por su popularidad las maquietas creadas por Alejandro
Scotti como el vasco Basterreche y Manuel Ferndndez como el cura napolitano (Podests,
1930: 62), asi como el gaucho Contreras de Juan Podest4.

" Las didascalias de jCobarde! (1894) de Victor Pérez Petit, sefialan un incremento de
la intencién realista en la creacién de los signos de la puesta en escena, debido a la
descripcién detallada del espacio escénico, lo que la diferencia de las obras gauchescas
anteriores, que concentraban la preocupacion realista solamente en los objetos, sin
preocuparse aun por la escenografia y otros signos teatrales. Por ejemplo, en la acotacién de 'la
escena IX, se percibe esta .intencién realista en la mencién a signos auditivos y luminicos,
como el grito del chaj4, el ladrido de un perro, el “silencio bajo resplandor de estrellas” (1912:
28). Esto, ademds, constituye un antecedente del nativismo en su tercera fase y del teatro
realista de Florencio Sidnchez. Ademds, se incluyen en estas acotaciones elementos de
literaturizacién y de asociacién naturaleia con estado de 4nimo de los personajes propios de
esa poética, como por ejemplo la calificacién del campo como “desnudo y triste” (1912: 11).

Las didascalias de esta obra también nos corroboran la précticé de las escenas
alternativas o simultidneas en el tablado y el picadero. La acotacién inicial del segundo acto
indica la divisién de la escena en dos partes, la pulperia de campaiia sobre el proscenio, en el
otro extremo, el campo. La accién se desplaza de un lugar a otro (dentro y fuera de la
pulperia) y hasta se establecen escenas paralelas, como ocurre en las escenas Il y IV del
segundo acto, en la que Pedro se sienta sobre unas raices del ombid y luego monologa,

mientras la accién sigue en pulperia.
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Continuidad y remanencia de la puesta en escena gauchesca

‘Esta modalidad de representaciéh de las obras gauchescas en el marco de las segundas
partes de espectdculo circense -caracterizada por la accién simultdnea en el picadero y en el
proscenio, las grandes masas de actores y escenas de conjunto, las convenciones realistas-
ingenuas propias del género, animales en escena, destrezas hipicas, fiestas campestres, asados,
etc.- cred un modelo de puesta es escena que se continué y pervivié en la préctica de los
circos trashumantes que recorrieron desde esa época el interior de nuestro pais. Esta préctica
se convirtié en remanente, quedando fijada una convencién continuamente repetida, sin
incorporar los cambios que se produjeron con el paso al teatro estable a la italiana.

Los testimonios recopilados por Castagnino (1981) y Beatriz Seibel (1985a) nos
permiten concluir que en los circos criollos, que realizaban giras por el interior del pafs, las
obras gauchescas y nativistas continuaron represénténdose durante la primera mitad del
presente siglo siguiendo la modalidad de puesta en escena de la gauchesca descripta
anteriormente. Por ejemplo, Adolfo Marzorati relaté que con el circo de los Hmnos.
Ferndndez puso en escena La casa de los Batalldn, El ultimo gaucho, Los Cardales,- Santos
Vega, La chacra de Don Lorenzo. Elba Ortiz mencioné que, entre otras obras, los circos
tenian en su repertorio a Los Cardales, La China Dominga, El pufial de los troveros, El rosal
de las ruinas. Lucho Sosa, con el circo Méndez puso en escena Se acabaron los criollos, Paja
Brava, etc. .

Estos circos continuaban la tradicién anterior, ya abordada al inicio de este capitulo.
Sus espectdculos estaban conformados por una primera parte de nimeros de pista, la segunda
parte la constituia la obra de teatro, y cerraban con un dio de canto y guitarra. Como no
siempre los pueblos que visitaban tenian luz eléctrica, utilizaban luz de carburo o faroles. En
algunos casos, las obras culminaban con un “fin de fiesta” y se invitaba al piiblico con
empanadas y a integrar el baile de, por ejemplo, la media cafia en La pulpera de Santa Lucia o
el pericén en Juan Moreira. ‘

Como en la tradicién circense que ellos conservaban, trabajaban en estos circos
familias enteras, que transmitfan sus técnicas por tradicién oral, de generacién en generacion.
Los actores ingresaban a estos grupos teatrales itinerantes en la nifiez o adolescencia,
aportando alguna destreza particular, como canto., guitarra, danza o acrobacia. La '
construccién del personaje se basaba en la observacidn directa de caracteres y tipos reales, sus
costumbres y modos de vida, pero fundamentalmente su gran capacidad de observacién
estaba dirigida a la labor de los otros actores. '

El testimonio de Adolfo Marzorati durante su participacién en la compaiifa
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“Renovacién” en Santa Fe, devela la forma de produccién de estos espectdculos. Los martes y
jueves ponian obras conocidas, que se sabian de memoria, mientras que los sidbados y
domingos realizaban espectdculos nuevos. Leian la obra a estrenar una noche, la ensayaban al
dia siguiente y al otro dia cada actor copiaba'su propio papel, para memorizarlo y, ademds,
porque existia un solo libreto, propiedad de la compaiiia (Seibel, 1985a: 60). Ensayaban asi
tres dias una obra y tres dias otra; y las estrenaban el sdbado y el domingo respectivamente.

Esta velocisima forma de produccién teatral, tenfa como consecuencia la gran
amplitud del repertorio (el circo de Mr. Dorly contaba con un repertorio de 56 obras) y que
durante la temporada en cada pueblo pudiesen representar casi una obra diferente por funcién.
Ademds, permitia al actor desarrollar gran variedad de estilos y técnicas diferentes, asi como
ejercitar la improvisacién.

A partir de la década del 50, estos grupos itinerantes se dedicaron al radiotéatro, que
continué asi una tradiéién de teatro popular, continuando tanto el fepertorio de textos

nacionales como las practicas actorales de la puesta en escena gauchesca.

1L.2.3. La 'puesta en escena nativista

Como dijimos en la introduccién a este capitulo, la puesta en escena nativista entroncé
con la praxis teatral de la gauchesca, se nutrié de ella y muchos elementos de la puesta en
escena gauchesca permanecieron en la nativista. A pesar de esto, tanto en las repreéentaciones
posteriores de la gauchesca como en las de las obras nativistas, el pasaje del circov criollo
trashumante al teatro estable a la italiana modificé sustancialmente el hecho teatral.
Analizaremos qué cambios se introdujeron en la puesta nativista respecto de la puesta en
escena de la gauchesca en cada uno de los niveles de andlisis: espacializacién, actuacidn,

armonizacion y evidencia de sentido (Pellettielfi, 2005a: 15-43).

Puesta en escena de Calandria

En 1896, la compaiiia Podest4-Scotti ya ée encontraba en un proceso de transicién del
teatro aj circo: alternaban las representaciones entre la carpa de su teatro-circo y diferentes
teatros, alternando asi también el uso o no del picaderb. En el marco de este proceso, se
produjo un hecho significativo: el estreno de Calandria, de Martiniano Leguizamén, obra que
inaugurd el nativismo teatral, presentado por exigencia de.l autor en un teatro a la italiana, el
Victoria.

La carta enviada por Martiniano Leguizamén a José J. Podestd en ocasién de

cumplirse sus cincuenta afios de actuacién teatral, y leida por Enrique Garcia Velloso en ese
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homenaje realizado el 1° de mayo de 1925, se refiere al proceso de puesta en escena de
Calandria:

Hace treinta afios que conoci a los Podestd, durante sus representaciones de los dramas
criollos, en el circo de Rio Bamba y Cuyo, y admiré el brio entusiasta y la verdad con que
encarnaban a los rudos protagonistas de Juan Moreira y Martin Fierro.

Trafa de mi solar montielero la visién de aquellas figuras hirsutas y bravias, y al verlas
cruzar moviéndose con desenvoltura en la arena del picadero, en el juego de la pasién
violenta o en las ternuras de las apacibles fiestas, con sus bailes pintorescos y los cantares
henchidos de sabores nativos, sentia intimo regocijo. jOh, aquellos pericones y cielitos;
aquellos estilos, aquellas criollitas de trenza a la espalda vestidas de percal, moviéndose
garbosas al compds de la guitarra; aquel tintineo de espuelas y ondear de pafiuelos que
copiaban los colores de la bandera, los tengo hondamente grabados en mis tenaces carifios
terrufieros! ’

El contacto frecuente con.el inteligente grupo de semejantes artistas me tenté a escribir
Calandria, proponiéndome demostrar por medio de escenas reales de la vida gauchesca, sin
sangre, con la sana e ingenua alegria campesina, era posible entretener al espectador.
Pepe la acogi6 entusiasmado y se puso a ensayarla en el circo de la calle Rio Bamba; yo
habia procurado encarnar en cada uno de sus hermanos, segin las aptitudes, a los
protagonistas. Asi, el matrero burlén, alegre como el pdjaro que le di6 el apelativo, lo
encarnd Pepe, con vivaz soltura; Jerénimo hizo el sargento de policia y el viejo trenzador,
astutos y socarrones; Pablo a un gauchito tan ristico y bravio que parecia recién salido de
los montes; Antonio al noble capitdn Saldaiia; Marfa a la enamorada Flor del Pago, que
puso pasion en su rol y sus cantares; Juan, alegre, leal y dicharachero, y todos los demads
artistas que animaron con calor y gracia las alegres escenas.

Una sola condicién impuse: que la obra se represeritara en el teatro. Fué asi cémo en el
mes de Mayo de 1896, los hermanos Podestd hacfan desfilar sobre el escenario del
Victoria mis cuadros camperos de Entre Rios, con tal precision y apropiado colorido...
Era el triunfo de la manera verista, ingenua y sin artificios, con que sabfan encamar a los
rudos personajes gauchescos, con rasgos de bravura e hidalgufa ristica, de resignacién
honda y dolorosa ante el infortunio tragico, con tal relieve humano que sus interpretaciones
entraron en el sentir popular y han quedado famosas ... (Podestd, 1930, 235-236)

De esta carta podemos extraer varias conclusiones, ademds de la exigencia de
Leguizamén a estrenar su obra en un teatro, y no en el dmbito circense. En primer lugar, este

documento permite afirmar que fue la visién de las puestas en escena de la gauchesca lo que

incité a Leguizamén a crear para el teatro, lo que corrobora la condicién de genotexto de la

gauchesca con respecto al nativismo. Como expresa Enrique Buenaventura:
El escritor de teatro parte de la practica teatral para desarrollarla o para transformarla (...) la
préctica teatral engendra textos que a su vez desarrollan y transforman esa préctica (1987:
38). :
Asf, el nativismo hallarfa su origen en la gauchesca pero, al mismo tiempo,
estableceria con este género una clara relacion de antagonismo basada precisamente en el
intento de excluir del espacio escénico todo conflicto social.

En segundo lugar, la cita de Leguizamén permite sefialar como la puesta en escena era

factor condicionante de la escritura dramatica, ya que los escritores escribian sus textos en
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funcién de los actores que debian representarlo, considerando sus propias condiciones
actorales y artisticas. Cabe aclarar que.este rasgo no seria privativo del nativismo sino mds
bien una caracteristica de la poétiéa de los Podestd extensible a otros géneros. Por ejemplo, en
la obra dramdtica, el personaje de Lucia, “la Flor del Pago”, estd escrito especialmente
pensando en Marfa Podestd, para que ella lo interprete, considerando sus propias condiciones
artisticas, en especial para lucir sus dotes de cantante.

Estas dos conclusiones muestran un modo de produccién escénica en el que la
dramaturgia emergia en funcién del proceso escénico, ya que consideraba como un factor de
creacion lé puesta en escena, los actores que la llevardn a cabo, el tipo de teatro en que se
pondria, los recursos escénicos y artisticos con que contaba la compaiiia especifica que lo
montaria, etc.

En tercer lugar, la descripcién de las puestas en escena gauchescas que realiza
Leguizamén, y su identificacién con sus recuerdos personales, muestra como éste percibia a
la puesta en escena como un reflejo de la realidad, identificando al gaucho real con el
personaje teatral. Esta concepcién estética de Leguizamén se inscribe en un “realismo
ingenuo”, de funcionamiento predominantemente icénico: los signos de la puesta en escena
operan por semejanza, buscando reflejar la realidad exterior a la escena. En tal sentido,
Ghiano afirma que Leguizamén vigilé celosamente los ensayos de Calandria, afanoso de que
los cémicos no desvirtuaran las modalidades de los personajes (Leguizamén, 1961a: 24).

Sin duda, la puesta en escena del nativismo es producto de la fusién entre el texto
dramidtico y la ideologia estética de Martiniano Leguizamé6n y las caracteristicas de la

compaiiia de los Podesta.

Espacializacion: del circo criollo al teatro a la italiana

La compaiiia de José J. Podestd, ponfa en escena su repertorio gauchesco tanto en su
carpa de circo como en teatros de las diferentes localidades que recorria. La escena se
desarrollaba alternativamente en el escenario o en el picadero, segiin el cardcter de la misma.
El proceso de traslado de la accién escénica circense, paralela en el picadero y escenario, a la
accion Unica y frontal del 4mbito teatral, se constituyd para la compaiifa de José J. Podest4 un

proceso gradual en el que, hasta enero de 1899, alternaron ambas opciones. Realizaremos un

recorrido histérico de este pasaje fundamental del circo criollo transhumante al teatro estable

a la italiana. En este proceso, la importancia fundamental de 1a puesta en escena de Calandria,
de Martiniano Leguizamén, estrenada el 21 de mayo de 1896 en el Teatro Victoria, fue que se

realizé en un teatro por pedido expreso del autor, lo que demuestra la mayor legitimidad que,
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frente al dmbito circense, tenfa a la representacién en el d4mbito teatral. Esto tuvo como
consecuencia, sin duda, que sea llevado a escena segin una prictica escénica diversa a la

concretada en el circo.

TEATRO SAN MARTIN

£scENmO

Imagen 3. Teatro San Martin. Anuario Teatral Argentino 1925-1926,
Buenos Aires, Ediciones Ata, Ao II, Nro. 2: 491. ’

Varios autores concuerdan en que el estreno de Calandria tuvo una importancia
* fundamental en la historia de puesta en escena argentina, ya que constituyé el paso definitivo .
de esta compaiifa de la arena del circo a las tablas del escenario. Manuel Ugarte comentaba
que “la pista habia desaparecidd.deﬁnitivamente en las obras que hacian los Podest4 desde
Calandria” (Bosch, 1969: 72) y Mariano Bosch afirma asimismo que fue su priméra
presentacion sobre las tablas (1969: 53). Segin Pellettieri:

Es conocido el hecho de que Leguizamén obligd a los Podestd a abandonar el circo para
poder estrenar Calandria. Por lo tanto, la noche del estreno, el 16 de mayo de 1896, la
pieza se representé “a‘la italiana”en el Teatro Victoria de Buenos Aires. No hace falta
abundar en detalles para arribar a la conclusién de que el espacio escénico de Moreira a
Calandria también habia cambiado totalmente. Los signos del escenario del circo para el
cual se cre6 el Moreira y la serie gauchesca posterior se caracterizaban por un repertorio
de - procedimientos que se perdieron inexorablemente en su pasaje a la frontalidad
“italiana”: la acci6n simultdnea en el picadero y en el proscenio, las grandes masas de
actores y las convenciones realistas ingenuas propias del género, la presencia de animales
en escena, domas, etc. (1990a: 21)
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Sin embargo, José J. Podest4, en sus memorias (1930:99), no brindd detalles sobre
cémo se realiz6 esta puesta; pero al resefiar la trayectoria de la compaiia durante el afio 1896,
dio a conocer cémo alternaban las representaciones entre la carpa de su teatro-circo Podesté-
Scotti y diferentes teatros, altemando asi también el uso o no del picadero. Podest4 narr6 que
durante su temporada en el teatro San Martin de Buenos Aires, desde el 28/12/1895 al
15/02/1896, representaron "sin picadero” (1930: 99). (Imagen 3). _

Luego, volvieron ala carpa ambulante de su circo, primero en Barracas (22/2 al 1%/3) y
después en las calles Cuyo y Rio Bamba (7/3 al 14/5)." A continuacién realizaron una
temporada en el Teatro Victoﬁa, del 16 de may6 al 7 de junio, durante la cuval estrenaron
Calandria. El Teatro Victoria era uno de los mds importantes del momento, una de las salas
de mayor lujo y capacidad de Buenos Aires. Una de sus peculiaridades era>que desde la
segunda década del siglos XIX ofrecia funciones que combinaban lo culto y lo popular, el
circo, el teatro o la musica culta, con la presentacién de dramas o comedias con intermédios
de nimeros circenses en 1855 o de nimeros de circo y miisica culta en 1859 (Aisemberg,
2005: 507).

Aunque Podegié no indic6 nada acerca de dénde representaron, sabemos por su planta
que el teatro Victoria no posefa picadero (Imagen 4). Del 9 él 14 de junio pasaron al teatro
Politeama Argentino, donde también segiin Podest4 trabajaron "sin picadero". Pero este pasaje
del picadero al escenario fue transitorio, ya que de su siguiente destino, el teatro Olimpo de
La P]aia (18/6 al 17/8), Podestd remarcé el dato que contaba con picadero. Posteriormente
(del 22/8 al 20/9) transitaron por el teatro Doria, del que no podemos asegurar su estructura ya
qué fue luego reconstruido en 1904, pasando a denominarse Marconi38_. Continuaron la
temporada de ese aflo nuevamente en su teatro-circo en Montevideo, del 30/9 al 29/11/1896,
se trasladaron al teatro Lé Zarzuela de Buenos Aires (luego llamado Argentino39; del 5 al
22/12/1896 y la culminaron en Concordia, en su teatro-circo.

Por lo tanto, podemos concluir que el proceso de traslado de la accién escénica
circense, paralela en el picadero y escenario, a la accion tnica y frontal del dmbito teatral,
constituyé un proceso gradual, en el que durante largo tiempo alternaron ambas opciones.
Segin José J. Podest4, la decisién de "no volver otra vez al circo” la tomaron recién en enero
de 1899, al verse obligados a disolver la compaiiia por razones econémicas. Al volver a

reunirse en octubre de ese afio se presentaron en teatros solamente; ya no contaban mas con su

% Véase la planta del Teatro Marconi en Anuario Teatral Argentino 1925-1926, Buenos Aires, Ediciones Ata,
Aiio II, Nro. 2: 489. ) ‘ : .

¥ Véase la planta del teatro Argentino (anteriormente llamado de la Zarzuela) en Anuario Teatral Argentino
1925-1926, Buenos Aires, Ediciones Ata, Afio 11, Nro. 2: 483.
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carpa para instalarse en cualquier sitio. Varios autores consideran este paso como una pérdida

de una modalidad teatral valiosa y original (Castagnino, 1981: 19; Ghiano, 1957:15)

TEATRO VICTORIA

€scenzan

Imagen 4. Teatro Victoria. Anuario Teatral Argentino 1925-1926,
Buenos Aires, Ediciones Ata, Afio II, Nro. 2: 490.

A pesar de que, como dijimos al comienzo, muchos elementos de la puesta en escena
gauchesca permanecieron en la nativista (como el vestuario, los decorados,; etc.), el cambio de

dmbito escénico modificé sustancialmente el hecho teatral. La puesta en escena del circo

“criollo se vio modificada en su traslacién al teatro “a la italiana” en diferentes aspectos. EI -

cambio de espacio escénico del circo al teatro implicé la desaparicién de la utilizacién del
picadero, de la duplicidad de &mbitos escenograficos paralelos (del picadero y el tablado), del
espacio para el ingreso de jinetes y la exhibicion de destrezas ecuestres. Asimismo, la
frontalidad escénica trajo consigo una diferente concepcién escenogrifica en las escenas
realizadas antes en la arena circular e implicé la desaparicién de la primera parte del
espectdculo del circo criollo, que se desarrollaba en la pista.

Este nuevo espacio teatral establecié ademds una diferente relacién entre sus dos
subdmbitos, el destinado al actor (espacio escénico) y el destinado al espectador (sala); por lo
tanto establecié una nueva relacién entre los dos polos de la comunicacién teatral: texto
espectacular y piblico (emisor y receptor respectivamente del discurso teatral), ya que

aumento la distancia entre ellos, en tanto el piblico estaba ubicado solamente de modo frontal
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al espacio escénico y ya no rodeando al picadero circular. Este cambio espacial y en la
relacién teatral tuvo como consecuencia un cambio en la significacién y concretizacién de las
obras, tanto a nivel del aspecto semantico del texto dramético como en la evidencia de
sentido propiciada por la puesta:

El pasaje del Moreira —perseguido de pueblo en pueblo por un estado que aplica la ley
diferencial- a Calandria- gaucho asentado, capataz de estancia y emblema del nuevo orden
impuesto por Roca- encuentra su equivalente en el progresivo pasaje de los Podest de la
trashumancia al aposentamiento, que en 1901 asume su forma definitiva. Es también el
pasaje del circo al teatro, de la horizontalidad del picadero a la verticalidad del escenario.
El picadero remite al desierto, espacio ilimitado que habita el gaucho; su circularidad
permite el desplazamiento veloz, el galope sostenido de los caballos, mientras que la caja a
la italiana limita los movimientos, regula los cuerpos, distancia y “civiliza” (Heredia y
Rodriguez, 2006: 73).

Imagen 5. Calandria (1896) de Martiniano Leguizamé6n. Teatro Victoria.
Archivo de Fotos del Instituto Nacional de Estudios de Teatro.

Las fotos de Calandria halladas en el archivo fotogrifico del Instituto Nacional de
Estudios de Teatro corresponden a dos representaciones diferentes. Una de ellas pertenece a la
puesta en escena en el Teatro Victoria de 1896, mientras que una extensa serie registran una
representacion realizada en los bosques de Palermo en 1897.

En la primera de ellas (Imagen 5) se destaca el marco escenografico caracteristico de
los teatros a la italiana®’: guardamalleta, bambalinén y previstas simulando cortinados, una

bambalina y telén de fondo representando el techo y una pared de un rancho, mientras que las

“ parala descripcidn de las partes del escenario y decorado del teatro a la italiana, véase A. Artis-Gener (1947).
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dos visuales de las paredes laterales estdn concretadas por dos telones pintados, sin quiebres,
que en el caso de la derecha del espectador, no se une correctamente con el telén de fondo.

Tanto éste como las visuales estdn pintados y colocados con un criterio de estricta
perspectiva central, subrayada por la cuadricula de los tirantes que sostienen la paja del techo
del rancho (asi como en la pintura renacentista se utilizaba la cuadricula de las baldosas del
plano de base). En ese sentido, podemos proyectar a esta escenografia teatral la intuicién
“perspectiva” del espacio definida 'por Erwin Panofsky (1979), que concibe al cuadro como
una “ventana”, a través de la cual se parece observarse un espacio imaginan'o, no limitado por
los mérgenes del cuadro, sino sélo cortado por ellos. Asi como lo pintado, el &mbito escénico
también es una porcién segmentada del espacio sin limite.

Asimismo, esta escenografia pictérica acentuaba, por su utilizacién de la perspectiva
central, el punto de vista fijo, iinico y central que caracteriza la concepcién espacial del teatro
a la italiana, ya que la perspectiva central se basa en la presuposicién de reproducir la imagen
viéual de un tnico ojo inmévil. Ademds, como expresa Helbo:

La estética de la perspectiva invita al receptor de la enunciacién a adoptar el punto de vista

fijado por el enunciador: la identificacidn, la ilusi6n referencial aniquila la dlstancm entre

el universo de lo enunciado y la enunciacién. (1989: 113).

Asi, el texto espectacular dirigia la mirada del espectador, la hacia confluir en el centro
de la escena, tanto por los ejes de la perspectiva central que fugan hacia ese punto, como por
la disposicion de los personajes sobre el escenario, comentada mds adelante. Esto lo
diferenciaba del espacio circense que, como era observado desde miltiples puntos de vista, no .
exigia del espectador esta labor de focalizacién, el enunciado no fijaba un punto de vista
privilegiado. Ademds, tanto por buscar reproducir la visién humana, como por la creacién de
ese espacio infinito, constante y homogéneo que supone y como por identificar el punto de
vista del enunciador con el del enunciado -como explicité Helbo-, 1a perspectiva contribuia a
crear la ilusion teatral en escena (Ubersfeld, 1989: ‘33—‘39).

El escenario se continuaba en un ﬁroscenio en forma de rampa descendente, en la que
se observa la perforacién para el apuntador, pero no su cldsica cabina. Seguramente esa rampa
era utilizada para el trdnsito de los personajes a caballo, pero no para todas las escenas
llevadas antes a cabo en el picadero, ya que esta fotograffa ha fijado una escena de baile que
transcurre en el escenario. La disposicién de los personajes en escena adopta un criterio
simétrico. En su parte central, y adelantados, dos parejas enfrentadas bailan, dispuestos de
manera que los cuatro bailarines pueden ser vistos de perfil, debido a un criterio de
frontalidad (no en linea como lo indican las coreografias folkléricas). El resto de los

personajes forman dos grupos a cada lado de las parejas centrales, continudndose en una
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disposicién semicircular. Por esta disposicién, y porque.todos los personajes dirigen sus
miradas hacia los bailarines, sirven de marco para destacar la figura central. Por lo tanto, es
posible observar que en este paso del circo al teatro, se redujo el espacio escénico, en el que
priman los criterios estéticos de simetria y frontalidad.

Muy diferente es el tenor de la serie de fotografias de la representacién de Calandria
en los bosques de Palermo (Imagen 6), debido al amplio 4mbito escénico y a la adopcién del
arbolado paisaje como decorado. La caida de los sauces llorones le imprime gran belleza a
estas escenas, que impactan por su dinamismo y vivacidad, frente al estatismo de la
fotografia anterior. Nuevamente se reconoce en Calandria su situacién de punto de inflexién
entre la gauchesca y el nativismo, ya que fue representada en ambos dmbitos, pero su destino

y derrotero posterior fue el teatro establecido.

Imagen 6. Calandria, de Martiniano Leguizamén. Representacién realizada en los bosques de
Palermo en 1897. Archivo del Instituto Nacional de Estudios de Teatro.

La modalidad de actuacién nativista

Los actores de la compaiiia Podestd, y los que luego partieron de ella para formar
nuevos conjuntos -quienes llevaron a escena la mayoria de obras nativistas en este perfodo- no
contaban con mds formacién que el aprendizaje que realizaban en el seno de la compaiiia,
basado en la tradicién de la familia, que se transmitia oralmente de unos a otros. Su forma de

actuacién se encuadraba en las técnicas del llamado “actor popular” (Pellettieri, 1994a y
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Imagen 7. Enrique Muifio (derecha) y Elias Alippi
(izquierda) en E! #ltimo gaucho de Alberto Vacarezza.
Archivo de Fotos del Instituto Nacional de Estudios de
Teatro.

2001), que se caracterizaba por constituirse de una serie de roles bdsicos, que se distribuian de
forma fija en el seno de una compaiiia teatral (el galdn, la primera dama, el caracteristico,
etc.), nucleada en torno a un capocémico. El canon actoral estaba conformado ademés por un
repertorio de procedimientos actorales y por una estricta codificacién gestual para expresar
diferentes estados de 4nimo, emociones y formas de ser.

Dentro del marco general de las técnicas del llamado “actor popular”, puede decirse
que la actuacién nativista tuvo su peculiaridad, centrada en el manejo de un repertorio de
recursos actorales de funcionalidad costumbrista: canto, baile y recitado criollos, realizacién
de acciones costumbristas en escena, utilizacién del idiolecto rural. La actuacién nativista
hasta cre6 sus propios “tipos”, como el personaje cémico del gaucho borrachin, que tuvo su
origen en “el amigo Bentos” de Juan Moreira y en cuya personificacién se destacé Enrique
Muifio, por ejemplo en Como el hornero (1927) de Oscar Beltran y Salvador Riese o en el
personaje de Toribio en El ultimo gaucho de Alberto Vacarezza (Imagen 7). El propio Muifio

-al exponer su modalidad de caracterizacién de dos personajes prototipicos, el compadrito y el
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gaucho (1936)- relaté cémo observaba y estudiaba detalladamente y en su ambiente cotidiano
a aquellas personas que le podrian servir para realizar una interpretacidn.

El principio constructivo de la actuacién nativista era el costumbrismo, la intencién de
mostrar en escena el comportamiento de la vida cotidiana. Buscaba preséntar en escena una
copia mimética de seres de la realidad, en especial de su lenguaje dialectal, tanto criollos
como inmigrantes de diferentes origenes. Su diccién y gestualidad buscaban representar de
manera mimética y- verosimil auténticas formas de habla y comportamiento, procurando
producir un efecto de realidad. Sin embargo, esta “imitacién interiorizada” parh’a de la
observacién de un “modelo real” pero fundamentalmente también de los “modelos teatrales”
que brindaba la tradicién actoral nacional, y a partir de esa base, la actuacién se convertia en
convencién escénica, en actuacién codificada, introduciendo la artificializacién de ese
sustrato costumbrista mediante procedimientos melodramaticos o c6micos, como la caricatura
y la maquieta.

Este grado de artificializacién de la actuacién 1o era percibido en ocasiones por el
campo teatral, que sostenfa un “realismo ingenuo” -ya definido en relacién a la concepcién de
la puesta en escena de la gauchesca- de funcionamiento predominantemente icénico, que
consideraba que los signos de la puesta en escena operan por semejanza, buscando reflejar la
realidad exterior a la escena. Asf, diferentes testimonios de la época nos indican que su
diccién y geStualidad eran consideradas como miméticas y verosimiles, sin percibir su grado
de convencionalizacién. Entre otros, Vicente Rossi (1969) valoraba la habilidad de estos’
artistas para personiﬁcarse en papeles opuestos -debido a su gran capacidad de adaptacién- y
su flexibilidad en el lenguaje, ya que podian imitar a la perfeccién diferentes tipos de
modalidades de habla, tanto criollas como de inmigrantes de diferentes origenes, con su
pronunciacién y vocabulario hibridos caracteristicos. Rossi asegura que por la exactitud
lograda en la composicion, llegaban a sorprender a miembros del grupo social imitado.

Vicente Martinez Cuitifio, activo miembro del campo teatral de la época, consideraba que
cualquiera de los integrantes de la familia Podestd podia
componer un tipo, fuese gaucho o inmigrante, grave o pintoresco, sintiéndolo y
comunicandolo con sorprendente naturalidad (1954: 371).

Estos testimonios permiten corroborar que los actores de la compafifa Podestd

‘'utilizaban una “gestualidad caracterizante”, que

incluye un conjunto de movimientos tipicos cuya utilizacién basta para evocar cierto tipo
de personaje o de medio. Lo propio de ella es constituir un cédigo fijo de un extremo al
otro de la pieza, de manera que el espectador pueda identificar sin dificultad los caracteres
(Pavis, 1994: 173) : '
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~

Esta modalidad de actuacién, Que conjugaba él costumbrismo con la convencién
melodramdtica, la bisqueda del efecto cémico y la incipiente incorporacién de rasgos de
actuacion naturalistas (incofporadas gracias a la labor pedagégica de Ezequiel Soria como
~ director de la compaiifa de Jer6nimo Podestd a partir de 1903, como veremos mas adelante)
son los rasgos fundamentales que ubican a la actuacién nativista como paradigmadtica de la
primera fase de la evolucién del canon de interpretacién del actor nacional definida por
Pellettieri (2001: 11-40) denominada ingenua o intuitiva. Los actores de esta primera fase que
participaron en obras nativistas, como José J., Antonio, Maria y Pablo Podest4, Orfilia Rico,
Lea Conti, lograban un equilibrio entre las técnicas costumbristas, naturalistas,
melodraméticas y comicas.

Otro rasgo que ubica a estos actores del teatro nativista en la primera fase de la
tradicién del actor nacional es la identificacién de sus personajes de forma simple e ingenua
" con el comportamiento cotidiano, sin complejizacioﬁes o barroquismos. Los caracteres
nativistas son simples, de una sola cara, sin excesivos matices, como ocurrird en la segunda
fase del actor popular. Y- por lo tanto, son absolutamente verosimiles para la critica y el
publico de la época.

Esta modalidad de actuacién centrada en la construccién de un simil de la realidad, se
convirtié en el canon de actuacién propugnado y sustentado por la critica teatral periodistica.
Podemos observar esto en las criticas periodisticas al estreno de Calandria, que destacaron en
forma undnime el naturalismo en la actuacién de los personajes:

Aquella velada que acortan mateando los soldados del capitdn Saldafia, sacude
blandamente el espiritu con tales vibraciones de verdad, que cuando aquél ordena al
sargento Flores que desate al prisionero estaqueado, e invita a Calandria para que se
aproxime al fogén, pues el vientecito de la madrugada es cortante, nosotros nos sentimos
herido el rostro por el frio himedo de la escarcha que empieza a levantarse. (...) ;D6nde
estd el secreto de este supremo arte? Ya queda dicho tdcitamente: de la realidad. Si, solo el
naturalismo puede engendrar -tales bellezas y lograr tan sencillas y perdurables
emociones.(Victor Pérez Petit, La Tribuna Popular, 24/11/1896; Leguizamén, 1961a:141-
144)

El valor principal de Calandria estd en las escenas graciosas, que pintan las costumbres del
campo y los tipos caracteristicos de sus habitantes. Calandria mismo, la Flor del Pago, su
querida, y el anciano trenzador, son figuras que recrean el corazén por su modo natural de
pensar y hablar. (Carlos Zedlitz-Weyrach, La Plata Rundschau, 15/06/1896; Leguizamén,
1961a:130-134). ’ : .

Una vez mis se ha puesto a prueba el talento y la habilidad de los Podestd, los artistas
inimitables en su género, de quienes dijo Novelli que habian alcanzado una perfeccién, en
la copia de lo natural, que era verdaderamente sorprendente. En el drama del doctor
Leguizamén se ha ratificado. la autorizada opinién del eximio maestro, pues con una
facilidad asombrosa se han adaptado a los nuevos caracteres con que el autor ha presentado
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sus gauchos, tan distintos de los convencionales que hasta hoy hemos visto calcados sobre
el Juan Moreira del malogrado Eduardo Gutiérrez: (...) aplaudido con frenesi al autor y a
los actores que con tanta verdad trafan ante sus ojos cuadros de la vida que todos habian
vivido. (...) palpitante de verdad y sentimiento! (Fox, 31/5/1896; Leguizamén, 1961a:123-
124). :

Hay allf caracteres perfectamente dibujados. Ninguno es falso (...) todos estos personajes
nos son familiares. (Carlos E. Zuberbiibler, El Tiempo, 6/6/1896; Leguizamén, 1961a:125-
128). ' .

‘La actuacién nativista no solo adherfa al costumbrismo por la bisqueda de representar
en escena el comportamiento de la vida cotidiana, sino también por la incorporacién de
recursos actorales que pefmitx’an llevar a escena costumbres criollas tradicioﬁales, como la
interpretacién en escena de cantos, bailes y recitados criollos, acciones costumbristas y la
utilizacién del idiolecto rural. Por ejemplo, en el cuadro V de Calandria, denominado
justamente “La flor del pago”, Lucia, personaje interpretado por Maria Podest4, iniciaba la
accién cantando una vidalita mientras lavaba en una batea. En el cuadro VI, “El Bailecito”,
Lucia bailaba el gato con Calandria, intercambiaba con €l los versos de las relaciones durante
el mismo,'y mas adelante cantaba un triste acompafiada por un Conjunto de guitarras. Estos
recursos actorales, canto, baile y recitado criollos, asi como realizar acciones costumbristas en -
escena, sumados al moderado idiolecto rural que manejaba en esa obra, son rasgos que
_convirtierbn a Maria Podestd en la actriz prototipica del género teatral nativista (Mogliani,
2006a).

En Maria Podest4, al igual que en el género nativista, se produjo una convivencia entre -
estos elementos costumbristas y los rasgos sentimentales que corresponden a la dama joven
~ del género, como por ejemplo al final del cuadro citado, Lucia le tomaba las manos suplicante
a Calandria, al rogarle que se salve. Marfa desplegaba en el cuadro IX todos los recursos
propios de la actuacién romdntica: manejaba el discurso emotivo, y en su actuacién inclufa los
exabfuptos propios de la expresion de la emocién desmedida caracteristicos del
romanticismo: lloraba, abrazaba desesperada a Calandria, exclamaba con un grito de pasién y
hasta cafa desvanecida en brazos de su amado.

A su vez, esta conjuncién entre las técnicas costumbristas'y melodramdticas de
actuaci6n ubican a Marfa Podest4 como una actriz perteneciente a la primera fase del canon
de interpretacién del actor nacional definida por Osvaldo Pellettieri (2001: 11-40)
denominada ingenua o intuitiva ya mencionada. Dado que no hay que buscar las razones de
los cambios en nuestro teatro solamente en la aparicién de nuevos textos draméticos, sino
también en los actores que los llevaron a escena, podemos afirmar que la figura de Marfa

Podest4 ha sido productiva en el pasaje de la gauchesca al nativismo. A los miltiples factores
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e instancias que han caracterizado ese proceso, relevado con detalle por Pellettieri (2002: 99-
112), podemos sumar la figura de Maria en escena. En primer lugar, porque la inclusién de
los nimeros musicales que interpretaba en las répresentaciones de la gauchesca determiné el
aumento de la espectacularidad y el costumbrismo que hizo evolucionar esa poética hacia el
nativismo, junto con otros factores aportados por los ’_actores, como la inclusién de Antonio
Podestd como el amigo Bentos, y de Celestino Petray como Cocoliche, que aumentaban la
comicidad de Juan Moreira. '

En segundo lugar porque su fuerte presencia escénica tuvo como consecuencia que sea
prirhero de inspiradora y. luego de intérprete del rol femenino principal de la obra iniciadora
del nativismo, Calandria, en la que ese rol cambiaba de funcionalidad frente al modelo
anterior, aumentando su relevancia en la accién al pasar de ser un mero ayudante a convertirse
en el objeto de deseo, desplazando a la justicia social propio de la gauchesca.

En tercer lugar, como ya dijimos, por su manejo de los procedimientos propios del
género, en el que se integraban la intencién costumbrista (concretado en escena mediante los
recursos del canto, baile y recitado criollo, la realizacién de acciones costumbristas en escena
y la utilizacién del idiolecto rural) con los rasgos sentimentales (que ella concretaba en su
actuacién romdntica). ' ' _ -

Y por tltimo, porque su temprano retiro de la actividad escénica hizo que su imagen
quedara cristalizada, asociada a este momento concreto de nuestra produccién teatral, sin
atravesar la evolucién del teatro'postcrior y, por lo tanto, no necesitar modificar su técnica

actoral para incluirse en nuevas poéticas.

La armeonizacién: el realismo ingenuo

En cuanto avla armonizacién, tanto la espacializacién como la actuaciéh nativista
estaba regida por el criterio estético del “realismo ingenuo”, ya mencionado y desarrollado
anteriormente ‘para la puesta gauchesca. Este criterio, de funcionamiento predominantemente
icnico, funcioné como un verdadero principio organizador de los signos escénicos que
operaban por semejanza, buscando “reflejar” la realidad exterior lo més fielmente posible. A
pesar de la relativa “desintegracién” de los diferentes cuadros que caracterizaba a Calandria,
la puesta se armonizaban como un “conjunto integrado” a partir de este intento ingenuo de
“reflejar” de manera idealizada el mundo rural y las costumbres de sus habitantes, excluyendo
todo conflicto social. Asi, las criticas periodisticas relevadas al estreno de Calandria
coincideron en valorar este naturalismo de sus cuadros y didlogos. Estos testimonios, sumados

a a la observacion de las fotografias conservadas ya mencionadas, da cuenta de la evocacién
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mimética de las costumbres y el paisaje entrerriano lograda por la puesta en escena. Para citar
solo algunos entre miltiples ejemplos hallados: '

Respecto a los distintos cuadros de costumbres que son presentados, s6lo diremos que es
imposible verlos sin evocar el recuerdo de escenas idénticas contempladas alguna vez en la
campafa argentina. (M. Vega Segovia, El Dia, La Plata, 25/6/1896; Legulzamon

1961a:136-139). '

Atrayente por sus escenas campestres muy naturales (...) El valor principal de Calandria
estd en las escenas graciosas, que pintan las costumbres del campo y los tipos
caracteristicos de sus habitantes. (Carlos Zedlitz-Weyrach, La Plata Rundschau,
15/06/1896; Leguizamén, 1961a: 130-134).

Otro elemento innovador que apoﬁé la puesta en escena de Calandria en relacién a la -
gauchesca fue el mayor cuidado en la armonizacién de los elementos de la escenografia y los
accesorios, recordando las referencias de Podest4 a la precariedad de los elementos escénicos
de la gauchesca, a la que ya hicimos referencia en relacién a la puesta en pantomima de Juan
Moreira. Esta- mayor elaboracién de los 'signos escénicos fue advertida por la critica
periodistica, como puede observarse en la descripcién que realiza Victor Pérez Petit del
cuadro "La Flor del Pago"bz

Cada uno de los cuadros de este drama —principalmente los de los primeros actos- son un
dechado de verdad y de belleza. El cuidado de la mise en.scéne revela al primer golpe de
vista que un artista de buena ley anda mezclado en el asunto. Ved el cuadro La Flor del
Pago con que comienza el acto segundo.
El sélo vale la obra: es un cuadro bellisimo, natural, donde los menores detalles han sido
- estudiados con amor y carifio. Es el patio de un rancho: el viejo fio Damasio estd
trenzando, Rosa pisa mazamorra, la Flor del Pago lava ropa junto al pozo. El lazo que van
formando los tientos que trenza el viejo, el mortero, la batea, el pequefio fogoncito que
hace cantar el agua de la pava, hasta el nido de hornero que hay sobre el pozo, dicen muy
bien con aquella pared de terrones, con los pintorescos trajes de los actores y con aquella
campifia tapizada, de trébol y gramilla que se esfuma en las lejanias del horizonte. Los
detalles son dignos del cuadro y la naturalidad de los primeros refuerzan el soberbio
colorido del segundo. _
Y asi estd pintada toda la obra. Son verdaderos cuadros de la vida campera, casi podria
decirse, sin hipérbole, que son fotografias del natural. (La Tribuna Popular, 24/11/1896;
Leguizamén, 1961a:141-144)

asi como en este otra fuente:

Obra en que no hay una sola nota desafinada, un solo detalle: que desdiga del corte
gauchesco cldsico del conjunto. Colorido verista.. perfume verdaderamente
campestre...(El Diario, 12/12/1896; Leguizamén, 1961a:139-140 -

De Calandria a Jesus Nazareno
El 17 de marzo de 1901 dieron los Podestd unidos su ultima representacién de

Calandria, nuevamente en el Teatro Victoria, antes de la primera separacién de la compaiifa.
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José J. Podestd sentia ya la necesidad de establecerse en Buenos Aires; arrendé el Teatro
Apolo (Imagen 8) y con la parte de su compaiiia que lo sigui6é debutaron en esa sala el 6 de
abril de ese afio. Ese fue el paso de la vida transhumante y el inicio de la bdsqueda de

legitimacién de la compaiiia ante el campo literario y teatral.

TEATRO APOLO
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Imagen 8. Teatro Apolo. Anuario Teatral Argentino 1925-1926,
Buenos Aires, ATA, Afio 11, nro. 2: 484. .

En esta nueva etapa, la figura de Ezequiel Soria tuvo fundamental importancia, ya que
se unié como director artistico a la compaiifa de José Podesta en 1901. Ademds de su ya
conocida labor como dramaturgo, Soria se inicié en la direccién teatral con la compaiifa del
espaito]l Mariano Galé, una de las més prestigiosas de su tipo. Galé siempre habia tenido la
inquietud de llevar a la escena obras argentinas, por lo que en agosto de 1901 se unié a
Ezequiel Soria con ese objetivo. Soria figuraba como "director artistico”, mientras que Galé
como "director de escena”. Durante el mes de agosto de 1901 estrenaron Entre el fuego, del
propio Soria; repusieron la obra de Martin Coronado Luz de luna y luz de incendio, luego una
traduccién del Gral. Mitre de Ruy Blas y, por iltimo, Electra. Esta empresa se vio
obstaculizada por el fracaso de piblico y, por tanto, econémico, por lo que pronto llegé a su
fin.

Luego de esta frustrada experiencia, Ezequiel Soria se unié como director artistico a la

‘compafiia de José Podesta. La colaboracién de Ezequiel Soria con los Podesta se inicié con el
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estreno de su obra Amor ¥ Lucha el 23 de agosto de 1901 y el 21 de septiembre de ese afio se
concretd su trabajo como asesor, pidiendo que su nombre no figurara en el cartel. Esta unién
fue relatada de diferente manera por el mismo Podestd y por Vicente Rossi 4.

Segiin Podestd (1930: 126-127), ante la necesidad de que una persona lo ayudara con
los ensayos, la lectura de obras y atencién a autores 'y periodistas, el escendgrafo Alberto
Pérez Padrén le sugirié en'repetidas ocasiones a su amigo Soria. Una vez contratado, Soria le
solicité a Podest4 que su nombre no figurara en cartel y que se dijese que se iba a desempefiar
en la compaiiia solo por amistad.

‘ Por su parte, Vicente Rossi explicé asi este hecho:

Un hecho muy sujestivo, dard idea del concepto en que se tenia a la naciente escena hasta
por los que necesitaban de ella: En posesién del teatro Apolo, los Podestd, trabajaban sin
descanso y en constante éxito, sin mds directores que ellos mismos, cuando se le ocurrié a
una persona solicitar con insistencia el puesto de director artistico de la Compaiifa, pero no
personalmente, sino por medio de cuanto amigo de aquellos artistas encontré al paso; el
pretendiente tenfa completa fe en que perro porfiado saca su achura, y su insistencia duré
mucho tiempo, hasta que familiarizados los Podest4 con el nombre del aspirante, a fuerza
de ofrlo citar a sus intermediarios, resuelven tomarlo para ver si los aliviaba en la tarea, y
calza el hombre. ' :

Este sefior era criollo, netamente criollo, sin chifladuras decadentes, sin prosapia literaria,
y, sin embargo, la primera advertencia que hizo a don Pepe Podestd fué la de que no
pusiera su nombre (el del postulante) en los programas, y que se evitara en lo posible decir
que €l ocupaba alli el cargo de director...

El caso se presta a simpdaticas apreciaciones, pero, se supo después, por alguna confidencia
traicionada: jtenfa vergiienza de ser director de tan pobre y oscuro teatro!

Era retardatario. (1969: 73)

Las funciones especificas de Soria en el dmbito de la compaiiia fueron amplias,
excediendo aquellas para las que José Podestd lo citara. Segin informan Bosch (1969: 90) y
Moya (1938b: 497-509), se dedicé a.perfeccionar la labor de los actores de la compaiifa, a
corregir su mimica y diccién. Entre otras cosas, modificé la forma de ensayar, la ubicacion
del apuntador en los ensayos, el rol del transpunte, la forma de hacer los tantos o cuadernillos
y hasta ensefié a los actores las primeras letras. Ponferrada (1961: 14) recogié el siguiente
testimonio del destacado actor Enrique Muifio: '

El nos enseiié a hablar ... cuando empezdbamos a ser actores. Soria nos conducia de la

mano en los primeros pasos.

Saturnina Arias (1938: 14) destaca que ademds de ser maestro de actores, -a los que

enseii “el arte del bien decir, la forma de moverse y hasta el arte grandioso del silencio”-

Soria fue maestro de autores teatrales, ya que ensefi6 a escribir a autores que no conocian las

3

“! Ponferrada (1961: 49) ha conjeturado otra versi6n de este controvertido hecho.
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claves de la duracién en el teatro. Segin esta bidgrafa, Soria resumia y corregia los textos de
autores (entre los que cita a Payrd, Lafferére, , Sanchez Gardel, Florencio Sdnchez, etc.),
asumiendo asi el rol de adaptador y adjudicdndose un lugar decisivo en la creacién del
espectaculo.

Durante la.temporada 1902, con la colaboracién de Soria, la compaiifa de José Podestd
estrené, entre otras obras, Jesus Nazareno de Enrique Garcia Velloso (25 de febrero);
Cancion Trdgica de Roberto J. Payré (14 de abril) y La piedra de escdndalo de Martin
Coronado (16 de junio). Esta tltima aport una nueva complejidad que debieron afrontar los
actores, guiados por Soria: el interpretar una obra en verso. |

La anécdota con respecto a la lectura y ensayos de La piedra de escdndalo narrada por
: Garcfa‘Velloso (1960: 22-27) y Bosch (1969: 96-97) nos permite deducir cémo se realizaba el
proceso de produccién de las puestas en escena.

El autor en persona leia la obra ante el niicleo de colaboradores que la aprobaba y
decidia su puesta en escena y su reparto. En este caso en particular, la lectura la llevé a cabo
quien proponia la obra (Garcia Velloso) y ese niicleo estuvo formado por José Podest4,
Ezequiel Soria, el escendgrafo Alberto Pérez Padrén y los- dramaturgos Adolfo Poleré
Escamilla y Agustin Fontanella. En una segunda instancia de consulta se ley6 la obra a los
hermanos Antonio, Juan y Pablo Podest4. Este wltimo se sintié conmovido personalmente por
el personaje de Julidn y solicité reprt;serifar]o, logrando modificar la decisién ya tomada con
~ respecto al reparto por los directores.

~ Con respecto su criterio estético, Soria buscé en Europa y en espemal en Francia, su
fuente de inspiracién y conocimiento, aprovechando sus viajes para asistir a espectdculos y
aprehender de ellos sus recursos escénicos (Ponferrada, 1961: 39; Moya, 1938b). Es relevante
para reconstruir la modalidad de trabajo de Soria como director, y su concepcién pedagégica
teatral, anélizar el cuerpo de profesores y las asignaturas dictadas en la Academia del Teatro
Nacional fundada por €l en el afio 1901, a su regreso de Europa, y cuyo principal colaboraddr
fue Mariano Galé, paralela a la temporada que compartieron en el Teatro Victoria. En esta
Academia -destacado antecedente de las instituciones de formacién actoral portefias- Soria
convocd a tres profesores de declamacion, y a uno respectivamente de canto, castellano,
sociologia y canto dramético (De Diego, 1965). Por lo tanto, podemos concluir que el acento
en la formacion actoral estaba puesto en la correcta emisién verbal del texto dramético. '

El arribo de Ezequiel Soria a la compafiia de los Podestd implicé una serie de cambios
no sélo en la espacializacién sino también en la actuacién (Pellettieri: 2001)> y en la

armonizacién, como veremos al analizar la puesta de Jesus Nazareno. Sin duda fueron los
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cambios producidos en la puesta en escena por el asesoramiento de Soria uno de los factores
que coadyuvaron al cambio de recepcién por parte de la critica y ubicacion de esta compaiifa
dentro del campo teatral.

A su regreso de un nuevo viaje a Europa, Ezequiel Soria fue contratado como director
artistico por la compaiiia de Jerénimo Podestd. Junto a esta compaiiia realiz6 una tarea
semejante a la anterior, facilitando la presentacién de obras dramdticas de autores nacionales
consagrados y asesorando sobre la labor de los actores y la puesta en escena. Su bisqueda de
perfeccionamiento actoral coincidia con una preocupacidn estética por la puesta en escena, en
ambos casos tendientes a avanzar hacia una mayor naturalidad. Por ejemplo, para la puesta en
escena de Ldzaro (1903) de Eduardo Gutiérrez, Soria hizo confeccionar una alfombra especial
para dar la impresién del campo verde, incorporando a la escena plantas naturales con hojas

frescas.

La puesta en escena de Jesus Nazareno

No solo el texto dramatico, sino también la puesta de Jesus Nazareno (1902) de
Enrique Garcia Velloso implicaron una evolucién para el género teatral nativista. La
renovacién en cuanto a la puesta en escena nativista se produjo tanto a nivel de la actuacién
como en el de su espacializacién y armonizacién. Con respecto a la espacializacién, Martinez
Cuitifio (1954: 192) informa del caricter innovador que tuvo esta puesta en cuanto a la
escenografia, ya que afirma que “hasta que se estrené Jesis Nazareno en el Teatro Apolo no

se habia representado un drama con decoraciones fijas en todos los cuadros”

Imagen 9. Jesis Nazareno (1902) de E.Garcia Velloso.
Escena 1, Acto Ill. Caras y Caretas N° 179, 8/3/1902.

En la fotografia hallada en la revista Caras y Caretas (Imagen 9), que representa la

escena primera del tercer acto, se puede observar un gran cambio con respecto a la
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escenografia. Ya no se encuentra, como en Calandria, el escenario visible al espectador en su
totalidad y sus tres laterales cubiertos por lelon-es pintados, sino que presenta cortes laterales
con visuales armadas simulando construcciones arquitecténicas. Tras el foro —una pared de
ladrillos- se habia dispuesto un forillo representando un paisaje. Los personajes se encuentran
dispuestos en semicirculo: a la izquierda tres soldados sentados, mientras que a la derecha los
tres presos atados a drboles bidimensionales, armados y pintados. Todas las demds fotografias
halladas (Imagen 10) en el archivo del Instituto Nacional de Estudios de Teatro (INET) de
Jesiis Nazareno ‘presentan a los personajes sobre un fondo neutro, infinito, que demuestra
haber sido tomadas en un estudio fotografico y por tanto no permiten sacar conclusiones con

respecto a la escenografia y el espacio escénico.

Imagen 10. Jesis Nazareno (1902) de E.Garcia Velloso.
Archivo de Fotos del Instituto Nacional de Estudios de Teatro.

Por su parte Bosch (1969: 86), mediante su comentario sobre el uso inadecuado del
uso de espuelas por José Podestd en el personaje de Jesiis Nazareno (“que no se explicaban
porque no iba a domar ni andaba a caballo en el pueblo para hacerlo floriar”’), nos demuestra
cémo todavia no se habia producido un cambio de vestuario de la gauchesca él nativismo, que
continuaba sin modificaciones. Bosch, desde una perspectiva “realista” ajena a las leyes del

género, reclamaba un cambio de vestuario acorde al cambio de las caracteristicas del
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personaje protagdnico de la gauchesca al nativismo, especialmente dada la desaparicién de la
posibilidad de exhibir sus destrezas de jinete debido al pasaje del circo al escenario a la

italiana. Otro testimonio de esta utilizacién remanente del vestuario de la gauchesca nos la

como la de José Podestd conservaba resabios del circo en el vestuario: todavia usaban
bombacha, chiripé, barbas con armazones de alambre y bigote sujetado con piolines detrds de
las orejas. Ademds, Alippi también sefiala que los actores caracterizaban ciertos tipos con la
misma méscaras (ingleseé con patillas rubias y sombreros de corcho, médicos levita y galera
de felpa, villanos con grandes melenas, barbados y cejijuntos), prictica que él mismo se
encargaré de hacer evolucionar desde la otra compaiifa.

En cuanto a la actuacién, es dificil establecer hasta donde modificé realmente la labor
de Soria la actuac1on de la compaifiia Podesta (Pellettieri, 2001). Sin duda su ‘prédica
naturalista repercutlo en su formacién técnica, tomando algunos recursos y .técnicas del
naturalismo para su prictica escénica. Esto puede observarse en las criticas recibidas por el
estreno de Jesis Nazareno, que destacaron en forma undnime la naturalidad de la actuacién
lograda por los actores de la compafifa Podestd, y su identificacién emotiva con los
personajes: '

En general, los cuadros tiene vida y reales casi todos los personajes. (...) La compaiiia
Podesta ha representado “Jesiis Nazareno” con el mayor acierto y con verdadera pasién de
los sentimientos de los personajes. Todos los artistas fueron merecidamente aplaudldos y
principalmente José Podestd”. (El Diario, 26/02/1902)

brinda Elfas Alippi (1936), quien desde la compaiifa de Jerénimo observaba despectivamente

los intérpretes de esta obra actuaron, no como si fueran los personajes de la fibula -

escénica, sino como los actores de un suceso real y efectivo; de tal modo acusaban en sus
palabras y ademanes las emociones todas de la accién, transmitiéndolas al piiblico. El que
mds alto ray6 este concepto fue José J. Podestd, que hizo un protagonista insuperable. Sus
hermanos Antonio, Juan, Pablo y restantes artistas, mantuvieron admirableniente sus
respectivos caracteres, ayudando mucho a los efectos y gran éxito de la obra. (La Nacién,
26/02/1902)

Estos testimonios que destacan el “realismo” de la interpretacién sefialan que la
inclusién de Soria en la compaiifa produjo una intensificacién de la funcién semaéntica,
generada a partir de una actuacién més sutil, que se alejaba de la oratoria y menos “violenta”
que la de las primeras representaciones de la gauchesca, pero siempre reforzando los-aspectos
melodramaticos y sentimentales de los textos.

Los cambios que introdujo Jesus Nazareno a nivel del texto dramdtico en el nativismo
ya analizados, tuvieron su repercusion al nivel de la puesta en escena, en especial en cuanto a

los recursos actorales necesarios para llevar a escena estas obras. La amplificacién de lo

sentimental provocé una importante disminucién en la actuacién costumbrista y un notable
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incremento de la actuacién melodramética propia del romanticismo teatral. Debido en parte al
asesoramiento de Ezequiel Soria y a las caracteristicas del texto, se enfatizaron los aspectos
miméticos correspondientes a una forma realista “ingenua” y se limité su cercania con la
oratoria, aunque lo melodramético sigui6é ocupando un lugdr central.

El pasaje al teatro implicé una limitacién de los movimientos y del despliegue fisico y
un mayor énfasis y cuidado en lo gestual. Del mismo modo, el tono cercano a la oratoria fue
paulatinamente reemplazado por formas de diccién mds “naturales” y menos “exageradas”.
Con las variantes de cada caso, que van del “picaro” pfotagonista de Calandria a la “victima”
de obras de la segunda fase del microsistema como Jesiis Nazareno, puede decirse que el
nativismo presenté una limitacién de la violencia caracteristica de la gauchesca que tanto
disgustaba a las elites y un cambio en el ritmo, que se volvié menos intenso sobre todo en las
secuencias transicionales. Si bien los procedimientos utilizados eran los mismos; resulta
evidente que éstos comenzaron a combinarse de un modo diferente, mds acorde a los gustos y
las necesidades del nuevo piiblico al que estaban dirigidos. Aunque estas variantes pronto
fueron incorporadas a las representaciones posteriores de la gauchesca, puede afirmarse que el
nativismo inaugurd un modo de poner en escena diverso del de la gauchesca original.

Por tltimo, la puesta de Jesus Nazareno resulté innovadora también en el plano de la
armonizacioén, dado su relacién con el surgimiento de la figura del director en torno a
Ezequiel Soria. Soria cumplié ese rol primero junto a la compaiifa de Mariano Galé y luego
en las de José J. y Gerénimo Podesta. En este sentido, la 1abor de Sorié re‘sulté un aniecedente
de la confi gufacién de la figura del director como responsable: de la armonizacién de la puesta
en escena. Sin duda fue el iniciador en la escena argentina del rol de “director artistico”,
separado de sus funciones de administrador y capo-cémico. Esto llevé al critico Jacobo De
Diego, en una excesiva comparacién, a afirmar que:

El cumple en nuestro medio cometido similar al de Antoine, Craig o Dantchenko. Fue

como ellos orientador de un movimiento y para concretarlo conté con la ductilidad de los

Podesta (1969: 25 y 1965: 47).

El propio Podestd acepté que sus continuados éxitos durante esa temporada no fueron
solamente el resultado de la bondad de las obras, sino que también de la eleccién de ellas, de
los prolijos ensayos y del empefio de toda la compaiiia por triunfar y demostrar sus valores
interpretativos, detrds de lo cual se ve la figura de Soria (Podestd, 1930: 133). Las criticas
periodisticas también valoraron la “inteligente direccién de Ezequiel Soria” (E! Diario,
26/02/1902) y “el acierto del director artistico” (La Nacion, 26/02/1902)

En suma, a nivel de la armonizacion, la puesta en escena nativista se caracterizaba por

la variedad que le otorgaba la inclusién de misica y danzas folkléricas, asi como la presencia
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de payadas, juegos y faenas rurales, pero poseia un ritmo menos sostenido que la puesta en
escena de la gauchesca debido a la importancia que las secuencias transicionales tenfan dentro
del género. Las criticas periodisticas a las obras posteriores del nativismo continuaron
destacando el pintoresquismo de estas partes y la participacién posterior de cantantes que
luego adquirieron gran fama, como Libertad Lamarque en Ya se Acabaron los Criollos (1926)
de Alberto Vacarezza. Los testimonios y las fotografias conservadas permiten también
apreciar el cuidado de la reconstruccién histérica de las puestas en escena de las obras
ambientadas en el periodo rosista, como por ejemplo en La mazorquera de Monserrat (1930)

de Carlos Schaeffer Gallo.

Conclusiones

La puesta en escena nativista, tanto en su novedad como en sus aspectos residuales,
significé una ratificacién de los contenidos implicitos de los textos dramdticos del género,
reforzé el mensaje de apoyo a pricticas sociales aglutinadoras tales cofno “el amor a la tierra,
el respeto a la ley y el hébito dignificador del trabajo” (Prieto, 1988: 176). La redencién
“social” y “ficcional” del héroe —basta recordar que el verdadero Calandria murié baleado por
la policia- fue reforzada por una puesta en escena que limit6 la violencia de los personajes y
lsubrayé desde la actuacién, el vestuario y los otros signos escénicos, aquellos aspectos
costumbristas que. en la gauchesca estaban subordinados a la trama central. El ritmo lento de
un universo rural idealizado por Leguizamén y por los autores nativistas que le sucedieron, la
“vida tranquila”, las costumbres austeras encontraron su fiel representacién en la puesta en
escena nativista llevada adelante por los Podestd. El campo representado en ellas era el
“depositario natural de la tradicién™, “el. lugar originario donde ella —la identidad del
argentino- hallaba sus fuertes arcanas” (Svampa: 1994: 90), y si las vidas de los protagonistas
del género no eran tranquilas y a veces no lerminaban bien, éstos siempre actuaban para
ratificar la ideologia dominante, para defender ese mundo rural puro e incontaminado.

Puede decirse para concluir que, de algiin modo, Martiniano Leguizamén entrevié en
esas “figuras hirsutas y bravias” que eran los personajes de la gauchesca representados por los
Podestd, la posibilidad de llevar a escena sus ideas respecto de lo que debia ser el “teatro
nacional”. Leguizamén elabor6 un texto de cuidado lenguaje y de didascalias precisas, alejado
de ese “guién” que fue Juan Moreira, y capaz de “limitar” la “violencia escénica” de la
gauchesca, que tanto rechazo provocaba en la elite y en el propio Leguizamén. Ademds,
supervisé por si mismo las representaciones que, si bien siguieron manteniendo ¢l “estilo
Podestd”, implicaron una evolucién respecto de la gauchesca. El mayor “respeto” bor un texto

dramdtico asf lo exigfa, la limitacién del estilo cercano a la oratoria de la gauchesca, el ritmo
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lento en las secuencias transicionales, é] cuidado en el vestuario, en la escenografia y en los
accesorios fueron algunas de las novedades que introdujo la puesta en escena nativista. Con la
llegada de Ezequiel Soria a la compaiifa Podest4 la puesta en escena nativista ingresé en una
nueva fase, caracterizada por la incorporacién “ingenua” de recursos escénicos “néturalistas”
al servicio de una trama “roméntica”, plagada de rasgos costumbristas y adscripta a una

. ideologfa netamente conservadora.
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Capitulo I1. 3. La recepcion del teatro nativista

Para dar cuenta en forma completa del fendmeno teatral y de su circuito de
comunicacién, abordamos el andlisis de la recepcién que obtuvo el corpus de obras nativistas,
_coﬁtemplando tanto la recepcién inmediata que suscité en la critica periodistica y literaria,
como la recepcién obtenida por parte del ptiblico en ocasién de sus respectivos estrenos. El
estudio del proceso de recepcidn de los textos consiste en el estudio histérico del publico, de los
espectadores o lectores, de c6mo éstoé han resemantizado el texto proyectando su ideologfa, su
compéteﬁcia cultural, su contexto histérico-social, sus vivencias personales, etc. Como la teoria
de la recepcidn incluye al lector en la historia de la literatura, aplicar estos estudios al campo del
teatro implica el desafio de incluir al espectador en la historia del teatro. Para este estudio se
utilizan como fuentes histdricas las criticas y comentarios periodisticos generados por las obras
teatrales, asi como publicaciones y testimonios escritos de la época, memorias de los teatristas -
para este estudio consultamos las de Podesta (1930) y Garcia Velloso (1960)- o reportajes a los
agentes del éampo, fuentes todas que nos puedan infonnar sobre el tipo de piblico que asistia a
las representaciones y su vinculo con el especticulo teatral.

Como marco teérico de los estudios de recepcién del espectdculo, por un lado
aplicaremos al caso particular del teatro la sistematizacién de la teoria de la recepcion literaria
que realiz6 Hans Robert Jauss (1976, 1981, 1986, 1987), y pof el otro, totamos los estudios de
recepcion del eépectéculo de Patrice Pavis (1994), Marco De Marinis (1986) y Fernando De
Toro (1987), reelaborados y sistematizados por Osvaldo Pellettieri (2005a: 39-42).

Jauss (1976) propone hacer una historia de la literatura reconstruyendo las diferentes
lecturas que han tenido los textos a lo largo del tiempo. Es decir, una historia de la literatura
en la que se’tOme el punto de vista del lector y en la que se tengan en cuenta los distintos
momentos de la recepcién de un texto. En su primera tesis, Jauss define el proceso de
comunicacién como el encuentro de dos historicidades: la del espectécﬁlovy la del espeétador.
La historicidad de la literatura se basa en la experiencia previa de la obra con sus lectores. Por
esto, afirma que la literatura vive en la medida que es leida, y si proyectamos esto al teatro, el
teatro vive en la medida en que es visto por los espectadores. De esta tesis se desprende la
necesidad de investigar qué recepcidén tuvo la obra en su estreno, cémo fue leida, desde qué
prisma. Veremos en este capitulo cémo primero a Calandria y luego al nativismo se lo leyé

desde el discurso oficial.
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La critica periodistica

En el andlisis de la recepcién de Calandria, como toda obra que inaugura un nuevo
sistema, observamos cémo el horizonte de expectativas que recibié la obra estaba signado por
el sistema anterior, el de la gauchesca. En su segunda tesis, Jauss define el concepto de
horizonte de expectativas, que consiste en las pautas de conocimiento del lector con respecto
al género. El horizonte de expectativas cambia con el tiempo, y en este sentido Pellettieri-
. (2005a: 41) afirma que los autores

producen un texto condicionado por el contexto espectacular o el campo intelectual u

horizonte de expectativas: las “normas”, las obras que los rodean, la nocién de “teatro” de

ese momento histérico, las obras que aparecen implicadas en el texto, los comentarios
criticos, las cartas y pretextos del autor, todo esto determina la forma de produccién del
texto..

La gauchesca respondia al horizonte de expectativas de amplios sectores populares,
pero no al de los sectores cultural y politicamente hegemdnicos, por su discurso contestatario
y su cuestionamiento al orden social y juridico. La recepcién critica de la gauchesca se
éaracterizé por oscilar entre dos posiciones: por un lado la indiferencia y por otro los
cuestionamientos realizados desde una perspectiva “legitimista”, “oficialista” de apoyo al
surgimiento del ﬁuevo estado liberal (Heredia y Rodriguez, 2006: 7).

Y esto nos conduce a la tercera tesis de Jauss, en la que define el concepto de distancia
estética cdmd la distancia existente entre el horizonte de expectativas que rodeé6 la obra y la
posibilidad de cambio de horizonte que ésta conlleva. En este caso, se trata de la distancia
existente entre el horizonte de expectativas que rodeé la aparicién de Calandria -que era vista
desde el horizonte de expectativas de la gauchesca- y la propuesta' de esta nueva obra, cuya
aceptacién tuvo como consecuencia un cambio de horizonte (1976: 174), ya que en el caso de
Calandria, dicha distancia fue visualizada por la critica como un hecho positivo. Es decir, la
recepcién inmediata obtenida por el nativismo, tanto desde la critica periodistica como
literaria, se ha caracterizado por diferenciar a este corpus del teatro gauchesco, valordandolo y
destacdndolo positivamente sobre el fondo del género anterior, observado como negativo.

Jauss sefiala en su cuarta tesis que toda obra es una respuesta a las preguntas que le
formula su época, que el horizonte de expectativas permite formular preguntas que el texto
puede responder. En este sentido, podemos afirmar que el nativismo responde a un cambio en
el horizonte de expectativas del puiblico que modificé a la visién del gaucho y de la tradicién
nacional. Creemos que Calandria respondi6 a la demanda de un teatro a la vez nacional (valor
que no le era discutido a la gauchesca) y culto, “civilizado”, en oposicién a la “barbarie” del

corpus de la gauchesca teatral. Calandria cumple la funcién de responder a las criticas que
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planteaba la gauchesca al discurso oficial, demostrando la posibilidad de integraci6n del géucho
al nuevo orden neoliberal.

Dicha concretizacion del nativismo se evidencia claramente al relevar las criticas
periodisticas suscitadas por el estreno de Calandfia (1896) de Martiniano Leguizamén, obra
que, como ya dijimos, funcioné como punto de giro entre la gauchesca y el nativismo. Estas
criticas han sido recopiladas por su autor para la primera edicion de la obra de 1898, e incluidas
en la reedicion del afio 1961 (Leguizamén, 1961a: 113-146).

Del anilisis de estos numerosos comentarios surgen varios ejes de lectura comunes. En
primer lugar, las criticas destacaron la ausencia de violencia y muerte en la obra, el cambio en
la caracterizacién y valoracién ideolégica de la figura del gaucho protagonista de la accién y
el desenlace positivo, todos rasgos que la distanciaban positivamente de la gauchesca. Resulta
evidente que la versién del gaucho construida por el texto de Leguizamén fue eficaz para los
reclamos ideol6gicos de una critica que habfa cuestionado en la gauchesca pafticulannente a
los protagonistas en conflicto con la legalidad del sistema, sus rasgos agresivos y su rebeldia
ante el orden social y juridico. El enfrentamiento con la ley —aunque estuviera motivado por
una injusticia declarada-, el pasaje a la clandestinidad y la resolucién casi siempre violenta,
eran contrarios al proyecto de construccién liberal de un Estado moderno. Por esta razén, la
critica valoré positivamente la operacién que propuso Calandria: la transformacién del
gaucho matrero y rebelde de la gauchesca en un paisano integrado al orden social:

La bondad lo vence (al matrero entrerriano), hace con €l 1o que la fuerza y la persecucién
no pudieron lograr, y doblegado por la bondad se ata por voluntad propia al yugo de la
civilizacién (La Nacion, 22/5/1896, Leguizamén, 1961a:113).

Es menester sefialar que esta operacién acompafié la configuracién del simbolo positivo
del gaucho consistente en erigirlo en depositario de los valores originarios de nuestra
nacionalidad -en contraposicién y como reaccién ante la oleada inmigratoria-. Es decir, no
podia encontrarse la fuente de esta nacionalidad en un modelo de hombre que cuestionaba y
denunciaba las fallas del modelo de nacién que se estaba fundando. Entre otros testimonios
- semejantes, opinaba Luis Berisso:

Anoche —después de tantos dramones y tantos adefesios horripilantes como nos ha sido
dado soportar-, hemos tenido al fin la suerte de oir algo, (...) Aunque el fondo de la obra lo
constituye el gaucho, lo ha colocado a una distancia inmensa de esos tipos sanguinarios y
brutales como Juan Cuello y Juan Moreira, que no perdian ocasion de asaltar policias,
matar soldados, perseguir patrullas enteras, armando continuas trifulcas con la autoridad y
con los pacificos habitantes de la campafia y que muy pobre idea dan de lo que se ha dado
en llamar dramas nacionales. Esos engendros, asi denominados, no representan hasta
ahora sino una tendencia retroactiva, como es la de presentar tipos de peleadores y asesinos -
como gauchos verdaderos, desnaturalizando de este modo al tipico, que era noble,
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desinteresado, laborioso, enamorado y cantor (La Nacion, 24/05/1896; Leguizamon,
1961a:115-118).
Y Alfredo Varzi ratificaba:

No crefamos en el teatro nacional: jamds hubiéramos pensado que una evolucidn favorable
podia presentarse a resolver el problema de su institucién, abriéndose paso, con su
avasalladora fuerza, por entre la multitud de amaneramiento y exageraciones de que habian
llenado sus obras algunos escritores rutinarios; y dando nacimiento al criollo bueno y
sencillo, al verdadero gaucho civilizado, al hombre noble del campo (...) El tradicional
habitante de nuestros campos de altos sentimientos y corazén de oro, en medio de su
ingénita rusticidad, aparecia en casi todos los dramas criollos que han desfilado por
nuestros escenarios, fundido en el crisol del salvajismo y esclavo impotente de instintos
criminales. (...) El doctor Leguizamén ha creado el verdadero gaucho en el teatro nacional
y debe enorgullecerse de haberlo conseguido, cuando tan poca fe se tenfa en la pureza y
legitimidad de las obras criollas. (E/ Tiempo, 28/05/1896; Leguizamén, 1961a:120-122).
Mientras que Fray Mocho, en Tribuna (23/05/1896), corroboraba:

La produccién de Leguizamén no deja en el espiritu ningin sabor amargo, ni despierta
pasiones que la cultura acalla; no es el hdlito de la vida salvaje: es una fotografia
instantdnea que reproduce paisajes y costumbres y perfila caracteres cuyos lineamientos
dibuja el mismo espectador. (Leguizamén, 1961a: 114-115)

.En consecuencia, y como segundo eje comiin de lectura de la obra, la critica valorizé
de Calandria lo que consideraba una pintura referencial de tipos y costumbres regionales
entrerrianas, mediante -la utilizacién de términos procedentes del campo semdntico de la
pldstica: “pintura exacta de nuestra nacionalidad” (La Nacion, 22/05/1896); “cuadro vivo,
tomado del natural” (La Nacion, 24/05/1896); “reflejo ﬁdeli’simo de una época” (Tribuna,
27/05/1896); “cuadros tan llenos de color y de vida, arrancados del natural para llevarlos al
teatro” (La Nacion, 01/06/1896); “mds que drama o comedia, jes pintura, es fotografia, es
vida! (El mundo del arte, 30/06/1896), “es un cuadro bellisimo, natural, donde los menores
detalles han sido estudiados con amor y carifio.” (Victor Pérez Petit, La T ribuna Popular,
24/11/1896), entre otras. |

Este rasgo del costumbrismo, secundario en la gauchesca, en esta obra nativista se
convirtié en su objetivo principal: la recuperacién y fijacién histérica de un tipo social que se
agotaba. Idealizacién mediante, la pieza contribuyé a la formacién de un elemento potable
para la construccién de una tradicién que, se entendia, peligraba por la oleada inmigratoria,
percibida como avasallante. La critica celebrd esta intencién de registro de la obra y su
invitacién a la conservacién de las costumbres nacionales:

Saludamos en el autor de Calandria al verdadero pintor de nuestras costumbres nacionales,
y al que estd llamado, dadas sus dotes geniales, a conservar para la historia el perfil
simpético de nuestro gaucho, que ya se pierde, borrado por las exigencias de la época (E/
Mundo del Arte, 30/6/1896; Leguizamén, 1961a:134-136).
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Corrobora esto lo expresado por Juan Angel Martinez en una nota dirigida a
Leguizamén:

Que esos tipos (los gauchos) se van, que se esfuman en un medio ambiente nuevo,
producto de una civilizacién superior, es un hecho fuera de controversia. Pero si el arte y la
literatura quieren conservarlos y perpetuarlos en la memoria del pueblo, deberd empezar
por conocerlos bien, para no presentarlos desnaturalizados o adulterados (Leguizamén,
1961a:145)

\

En tercer lugar, la critica consideré a Calandria una obra de transicién entre el género
popular gauchesco y una nueva futura etapa de teatro culto o “literario”, un punto de giro ain
no demasiado depurada literariamente, pero con perspectivas futuras:

No es ésta una -obra dramdtica perfecta: es un lazo de unién de lo que se llamé teatro
nacional, con el verdadero teatro; es un esfuerzo digno (La Nacion, 22/05/1896;
-Leguizamén, 1961a:113-114). :

Calandria (...) es un tramo de oro hacia la creacién definitiva de nuestro teatro nacional |
(Enrique de Vedia, Tribuna, 27/05/1896; Leguizamén, 1961a: 118-119).

El primer paso en el sentido del drama nacional diése hace poco de una manera feliz por
medio de una pieza del doctor Martiniano Leguizamén, titulada Calandria (Carlos Zedlitz-
Weyrach, La Plata Rundschau, 15/06/1896; Leguizamdn, 1961a:130-134).

Al autor de Calandria nuestras més expresivas felicitaciones, y que no sea ésta su dltima
produccidn, sino la portada del gran dlbum que algin dia se llamaré el Teatro Nacional
(Fox, 31/5/1896; Leguizamén, 1961a:123-124).

‘En este sentido, las criticas periodisticas legitimaron al autor de Calandria en su
ingreso al campo teatral, valorando estéticamente a su “opera prima” y generando un positivo
horizonte de expectativas en torno a la futura produccién dramadtica del autor -expectativa que
serd frustrada, ya que Leguizamén abandoné luego de este estreno la dramaturgia, para
concentrarse en los estudios histéricos y literarios (salvo el breve boceto dramdtico Del
Tiempo Viejo, escrito con mucha posterioridad, en 1915)-.

En cuarto lugar, la critica de Calandria nos permite observar no sélo que en el campo
intelectual de la época ya circulaba la estética del naturalismo francés, sino también que dicha
circulacién se constitud en uno de los factores que incidieron decisivamente en la favorable
valoracién de la pieza. Ejemplo de ello son las siguientes palabras de Victor Pérez Petit, qhe
en las paginas de La Tribuna Popular (24/11/1896) afirmé: 7

(Ddnde esti el secreto de este supremo arte? Ya queda dicho tdcitamente: de la realidad.
Si, solo el naturalismo puede engendrar tales bellezas y lograr tan sencillas y perdurables
emociones. (...) Yo no sé si el escritor argentino se ha empapado en las leyes y reglas que
gobiernan el arte dramadtico naturalista; yo no sé si conoce la teorfa de ese arte que ha
engendrado obras de-la talla de esa Germinia Lacerteaux, estrenada con inmenso
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escdndalo en el teatro Odedn de Paris: pero, conozca o no las doctrinas preconizadas por
los més eximios naturalistas franceses, lo cierto, lo indiscutible, lo que puede verificar
cualquiera de los lectores, es que su drama Calandria ha cumplido con esas doctrinas sin
violar una sola de sus leyes. (...) Y es que el drama criollo como género dramdtico, es el
que mejor puede realizar la reforma del teatro, porque pugna el naturalismo. (Leguizamoén,
1961a,141-144) ' '

Pérez Petit formula una pregunta cuya respuesta llegard recien con Barranca Abajo
(1905), de Florencio Sdnchez. Si bien desde el estreno de Calandria, el horizonte de
_expectativas de la critica reclamé la evolucion del género hacia el naturalismo, por la
recepcion producti‘va42 del estimulo externo del teatro naturalista francés, la incorporacién de
los rasgos fundamentales de su poética ser4 uno de los elementos cruciales en la evolucién del
nativismo hacia el nuevo sistema del teatro de tesis social de Florencio Sénchez.

Jesus Nazareno (1902) de Garcia Velloso ya no fue leida por la critica desde el
horizonte de expectativas de la gauchesca, sino desde los paradigmas que se fueron afirmando
‘en la critica teatral portefia: tanto desde el “paradigma didactico” que concebia al teatro como
un poderoso vehiculo ideolégico, como desde el “paradigma axiolGgico” en el que se apoyaba
una fuerte nocién del decoro y una tesis vinculada a un eje moral (Lépez, 2002: 558-559;
563) Estos paradigmas se encuentran indisolublemente ligados a la concepcién de la funcién
didéctica del teatro, postulada especialmente por Domingo F. Sarmiento, quien desde su labor
como critico teatral sustenté un modelo de teatro que debia “aleccionar el espiritu de los
concurrentes” (Pellettieri, 2006). Para Sarmiento (2006: 64), el teatro debia cumplir una
funcién pedagégica, propender a una educacién “sirviendo al publico como de un liceo”,
constituirse en el espacio merced al cual se adQuin’an los valores de la civilizacién europea y,
fundamentalmente. cumplir con la funcién de regenerar y mejorar las costumbres e ideas del
publico argentivno. Esta pauta ideolégica fue sostenida por toda la critica teatral posterior,
entendiendo que el teatro podia ejercer una poderosa influencia sobre el piiblico, qué -
utilizada perniciosamente- podia conducirlos a seguir el “mal ejemplo”. Se verificé en dicha
critica un fuerte acento en el aspecto moral de las obras teatrales. Asf, la critica de La Nacion,
escrita probablemente por Enrique Frexas, critico teatral de ese medio entre los afios 1890 a
1905, leyé la obra desde este paradigma didactico y moral, lo que condujo a impugnar la
presentaci6n escénica del adulterio:

parécenos sensible que la obra se la haya desenvuelto sobre la tan usada base del adulterio,
(...). La caida de Deolinda, tan amada de su esposo Jesis, en brazos del rico estanciero

2 La recepci6n productiva es la que se refiere a la creaci6n de textos draméticos y espectaculares concretados
bajo el “estimulo externo” de los nuevos creadores extranjeros, la apropiacién de poéticas extranjeras, tanto a
nivel de los textos dramdticos como de los texto espectaculares (Pellettieri, 2005a: 40-41).
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Antenor, ni se explica bastante, ni dejarfa de causar una impresién penosa aunque se las

explicase con sutilezas mds o menos ibsenianas. Comienza a ser hora de que el teatro se

preocupe por rehabilitar a la mujer en vez de rebajarla a fuerza de presentarla uno y otro
dfa refractaria a las virtudes que mads la enaltecen, y especialmente a la fidelidad conyugal.

De lo contrario podrd creerse que més que teatro, Jo que se pretende hacer es propaganda a

favor del divorcio, hoy, y del amor libre y completamente canino, maiiana. (La Nacion,

26/02/1902).

Mas alla de cuestionar su aspecto moral, la critica volvié a valorar, como en Calandria,
la presentacién del dmbito local y el realismo y la naturalidad de los personajes
representativos de nuestra campaiia, en consonancia con el tercer paradigma al que se plegé la
critica de la época: el paradigma de la verosimilitud (Lépez, 2002: 563).

Con respecto a la recepcién posterior del nativismo, observamos que . la critica
‘periodistica continué privilegiando en las obras nativistas la pintura evocativa de ambientes y
costumbres a la intriga sentimental y la “loable .. intencién reconstitutiva de los tiempos de
nuestra historia nacional” (La Epoca 6/4/16). Aun a mediados de la década del veinte, cuando

el microsistema entraba en su fase remanente, se valoraba asi a uno de sus cultores:

Claudio Martinez Payva es de los contados productores teatrales que entre nosotros elige el
tema y el ambiente de sus obras con estilo nacional, salvando del olvido la belleza y la
poesia de una modalidad argentina que agoniza... Sus obras se esparan (sic) con interés y
deleite: tienen el sabor del terruiio, ennoblecen figuras humanamente hermosos (sic) y
locales, cantan la tradicién en sus aspectos mds dignos. (Anuario Teatral Argentino N°2,
1925/26, 85).

Con la evolucién del sistema nativista, se observa en las criticas periodisticas que estas
obras merecieron un profundo conocimiento de las normas del género, de sus respectivas
variantes. Por lo tanto, la valoracién radicé més en la peéulian'dad de cada texto dramétino y
no en su originalidad. Es decir, la originalidad de la fdbula no se constituy6é como un elemento
determinante para la critica que, a juzgar por los comentarios sobre Mama Culepina de
Enrique GarciaVelloso®, parecié entender que las variantes se agotaban rdpidamente:

El asunto de “Mam4 Culepina” no es nada nuevo ni extraordinario. Pero la forma como
esta fabula estd pergefiada es en cambio, si no original, si interesantisima (£E! Radical,
5/4/16). '

Hay todo lo elemental y propio de los melodramas; pero hay también ... verdadera
emocién humana en el argumento tratado ...El asunto de "Mam4 Culepina" no es nada
nuevo ni extraordinario. Pero la forma como esta fibula estd pergefiada es en cambio, si no
original, sf interesantisima (£! Radical, 5/4/16)

En este ambiente estalla el drama y creemos que en la obra del Sefior Velloso 1o menos -
importante es el asunto (E/ Diario, 5/4/16).

4 Véanse, asimismo, las criticas publicadas en Tribuna (5/4/16), El Diario Espariol (5/4/16); La Nacién (5/4/16)
y La Union (16/5/16).
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O en cuanto a La taba del quérer de Carlos Schaeffer Gallo:

Ciertamente, el asunto ... no es original, ni se presta tampoco a grandes variaciones, que
pudieran darle a una pieza ... aspecto de originalidad. Estd tomado de las costumbres del
interior nortefio, que en lo referente a Jos fundamentales sucesos de la vida -el amor, el
dolor, el odio, la alegria y la muerte-, no se diferencian mucho de las otras provincias, y asi
ese argumento fue utilizado ya por otros autores ... (E/ Radical, 8/4/16).

- La critica literaria inmediata
La critica literaria inmediata44, coincidié con la anterior en considerar al nativismo
~desde su diferenciacién con el corpus textual del teatro gauchesco. La critica académica del
corpus de la gauchesca se caracterizé por la desvalorizacién de su contenido estético, por la
critica a la crudeza del lenguaje, asi como por el cuestionamiento del verismo de Juan
Moreira que era considerado un mal ejemplo que podria incitar a la rebelién (L6pez, 2002).
De ahi que en ocasiones se rescataran los aspectos costumbristas de la gauchesca por sobre
“aquellos que fomentaban la efervescencia del publico. Este reclamo estético e ideoldgico
permite explicar, al menos parcialmente, la evolucién del género hacia el nativismo.
Calandria, al utilizar la lengua regional en forma estilizada, daba una respuesta a las criticas
que los sectores conservadores del campo literario dirigian implacablemente al corpus textual
de la gauchesca, tanto en la poesia como en el teatro, como puede verse en el ensayo de
Ernesto Quesada “El criollismo en la literatura argentina” (1902). El reclamo apuntaba a una
evolucion del sistema, que suavizara los aspectos “bdrbaros” en la construccién del perfil de
los personajes e incluya, depurada y estilizada, a la ]engﬁa regional. La pieza de Leguizamén
se adapté a estas expectativas, segiin las apreciaciones del mismo Quesada (1983: 208):

Pero, por fortuna, parece que el piiblico se ha cansado al fin de tanta inepcia; hoy se nota
visiblemente que aquel detestable “teatro nacional” estd evolucionando; atin quedan
cultores del viejo género, y el Circo Anselmi sigue impertérrito representando tales piezas,
-que son todavia aplaudidas por cierta clase de publico,; pero el teatro Apolo, donde
funciona la compaiia Podestd, se transforma a ojos vistas, y logra imponerse a un publico
entendido, dando piezas cada vez mds cuidadas, en las cuales el caracter criollo no implica
la chabacaneria y la groseria de los dramones de marras. Leguizamén, con su preciosa
Calandria, representada en 1896, ha iniciado la reaccién contra aquellas piezas estdpidas
en las que el gaucho aparecia como un bandido disfrazado, destripando a todo el mundo.

Alfredo Bianchi, en la revista Nosofros, también diferenciaba a Calandria de la

gauchesca, afirmando que Cobarde y Calandria eran las:

* Consignamos la critica literaria inmediata, dado que la posterior ya la hemos resefiando en el punto- 3 dela
Introduccidn de la presente tesis (pag. 9), denominado “Relevamiento bibliografico sobre el nativismo”.
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Unicas obras de importancia entre el firrago de dramones sangrientos que venian

representando todas esas compaiiias trashumantes desde el ruidoso éxito de Juan Moreira.

(Ano XXI, Nro. 219 y 220, 1927: 149)

El estreno de Jesus Nazareno de Enrique Garcia Velloso fue considerado por este
mismo autor como:

un cambio brusco de panoramas, un salto hacia la civilizacién. (...) Con ella (...) se inicia

la segunda época de nuestro teatro nacional, la era ciudadana, en contraposicion a la era

gaucha que agonizaba ante la indiferencia de los piiblicos. (1927: 150).

Ademds, Bianchi sefial6 que Garcia Velloso fue el fundador del teatro nacional.
Aunque acepta que éste existia desde la pantomima de Juan Moreira de Gutiérrez-Podest4
estrenada en 1884, considera que:

- un pafs no tiene un verdadero teatro propio hasta el momento en que cuenta con un local |
estable y autores, actores y espectadores hijos del pafs. Y esto s6lo existié a partir del
estreno de Jesus Nazareno, el 26 de febrero de 1902 (1938: 100).

De lo expuesto, podemos concluir que la recepcién contemporénea del nativismo, tanto
por parte de la critica periodistica como literaria, se constituy$ en una de las manifestaciones
por un lado, del pensamiento nacionalista conservador, y por otro del proceso de legitimacién
del gaucho y del espacio rural como paradigma de nuestra identidad nacional -tépicos a los
que nos referiremos con mayor detalle en el préximo capitulo de la presente tesis-. En este
sentido, la posicién de Martiniano Leguizamén como critico literario coincide con la postura
nacionalista vigente en el campo intelectual de la época. Leguizamén consideré a Sobre las
ruinas (1904) de Roberto J. Payré “nuestro primer drama nacional” (1961b: 124) y sefial6
respecto a ella:

Se puede hacer obra de arte con asuntos criollos; se puede poner en pugna el espiritu
retardatario del gaucho con las ideas nuevas del progreso, sin que del contraste surja
ningtin sentimiento de amargo reproche por la ignorancia de que ellos no son culpables, ni
ese desdén petulante de los que desdeiian al pobre paisano por lo que es hoy, sin reparar en
lo que fue ayer; sin respetar la gloriosa tradicién que encarnan sus sacrificios; sin recordar
que ellos ayudaron a forjar esta patria...(1961b: 87-88)

En el marco de este debate entre tradicién y progreso, la valoracién del nativismo de
Leguizamén se encuentra presente en su obra como critico literario y se contrapone con la
postura que ensalza el progreso. Asi, muy diverso fue el tenor de la critica de Juan Pablo
Echagiie:

El gaucho es un personaje anacrénico, encarnacién de energias regresivas, el gaucho es
.rémora, el gaucho es obsticulo que nos barre el camino del progreso. No necesitamos
semibérbaros trovadores en el desierto. No necesitamos poetas de fogén ni cantores de
endechas en la soledad pampeana. Lo que alli necesitamos no es “nobleza” consistente en
matar hombres a cuchillo contra cuchillo por disputas de pulperia. No es “valor” probado
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en combatir contra la policia: es trabajo, es poblacién, es fuerza civilizadora que conquiste
llanuras, es el extranjero sobrio y tenaz que nos traiga sus brazos para la accién, su sangre

‘para fundir con la nuestra, (...) El gaucho se va! {Que se vaya en hora buena! (Bianchi,
1920: 53). :

En suma, la recepcién contempordnea del nativismo se constituyé en una de las
manifestaciones del debate tradicién vs. progreso, debate que quedd luego inmerso en lo que
Beatriz Sarlo (1983: 69-105) denominé “reaccién nacionalista del Centenario”. Esta, entre
otras cosas, terminé de concluir el cambio radical de significado del concepto “criollo”, como
evocador de valores y virtudes positivas. Asi, el nativismo se constituyé como una respuesta a
los reclamos ideoldgicos del campo intelectual, que lo apoyé buscando contrarrestar el

fendmeno del éxito de la gauchesca y el “moreirismo”.
g y

El piblico

El éxito de piblico acompaiié a las representaciones de Calandria y Jestis Nazareno.
Dichas puestas en escena se constituyefon en dos hitos del proceso de legitimacién del teatro
nacional y de la compaﬁi’a Podestd dentro del incipiente campo teatral portefio, en el cual atin
no se consideraba de valor artistico al denominado “teatro nacional”. En este marco debe
leerse el comentario vertido por el critico de E! Diario (15/01/1902) sobre el panorama de la
futura temporada de ese afio que, posteriormente, fue calificada como “la mds fructifera del
teatro nacional”:

El teatro argentino no ofrece, desgraciadamente, la perspectiva de otras novedades.
Atravesamos una época de esterilidad completa.

El estreno de Calandria continué el proceso del paulatino cambio de la conformacién
social del puiblico convocado por la compaiiia de los Podesta. Segtin La Nacion (22/05/1896),
- a la representacién que se llevé a cabo “casi sin anuncio”, asistié un publico “numeroso y
selecto”, que aplaudi los tres actos de la obra. Esta continué representandose con un “éxito
éostenido” y el autor recibié una verdadera ovacién al finalizar el especticulo (Tribuna,
23/5/1896; El Diario, 12/12/1896; Leguizamén, 1961a:114-115 y 139-140).

El proceso de legitimacién de la compaiifa Podestd encontré otro hito en la deéisién de
abandonar la trashumancia del circo y establecerse en forma definitiva en Buenos Aires en el
Teatro Apolo. José J. Podest4, en sus memorias (1930), expresa que en 1901, al finalizar la
temporada en el Teatro Victoria en la que habian estrenado Calandria, decidieron dejar la
vida transhumante y permanecer en Buenos Aires, con el fin de “estar més en contacto con los
hombres de letras que eran los que debian ayudarnos en nuestra empresa”y “para hacer

ambiente y convencer por medio del trabajo a los que dudaban del porvenir de nuestra obra”
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(1930: 118). Como afirmamos, esta bisqueda de legitimacién en el campo literario y teatral
portefio se inicid con la instalacién de la compaiiia -ya dividida por primera vez- en el Teatro
Apolo. Alli se propusieron ampliar su recepciéh a sectores mds altos y modificar los habitos
de su pﬁblico. Resulta significativa en tal sentido una anécdota narrada por José Podesta:

- sefialé que, al observar el heterogéneo piiblico que convocaba su teatro, decidié prohibir el
acceso a quienes no llevasen camisa o se presentasen mal vestidos (1930: 121).

' Ademds, con vistas a lograr dicha legitimacidn, la compaiiia buscé luego modificar su
repertorio tradicional, tarea ésta que encontré miltiples obsticulos toda vez.que -atn
identificados con el circo- no lograba que los dramaturgos consagrados les permitieran
representar sus piezas, que solfan ser entregadas a compafifas extranjeras de prestigio: Sin
embargo, cuando la compaiiia comenzé a ifabajar con Ezequiel Soria —acabado exponente del
“teatro culto”- tal estado de cosas sufri6 considerables modificaciones. A partir de su
integracién a la compaiifa como director artistico se verifican grandes cambios: su presencia
no sélo logré modificar la actitud de la critica hacia la compaiifa, sino que, predicando convel
ejemplo, logré que autores argentino§ ya consagrados como Martin Coronado, Enrique Garcia
Velloso, Nicolds Granada y Roberto Payré le permitan dar a conocer sus textos a la compaiifa
Podestd.

Asimismo, se constituye otro hito del.mencionado camino hacia la legitimacién de la
compaiifa el estreno de Politica Casera (1901) de Soria, que suscité el siguiente comentario
del critico de La Nacion Enrique Frexas: '

Por primera vez este diario puede ocuparse del featro criollo donde se ha representado

anoche Politica Casera, de Ezequiel Soria [el Apolo], que bien merece que La Nacion

cambie de idea.

Fue también dicha pieza la que hizo modificar la actitud irénica del critico de La’
Tribuna Joaquin de Vedia hacia el teatro nacional (De Diego: 1965). Garcia Velloso explica
asf este cambio:

por casualidad fue invitado Ezequiel Soria a ocupar el puesto de director de la compaiiia de
los hermanos Podestd, y por casualidad estos actores estrenaron Politica Casera, que su
flamante director tenia destinada a la compafiia de la eminente Marfa Tubau; por
casualidad asisti yo a ese estreno y entusiasmado por el éxito de Soria, escribi Jests
Nazareno; por casualidad fue Roberto J. Payr6 una noche espectador de mi obra y se
comprometié a escribir Cancion Trdagica (1960, 22).

Resulta interesante sefialar que, segtin José Podesta (1930: 129), fue el éxito de Cancion
Trdgica (1902) de Roberto J. Payré lo que llevé a Martin Coronado a asistir por primera vez

al Teatro Apolo y a permitir que la compafifa estrenara una pieza suya escrita con anterioridad

La piedra de escandalo. Esta obra, modelo del melodrama social, constituyé un verdadero
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hito en este proceso, representando la fusién entre la tradicién gauchesca popular y la
corriente de teatro culto romédntico preexistente, de la cual Martin Coronado era cultor.

En cuanto al puiblico, es un hecho que los estrenos de la temporada de 1902, entre ellos
el de Jesus Nazareno de Garcia Velloso, hicieron llegar al Teatro Apolo a un ptiblico nuevo, '
el culto, que hasta ese momento solia asistir solamente a las representaciones de las
compafifas extranjeras. Testimonio de este cambio de piiblico nos brindan los priméros'
historiadores del teatro nacional:

.Jesus Nazareno se dio treinta noches consecutivas. No sélo el piblico habitual, sino el que
concurrfa tnicamente a las salas del Ode6n y de la Opera, quiso conocer y aplaudir esta
obra de la que tanto se hablaba. (...) Su estreno debe sefialarse con piedra blanca en la
historia de nuestro teatro. Porque no s6lo acostumbrd a otra clase de piblico a frecuentar el
Apolo, 'sino que abrié los ojos de los escritores argentinos que hasta entonces habian
mirado el teatro como algo desdefiable. (Bianchi, 1927: 150)

También Mariano G. Bosch considera que luego de los significativos estrenos de Jesus

Nazareno y La piedra de escandalo, fue jAl Campo!

la que consagré definitivamente al Apolo. Y esta dltima lo llené de gente que no lo
frecuentaba antes, ni por curiosidad. Todo portefio de la época sabe que al Apolo iba
solamente la concurrencia que llama el escritor aludido, “la gente nocheriega de Buenos
Aires”, muchachada alegre, con damas de reputacién algo dudosa y toda la mas divertida
de la ciudad; y se encontraban alli a sus anchas. Y Nicolds Granda la reemplazé con los
habitués de los teatros extranjeros de distincién y a la moda. (Bosch: 1969: 82)

En la prensa social de la época también encontramos testimonios de este cambio de la
conformacién del publico que asistia a los especticulos de la compaiifa Podestd, que llegd a

contar con las maximas autoridades de la Repiiblica:

La noche del viernes de la anterior semana fue de extraordinaria'y selecta concurrencia en
el teatro Apolo, donde se presentaba la popular obra de M. Coronado “La piedra de
escdndalo”, mantenida en cartel durante sesenta representaciones, sin que haya decaido el
entusiasmo del publico, acentudndose por el contrario su aprecio al autor y en la
interesante comedia de costumbres. Entre los espectadores se hallaban el Presidente de la
Reptiblica, el Ministro del Interior, doctor Gonzilez, y los familiares de Coronado, Unzué,
etc. (Caras y Caretas, 27/12/1902)

El éxito de la temporada de 1902 generd, ademds, un debate periodistico sobre los
motivos del fracaso del proyecto de Ezequiel Soria junto a la compafifa de Mariano Galé y su
triunfo junto a la de José Podestd. Se cuestioné quién interpretaba mejor las obras nacionales:
si ese eximio elenco espafiol o el criollo sin formacién actoral ni “educacién artistica”. De esta
controversia -de la que participaron entre otros Juan José de Lezica, Serafin Floridor, Alberto
Diaz, Diego Fernandez- no hemos encontrado mds testimonios que la referencia de Bosch (1969:
83-85).

Es en este debate dénde puede enmarcarse la conocida anécdota del anénimo estreno
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de Jesus Nazareno. El sonado fracaso de E!/ corneta de Belgrano,la dltima obra de Garcia
Velloso llevada a escena por una compaiifa espafiola, habfa culminado en situaciones violentas
entre el publico, el elenco y el autor. Por lo tanto, Garcia Velloso solicité que su nombre no se
diese a conocer hasta después del estreno de Jesus Nazareno, invocando la excusa de que la obra
fue entregada en un sobre, firmada con seudénimo. Al fin de cada acto tales fueron las muesfras
de entusiasmo y la ovacidén del piblico que debié levantarse treinta y cuatro veces el telén a lo
largo de la representacién (E! Diario, 26/02/1902). Tanto reclamé el piiblico la presencia dél
autor que éste se presentd al finalizar la representacién, siendo unanimemente aclamado. Resulta
indudable, entonces, que obras nacionales requerian actores nacionales, y viceversa. Relatan este
hecho el propio Garcia Velloso (1961: 12); Alfredo Bianchi (1927: 149) y José J. Podest4 (1930:
127-128).

El pasaje de la gauchesca al nativismo implicé, ademds, al nivel de la recepcién el
paso de la identificacién asociativa a la compasiva. Jauss define a la identificacidn asociativa
(1986: 259) como aquella que se da de manera directa, en la que llegan a borrarse los limites
entre escena y receptores, Consecuentementg:, el espectador es movido a “ponerse en el lugar
de” los personajes, asumiendo una misién en el mundo imaginario. Coincide con los géneros
teatrales mds elementales, y se produce también en la competicidn, el ritual y el happening. El
héroe de la gauchesca despertaba en el piiblico una identificacién asociativa, que en ocasiones
motivaba a que los espectadores a intervenir en la representacién en defensa del mismo,
ingresando al espacio escénico y quebrando el espacio liminar (Pavis, 2000: 160), es decir el
limite entre el espacio destinado a las acciones del actor y el de los espectadores. Entre varios
testimonios de este hecho, se destaca especialmente 1a anécdota narrada por José J. Podestd en
sus Memorias, referente a que durante una representacién de Sanfos Vega, un vigilante que se
hallaba de servicio en el circo, ingres6 al escenario y se interpuso entre “milicianos” y
gauchos, separdndolos. (Podestd, 1930:79). Estos acontecimientos se producian debido al
desconocimiento de los espectadores de las convenciones generales del teatro qué establecen
la ficcién teatral (De Toro, 1987: 77) y de la denegacién (Ubersfeld, 1989: 33), elemento
constitutivo de la comunicacién teatral merced al cual el receptor considera al mensaje como
no-real o, mis exactamente como no-verdadero. Por la denegacién, todo cuanto ocurre en
escena estd contagiado de irrealidad, se erige como una construccién imaginaria que el
espectador no desconoce y por ello queda radicalmente separada de la esfera de su existencia
cotidiana y se abstiene intervenir en ella. Florencia Heredia y Martin Rodriguez corroboran
esta identificacién asociativa por parte del espectador de la gauchesca, planteando como ésta

era propiciada por el espacio propio del circo:
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la horizontalidad del picadero permite un tipo de intervencidn del piiblico en la escena que

es previo a la convencién teatral (o que por lo menos prefiere ignorarla): Los espectadores

transgreden la ley de la escena para ponerse del lado de Moreira, un transgresor de la ley
diferencial impuesta por el estado. Usan una ficcién cuyos limites perciben como
imprecisos, de un modo desviado: como realidad. Si bien muchos conocen la historia de

Moreira a través de Gutiérrez, saben que tienen que evitar que éste caiga en manos de la

partida porque entienden que el destino de Moreira es el suyo propio. Y es esa certeza —

mds fuerte que la convencién y que la ley- la que vuelve a la ficcién real. (2006: 73).

En cambio, Calandria y Jestis Nazareno son personajes que despiertan en el espectador
la identificacién compasiva. Los protagonistas del nativismo son vistos como héroes
imperfectos, que suscitan la piedad, el interés moral y el sentimentalismo en el espectador.
Son los héroes cotidianos, empequeiiecidos, que provocan tanto la risa como el Ilanto en el
espectador. Esta identificacidn tiene para Jauss un interés moral: que el espectador se interese
por lo que pasa en la sociedad y que alcance una autoafirmacién al comprobar que hay otra
gente .como él y se consuele con ese hecho. Como afirma Patrice Pavis (1998: 241), si
juzgamos al personaje inferior a nosotros, pero no del todo culpable, la identificacién se
efectuard por medio de la compasién y la piedad. El aumento de la funcién emotiva del
lenguaje que caracteriza el paso de la gauchesca al nativismo es otro factor decisivo en este
pasaje de una identificacién asociativa a una compasiva.

Asimismo, Jestis Nazareno se constituyé en modelo del nativismo y tuvo una notable
recepcién productiva, ya que muchos autores comenzaron a escribir en base a él,

conformando un nutrido corpus de obras nativistas que se extendi6 hasta su remanencia en la

década del cincuenta.

Conclusiones

En la recepcion del nativismo pueden verse con bastante nitidez las tensiones ideolégicas
que pugnaban en el discurso critico del periodo. Los acontecimientos del campo social,
especialmfnte la creciente y sostenida inmigracién, asentada casi exclusivamente en los centros
urbanos, revirtieron parcialmente los ejes axiolégicos que sustentaban ‘la oposicién
campo/ciudad. La idealizacién del ambiente rural fue aparejada con la de la figura del gaucho, en
oposicién a la figura del inmigrante, que creceria en el microsistema del sainete criollo. La critica
de la época, cuyo canon incluia tanto la cuestién de la nacionalidad como la conviccién de una
instrumentalidad didictica del teatro, considerd al nativismo como una poética funcional a sus
expectativas. Asi, puso en primer plano la eleccién ‘del nativismo del dmbito rural, la

descripcién de costumbres nativas, los personajes “adaptados™ al sistema, las médicas tesis, el
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s acento puesto en lo melodramdtico y una eleccién lingiiistica acorde con un proyecto de
identidad nacional.

Del analisis de la recepcién del nativismo se puedeAconcluir que, en gran medida, este
microsistema se constituyé como una respuesta a los reclamos ideolégicos de una critica que atin
no constitufa un discurso auténomo con respecto al campo politico. Como respuesta al
“moreirismo”, supo conciliar el plano estético con la demanda de un proyecto cultural
hegemoénico. El discurso critico asi lo reconocié y apoyé a sus productores mdas alld de

valoraciones especificamente estéticas.
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Capitulo IL4. Relacion del nativismo con el campo intelectual (1888-1913)

' Para abordar la relacién del surgimiento del nativismo con el contexto histérico,
politico, social e ideoldgico de fines del siglo XIX y principios del XxX*, partimos del
presupuesto tedrico de que la relacién que se establece entre hechos artisticos y sociales no es
de indole directa -como un reflejo o consecuencia lineal- sino que se encuentra determinada
por una serie de relaciones que se establecen en el marco del campo intelectual, desarrolladas
por Pierre Bourdieu en “Campo intelectual y proyecto creador” (1984). Bourdieu establece
que la creacidn artistica se realiza en el marco de un sistema de relaciones sociales que afecta
tanto a la obra como a la relacién que tiene con ella su creador. A este sistema de fuerzas que
se establecen entre los diferentes agentes de produccién intelectual lo denomina *“campo
intelectual”. Este campo posee una estructura dinimica y jerarquizada: cada uno de estos
agentes -y su poder- se halla determinado por su pertenencia, posicién y tipo de participacién
dentro del campo.

Para este autor, el campo intelectual es un espacio social relativamente auténomo
respecto del poder politico-econémico, ya que se encuentra regido por sus propias leyes. Esta
relativa autonomia se fue configurando de manera progresiva, producto de un proceso
histérico -que se concretd en el arte europeo en el siglo XIX con el Romanticismo-, pero no es
total, ya que siempre existen condicionamientos de tipo econémico y social. Aunque las
relaciones del campo intelectual tengan una légica especifica, no pueden disociarse de las
.condiciones histéricas en las que estin inmersas. Para esta concepcién, adquieren gran
significacién las instituciones e instancias “de legitimacién”, aquellas que seleccionan, juzgan
y consagran a las obras de arte (editoriales, critica, academias, universidades, museos,
sistemas de ensefianza, premios, piblico, etc.).

Funcionando en el marco del campo intelectual, podemos definir un campo teatral, con
sus propios agentes e instancias de legitimacién. El campo teatral serfa, asf, el espacio social
auténomo en el que conviven textos dramdticos, autores, actores, directores, publico,
instituciones mediadoras (critica, premios), etc. Para Bourdieu, el teatro es una de las artes

" consagradas o legitimadas, por lo que su posicién en el campo es central, aunque dentro de las
artes all{ ubicadas, en nuestro pais su posicién es periférica con respecto a la literatura, por

ejemplo.

“Hemos delimitado el contexto histérico de surgimiento del nativismo entre los afios 1888 -fecha de la
publicacién de Mis Montarias de Joaquin V. Gonzilez- y 1913 -aiio del dictado de las conferencias que dieron
origen a El Payador (1916) de Leopoldo Lugones, dos hitos fundamentales en el proceso de debate sobre la
identidad nacional que desarrollamos en el presente capitulo.
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En la Argentina, el campo intelectual se consolidé a fin del siglo pasado, merced a tres
factores: una creciente especializacién en la produccién intelectual; un incremento en el
mercado artistico, en el que la obra de arte funciona con un valor comercial; y una autonomia
relativa que preserva al campo intelectual de la coercién por parte de las autoridades del
campo politico. Uno de los factores fundamentales del proceso de configuracién del campo
literario fue la profesionalizacidén del escritor: a principios de siglo, surgié la figura del
escritor profesional que aspiraba a vivir de su profesién. Anteriormente, durante el siglo XIX,
la’escritura estaba en manos de representantes de la elite criolla, que practicaban esa actividad
en forma diletante. Tanto Martiniano Leguizamén como Enrique Garcia Velloso, autores de
las dos obras paradigmdticas del nativisrho teatral, pertenecen todavia a este modelo de
escritor aristocratico decimonénico. '

En cuanto al campo teatral portefio, a partir de 1884 comienzan a surgir ciertas
condiciones de posibilidad de su existencia, y culmina de configurarse como tal en 1902
(Cilento y Rodriguez, 2002). Uno de los factores fundamentales que impulsaron este proceso
fue la conformacién de un mercado de bienes culturales-teatrales, regulado por la oferta y la
demanda. A partir de esto, se crearon numerosas salas teatrales, se incrementé el niimero del
ptiblico teatral, asi como de las compaiiias teatrales nacionales, que comenzaron a competir
con las extranjeras, que dominaban hasta ese momento la plaza teatral portefia. A lo largo de
este proceso, se fueron perfilando los diferentes. agentes del campo: los dramaturgos, los
actores, los directores, los capocémicos o actores cabeza de compaiiia, los empresarios
(generalmente duefios de salas teatrales) y la fusién de estos ultimos dos roles: los actores-

empresarios.

I1.4.1. El teatre nativista como configurador de la tradicion nacional

El nativismo surgié como una respuesta desde el dmbito del teatro al debate que
signaba el campo intelectual a fines del siglo XIX y principios del XX sobre la existencia y
construccién de una identidad nacional. Este debate entre progreso y tradicién, entre lo
nacional y lo cosmopolita, instalado en el campo intelectual por el pensamiento nacionalista
conservador encontrd su climax en torno al centenario de la Revolucién de Mayo, en 1910.
Este pensamiento cuestionaba la configuracién de la cultura argentina ante los violentos
procesos de cambios sociales y econdémicos que afectaban a nuestro pafs. -

En esos afios, en conjuncién con el proceso de modernizacién y de expansién
econémica, comenzaron a surgir signos de perturbacién social, como por ejemplo los

movimientos obreros, especialmente los anarquistas, que generaron preocupacién en la elite
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gobernante de nuestro pafs (Svampa, 1994: 85-88). Los nuevos grupos sociales surgidos por
el proceso de crecimiento econémico y por el ingreso masivo de inmigrantes provocaron un
impacto muy fuerte en la tradicional sociedad argentina. Este impacto comenzé a resquebrajar
la confianza en la politica liberal inmigratoria, ya que se la comenzé a ver como la causa de la
disolucién de los vinculos sociales tradicionales. Asi, en el momento en que las teorfas
liberales habian concretado el modelo de pais que proyectaron desde la generacién del 80, se
descubria que las consecuencias del proceso habfan escapado a las primitivas previsiones de
sus fundadores (Onega, 1982: 19). Este nacionalismo, caracterizado por su persistencia
(Gramuglio, 1994), surgié como sefial de alarma de la propia elite gobernante frente a los
efectos no deseados de las politicas puestas en marcha para la construccién del estado
nacional, en especial cuando comenzé a percibirse los conflictos derivados de la
modernizacién promovida por el proyecto liberal.

En este marco, se produjo un fervor nacionalista, que Beatriz Sarlo denominé “reaccién
nacionalista -del Centenario” (1983), mientras que Carlos Payi y Eduardo Cérdenas
“nacionalismo cultural” (1978). Este sentimiento se resume en las palabras de Rafael
Obligado, en su carta a Joaquin V. Gonzilez al respecto de su obra Mi§ Montarias:

he ensalzado alguna vez al progreso, a esa evolucién mis o menos rdpida que va

concluyendo con el pasado y arrastrandonos a un porvenir que serd grande y prospero, ...

pero nunca tan interesante como aquel, ni tan rico para el arte, ni tan caracteristico y

genuino para la personalidad nacional. Desgraciadamente la electricidad y el vapor,

aunque cémodos y ttiles, llevan en si un cosmopolitismo irresistible, una potencia
igualitaria de pueblos, razas y costumbres que después de cerrar toda fuente de belleza

concluird por abrir cauce a lo monétono y vulgar” (Gonzilez, 1944: 9).

Esta- corriente antimodernista, entre otras cosas, opté frente a este problema por
revalorizar el interior del pafs, lugar de conservacién de la identidad nacional, como foco de
resistencia ante la pérdida de las tradiciones nacionales, frente a una Buenos Aires
cosmopolita, donde debido al masivo asentamiento de inmigrantes, comenzaba a surgir una
nueva cultura fruto de la fusién entre criollos e inmigrantes. Buenos Aires era considerada,
asi, como una urbe en la que prevalecia el mercantilismo y la cultura materialista. Asi, el
nacionalismo torné al interior, con su inmovilidad, en el lugar originario destinado a dar la
impronta y la unidad nacional a un pais amenazado de perder su cohesién social.

Uno de los primeros autores en realizar esta revalorizacién del interior en el marco del
rescate de las tradiciones fue Joaquin V. Gonzilez, quien en La Tradicién Nacional (1888)
propuso recuperar y fijar estas tradiciones regionales, resguardadas en la conciencia popular,

concretando una “literatura nacional”. Asi, en su libro, Gonzdlez propuso un verdadero

“programa cultural” que tuvo_gran repercusién en el campo intelectual argentino y que el
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" nativismo se propuso cumplir. Este programa consistia en hacer literatura nacional como
estrategia de formacién de la conciencia e identidad nacional, en escribir sobre el pais, y en
especial sobre el interior, sobre cada regién comprendida en él. El mismo concretd este
objetivo, este proyecto de literatura regional en su obra Mis Montafias (1893), en la que
realiza una nostdlgica evocacién de La Rioja y que se convirtié en el paradigma del nativismo
literario. Ademds, siguiendo este “mandato” de Joaquin V. Gonzilez, se escribieron durante
esos afios historias provinciales, crénicas regionales, y en el campo del arte surgieron debates
en torno a la existencia de un arte nacional, tanto en las artes plasticas como en el teatro. El
campo teatral estaba surcado por reclamos de la necesidad de la fundacién de un teatro
nacional, y surgieron ademds durante esos afios los primeros intentos de realizar una historia
del teatro nacional, concretados en Historia del Teatro Antiguo en Buenos Aires (1902) de
Mariano G. Bosch y en Teatro Nacional Rioplatense (1910, reeditado en 1969), de Vicente
Rossi. Mariano Bosch entablé una polémica con este iltimo libro, justamente en torno a la
cuestién sobre la concepcién del teatro nacional, en su siguiente libro: Historia de los
origenes del teatro nacional argentino (1929, reeditado en 1969).

En este marco ideol6gico, las obras nativistas estdn signadas en su aspecto semantico
pdr su cardcter de evocacién del pasado rural como “edad de oro”, especialmente por los
valores éticos que sustentaban las acciones de los hombres. El punto de vista de la poética del
nativismo se focaliza en la construccién simbdélica del gaucho, valorado por su cédigo ético,
su valentia, en sintesis, por su "hombria de bien". Joaquin V. Gonzilez, considerado el autor
mds representativo del nativismo literario, en La Tradicion nacional (1888) y Mis Montarias
(1894) contribuy6 a esta idealizacién y construccién simbdélica de la figura del gaucho:

El gaucho es el hijo genuino de 1a tradicién, es el fruto lozano de la amalgama del indigena
y el europeo; retine los habitos vagabundos del uno a la mansedumbre y elevacién moral
del otro (1957a:166) o

El gaucho argentino es siempre el mismo bajo todas las latitudes de nuestro inmenso
territorio; la tristeza es el fondo de su ser, porque se la infunden la soledad de la llanura y
sus ldgubres crepisculos, ... ama siempre con vehemencia, poniendo en el amor la vida, ya
a la campesina de tez morena, ya a la tierra. (1944: 125-126).

Joaquin V. Gonzilez inicié el cambio radical de significado del concepto “criollo”,
* como evocador de valores y virtudes positivas y modificé la funcién social atribuida a la
tradicioén y a la figura del gaucho, ya no solamente como evocacién nostilgica del pasado,
sino como simbolo de unién e identificacién nacional ante los acelerados cambios sociales y
politicos que produjo el proceso de modernizacién. Este proceso cristalizé con la revaloracién

de Leopoldo Lugones del Martin Fierro de José Herndndez, en 1913. Lugones le asigné al
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poema un carécter fundacional en la literatura argentina y, desde alli, se la consideré la obra
que representa y sintetiza nuestra identidad nacional (Altamirano, 1983: 107-115).

Por todo lo expuesto, el nativismo se inserta en el marco mds amplio del criollismo,
proceso cultural estudiado en profundidad por Adolfo Prieto (1988). El criollismo fue una
tendencia que se extendié desde las dltimas décadas del siglo XIX y primeras cinco décadas
del siglo XX, que incluyé una serie de diversos hechos culturales. Dentro de éstos pbdemos
citar tanto la trayectoria teatral de los Podestd (Pellettieri, 2001: 18) como el debate sobre el
"idioma nacional” (Rubione, 1983; Congreso Gral. de la Nacién, 1896), la gaucheséa y el
nativismo, el folletin, la payada, etc. Era una tendencia que exaltaba las "virtudes nacionales"
con un lenguaje popular, que se correspondia al horizonte de expectativa y la estructura de
sentimientos del piiblico, que incorporaba a través de la misma la identiﬁcacién con la
"identidad nacional". Fue una tendencia homogeneizadora que buscd salir al cruce de la

diferenciacién y disgregacién cultural que se consideraba que provocaba la inmigracién.

IL4.2. La “cuestién nacional” y el teatro argentino

En este acdpite, nos abocamos al estudio de la relacidn que establece el nativismo con
la serie histdrica, en especial con el debate sobre la "cuestién nacional” que signé la historia
del pensamiento argentino durante el perfodo 1885-1914 (Bertoni, 2000). Este pensamiento
ha sido altamente productivo en el campo teatral argentino ya que una gran cantidad de textos
dramaticos develan en su aspecto seméntico la referencia al tema de la “cuestién nacional”.
" Llegamos a la conclusién que a través de estas obras (especialmente las nativistas, perd
también algunas comedias costumbristas) autores como Martiniano Leguizamén, Nicolés
Granada y Julio Sdnchez Gardel se propusieron la misién de crear una conciencia nacional, a
semejanza de lo hecho por pensadores nacionalistas como Joaquin V. Gonzdlez, Ricardo
Rojas y Manuel Giélvez. Por esta razén, hemos considerado a las obras dramdticas ya
estudiadas del perfodo estipulado como fuentes histéricas que develan en su conformacién
textual la vigencia del debate sobre la “cuestién nacional”.

Esta relevancia asignada a la nacionalidad, a la pertenencia a una tradicién, se
sustentaba en una concepcién nacionalista cultural de base romdntica, que desde su
surgimiento en Alemania se extendid como una corriente ideoldgica de larga duracién
temporal, mds alld del momento en que deja de estar vigente como corriente artistica. Asi,
ciertos rasgos de esta actitud romdntica definida por Isaiah Berlin (2000: 37) se proyectan
hasta la Argentina de fines de siglo XIX y principios del XX, atravesando todo el debate

sobre la cuestién nacional, y desde esa inquietud presente en el campo cultural se traslada al
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teatral, dando por resultado el teatro nativista y otras formas teatrales, como la comedia
costumbrista, que rescataban el costumbrismo, la importahcia del color local y el
regionalismo.

Con la expresién “cuestién nacional”, Lilia Bertoni (2000) identifica el conflicto
ideolégico que surgié en Argentina en la década del 80, momento en el que comenzé a
cuestionarse la capacidad de la Constitucién Nacional de 1853 para dar respuesta a la nueva
sociedad argentina, por el ingreso masivo de inmigrantes, y por su inadecuacién a las nuevas
corrientes de pensamiento europeo. Este “clima de opini6n nacionalista” se acompafié a nivel
gubernamental con una politica internacional proteccionista de la agricultura y la navegacién
de los rios, y con una politica interior preocupada por la necesidad de formalizar una cohesién
social en torno al sentimiento patri6tico, en especial a partir de la incorporacién de los
inmigrantes a través de su ciudadanizacién, la educacién de sus hijos mediante la escolaridad
primaria, el servicio militar obligatorio, etc. Esta necesidad de nacionalizacién del inmigrante
se intensific6 ante la sospecha dée que estas colectividades extranjeras se formalicen como
colonias dependientes de los paises de origen, como propiciaba la politica exterior colonialista
italiana, y como consecuencia de la participacién de centros politicos extranjeros, de
diferentes nacionalidades, en torno a la revolucién producida en 1893 en Santa Fe. Estos
hechos provocaron que surgiera un horizonte en que el inmigrante comenzé a ser visto como
un peligro potencial ya a fines de la década del 80, antes de las primeras huelgas anarquistas
producidas en 1901 y 1902, que intensificardn atin més esa percepcién del inmigrante como
una amenaza latente.

Esta nueva corriente de pensamiento “nacionalista” se apropié del término nacional,
pero é€ste ya circulaba con anterioridad. El término proviene del movimiento roméntico, que
entablé con el Iluminismo una polémica en torno a la definicién del concepto de nacién. Esta
polémica estaba centrada, en términos de Eric Hobsbawm (1991), en la contraposicién de dos
ideas o matrices diferentes de nacién: el nacionalismo politico y el nacionalismo cultural. El
primero, cuyo modelo era la Revolucién Francesa, sostenia la identidad entre nacién y estado,
por lo que la pertenencia a la nacién estaba asociada a la incorporacién al nuevo orden
politico, lo que suponia su adhesién voluntaria al mismo y la aceptacién de sus reglas. El
segundo, postulado por el Romanticismo, definia a los rasgos culturales como los que define
la pertenencia a la nacién. Los miembros de una nacién son aquellos que comparten una
identidad cultural, una raza, una historia comin y en especial una lengua.

Este concepto cultural de nacién es fundamentalmente esencialista, porque supone la

existencia de rasgos de la nacionalidad (raza, lengua, costumbres, tradiciones) que provienen
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de un tiempo inmemorial, ligado a una comunidad de origen primitiva, y que se mantienen a
lo largo del tiempo y resurgen paulatinamente debido a su cardcter inmutable, que hace que'
sigan siendo siempre idénticos. Estos rasgos pueden sufrir transformaciones, pero hay un
sedimento de la cultura pura que vuelve a aflorar en determinados momentos, un fondo
invariable, profundo, que los acontecimientos no pueden modificar. Debido a esta
concepcidn, la fusién o mezcla cultural, es vista como la pérdida de esos rasgos esenciales.
Esta concepcién romintica del nacionalismo cultural, originaria de Alemania, fue
sumamente productiva en Argentina, y se encuentra en la base del pensamiento de autores

nativistas como Joaquin V. Gonzdlez y dramaturgos como Martiniano Leguizamén.

Continuidad del romanticismo en el nativismo teatral

Isaiah Berlin, en Las raices del romanticismo (2000), considera que muchos fenémenos
histdricos, entre ellos el nacionalismo, han sido profundamente “afectados, penetrados™ por el
romanticismo, ya que este movimiento implicé un cambio radical de valores en la vida y el
pensamiento del mundo occidental. Para este autor, el romanticismo fue una actitud que
comenzé en Alemania entre 1760 y 1830, por lo que no limita el concepto al arte producido
en el periodo entre Jos afios 1820 y 1840, sino que lo concibe como una tradicién ideolégica
de larga duracién. Berlin considera que fue la transformacién de conciencia de mayor
envergadura en los siglos XIX y XX en Occidente, al punto que nada ha sido igual después
del romanticismo y que su impacto se extiende hasta la actualidad. A la hora de detallar las
carz;cten’sticaé que han sido consideradas romdnticas, entre otras enumera: '

También es lo familiar, el sentido de pertenencia a una tnica tradicién, el gozo por el

aspecto alegre de la naturaleza cotidiana, por los paisajes y sonidos costumbristas de un

pueblo rural, simple y satisfecho, por la sana y feliz sabiduria de aquellos hijos de la tierra
de mejillas rosadas. Es lo antiguo, lo histérico, las catedrales géticas, los velos de la
antigiiedad, las raices profundas y el antiguo orden con sus calidades no analizables, con

sus lealtades profundas aunque inexpresables (Berlin, 2000: 37).

Sin duda, este es el sentimiento que abriga el nacionalismo en general, y en especial el
que motiva la obra de Joaquin V. Gonzdlez, asi como al costumbrismo y el nativismo en el
teatro argentino. El sentimiento de que se forma parte de una tradicién es una sensacién
roméntica para Berlin, y una de las prioridades para el nacionalismo tanto europeo como
argentino.

Ademds, Berlin sefiala la existencia en el seno de este movimiento de una tendencia
primitivista. El primitivismo era una corriente aparecida a comienzos del siglo XVIII en la

literatura inglesa, que celebraba al hombre en su estado natural, postulando la existencia de

una ley natural que puede identificarse de un modo méds patente en el corazén de un nativo no
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corrompido por la instruccién o de un nifio no instruido. Esta tendencia romadntica se
caracteriza por referir a este primitivismo, por optar por las formas de vida simple de los
campesinos de lugares reales o imaginarios, rechazando “la temible sofisticacién de la
ciudad”.

Quisiera destacar que la opcién por una vida primitiva en lugares reales o imaginarios, y
sumarlo al hecho de que Isaiah Berlin considera también que el valor roméntico del noble
salvaje recafa en el hecho de que su condicién era irrealizable. Si los romanticos hubieran
podido alcanzar esa condicidn, se habria convertido en una figura iniitil, ya que lo esencial de

- su valor radicaba en que era imposible de hallar, inalcanzable, infinito. Uniendo estos dos
elementos, podemos concluir en primera instancia que la bisqueda del nativismo teatral por
exaltar la vida simple rural de nuestro pais estd impregnada de sentimiento roméntico. Pero,
ademds, al buscar el modelo de la vida primitiva, el nativismo dirige su mirada al interior de
nuestro pafs, pero en un tiempo pasado. Ubica esa vida campesina en un lugar imaginario, en
una remota “época de oro” inicial de nuestros campos y de nuestra configuracién nacional. La
figura del gaucho (el noble salvaje argentino) es ensalzada en el momento en que se torna
inasible, en el momento en que el proceso de modernizaciéon del pais provocaba su
desaparicion. Este rasgo romdntico sefialado por Berlin de dotar de importancia a la
comunidad campésina que ha ido desapareciendo y se va idealizando, hasta llegar a ocupar un
lugar en el mito, es sin duda la operacién que realiza el nativismo con la vida rural en la
pampa y con la figura del gaucho.

Ademds, en la figura del gaucho se suma otro elemento romdntico: la configuracién del
mito del héroe romdntico. Berlin basa esta necesidad del romanticismo de conformar mitos en
que la doctrina estética romantica del arte postulaba la existencia de un impulso infinito en la
realidad, en el universo, que es inagotable y que no se puede transmitir con los medios que los
artistas tienen a su alcance. Por esta razén, utilizaban alegorfas y simbolos, tinicas vias de
expresién de esa corriente inmaterial, inabarcable. Los roménticos descubrieron también que
si intentaban comprender algo, aquello que buscaban era inagotable, intentaban apresar lo
inaprensible. Entonces ;cémo era posible para el romanticismo comprender la realidad? El
unico modo de lograrlo eran los mitos, los simbolos. Los mitos tenian para los romdnticos la
capacidad de encarnar en si mismos lo inexpresable y lograr encapsular lo oscuro, lo
irracional, lo inarticulable.. Los mitos son algo perpetuo que pasa de generacién en
generacion, y constituyen un inagotable suministro de imigenes a la vez estdticas y eternas.
Por lo tanto, los romdnticos descubrieron la necesidad de crear mitos modernos, que

cumplieran en la cultura contempordnea la misma funcién explicativa del universo y
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expresiva que constitufan los mitos y las imdgenes de las culturas del pasado. Como resultado
de esto, surgié un proceso consciente de formacién de mitos a principios del siglo XIX, en el
que obras literarias del pasado se convirtieron en abundantes fuentes de mitologia. Un claro
ejemplo de esta capacidad forjadora de mitos roméntica es la configuracién del mito del
gaucho, figura clave de la tradicién nacional, valorado por su ética, su valentia, en sintesis,
por su "hombria de bien".

Esta formulacién de un ideal de hombre, en el que se exalta su fuerza, es para Berlin
una de las ideas centrales de la rebeldia roméntica. Ahora bien, el romanticismo presenta a su
héroe como un individuo en conflicto o lucha con los otros individuos dentro de la sociedad, y
a la sociedad como el obsticulo para la realizacién del individuo. De este matiz rebelde del
héroe se carga el protagonista de la gauchesca teatral, en especial su modelo arquetipico, Juan
Moreira (1884) de Eduardo Gutiérrez y José Podestd. Ya hemos visto como el nativismo
expurga este rasgo rebelde y elimina la conflictividad social del gaucho, integrdndolo a la
sociedad, lo que serd uno de los rasgos ideoldgicos que diferencien y distancien a la
gauchesca del nativismo.

Otro rasgo que adjudica Berlin al romanticismo es la nostalgia. Lo fundamenta en el
hecho de que los romédnticos intentaban comprender lo infinito, pero éste era inabarcable para
ellos, por lo que nada de lo que hicieran les daba satisfaccion. Por esta razén, sus incursiones
en lo exdtico, lo extrafio, lo ajeno, constituian intentos por absorber el infinito, de fundirse en
él. Obedecian a una biisqueda religiosa por lograr una unidad con Dios, de revivir a Cristo en
ellos, de aunarse con las fuerzas creativas de la naturaleza. Para estos romdnticos, vivir era
hacer y hacer era expresar su probia naturaleza, expresar su relaciéon con el universo. Este era
el anhelo, la razén por la que escribfan novelas sobre el pasado. Esta nostalgia romantica
definida por Berlin puede encontrarse también en el nativismo teatral.

En sintesis, po'demos concluir que ciertos rasgos de esta actitud romdantica de larga
duracién definida por Berlin se proyectan hasta la Argentina de fines de siglo XIX y
principios del XX, caracterizando al teatro nativista y a otras formas teatrales, como la
comedia costumbrista, que rescataban la importancia del color local, de la patria chica, la
valoraci6n del lugar de origen.

Esta idealizacién de la vida rural y primitiva del romanticismo, que serd retomada por

"el nativismo teatral, tiene su origen en el pensamiento de G.J. Herder, en especial en su
valoracién de la etapa patriarcal de la historia de la humanidad. En su libro Filosofia de la
Historia (1774), Herder realiza un rastreo histérico desde los origenes de la humanidad,

estableciendo una analogfa entre las diferentes etapas vividas con las edades del hombre.
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Mediante esta utilizaciéon de la metdfora de una vida humana, ubica a la infancia de la
humanidad en los comienzos heroicos de la formacion de la especie humana, en la era
patriarcal. En esta etapa de la vida primitiva, se arraigan y fundan para Herder las primeras
tendencias, costumbres e instituciones de la humanidad. Esas tendencias eran:

el fundamento eterno para todos los siglos de educacién de la humanidad. Sabiduria en
lugar de ciencia; temor a Dios en lugar de sabidurfa; amor parental, conyugal,. filial en
lugar de cortesfa y disolucién; orden en la vida; autoridad y proteccién divina en el hogar,
prototipo de todo orden e institucién social (1950: 27).

Para Herder, este muhdo patriarcal, la comarca oriental, constituye la edad de oro de
la humanidad. Los caracteres que definen esta etapa de la infancia de la humanidad son la
obediencia a la autoridad paterna, el apego a las costumbres antiguas y el sentimiento
" religioso. En esto coincide.con el sentimiento nacionalista expresado en el nativismo teatral,
que ubica en el pasado agricola la edad de oro de nuestra nacién, aquella edad originaria en la
que se vivian y exaltaban esos tres valores destacados por Herder, que caracterizaban también
las relaciones humanas del gaucho. Las obras nativistas estdn signadas en su aspecto
semdntico por su cardcter de evocacién del pasado rural como “edad de oro”, especialmente
por los valores éticos que sustentaban las acciones de los hombres. El respeto a la autoridad
paterna y el apego a costumbres antiguas forman parte de este modelo humano, como se
observa, entre otros ejemplos, en el resumen que realiza Carmelo Bonet en "La literatura
nativista y la realidad social rioplatense” (1935) sobre los rasgos propios de esta idealizacién
del gaucho:

atributos comunes (entre mestizos y criollos) impuestos por el medio fisico y social: el

coraje, el desprecio a la muerte, el aguante en el dolor, la astucia, la devocién por el juego

y la bebida, el desapego al dinero, el desamor al trabajo. Las virtudes del gaucho

legendario: hospitalidad, culto a la palabra empefiada, amistad leal, respeto de hijos a

padres, disposiciones artisticas (amor a la guitarra, gusto por la payada)son privativas del

tipo blanco y barbado (1935: 98).

En esta imagen idealizada del gaucho también se encuentran valores rescatados por
Herder en el espiritu caballeresco de la Edad Media. Herder considera que los pueblos del
mundo nérdico, de caracteristicas patriarcales y primitivas, aportaron a la historia de la
humanidad, luego de la caida del Imperio Romano, el valor varonil, el sentimiento de honor,
la sinceridad, la veneracién a los dioses. En el ideal medieval, definido en torno del espiritu
caballeresco, se funden los valores del honor, amor, fidelidad, devocién, valentia y castidad
que también definen al arquetipo gaucho.

Las teorfas de Herder han contribuido fuertemente en la conformacién del movimiento

romdntico, por lo que Berlin lo considera como uno de los padres del romanticismo:
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él es el promotor de todos esos anticuarios que desean que los nativos sean tan nativos
como lo fueron siempre, de aquellos a los que les agrada el arte y la artesania y que
detestan la estandarizacién; de todos aquellos a quienes les gusta lo curioso, que desean
preservar las mds exquisitas formas del antiguo provincialismo sin la contaminacién
despreciable de la uniformidad metropolitana. Herder es el padre, el ancestro de todos esos
viajeros, aficionados que merodean por el mundo desentrafiando distintas formas de vida
olvidadas, que se deleitan en todo lo que es peculiar, extrafio, nativo, en todo lo que est4
intacto (Berlin, 2000:93-94).

Si proyectamos este sentimiento hacia el pensamiento nacionalista argentino, vemos
entonces cémo Herder es el padre del sentimiento conservador concretado en el regionalismo
y provincialismo del pensamiento nacionalista en general y del nativismo literario.y teatral en
particular. Este sentimiento transita por toda la obra del nativismo teatral, y es el objetivo del
teatro nativista revalorizar y preservar la vida, las costumbres, el lenguaje y formas de ser
regionales como reaccién ante el acelerado proceso de modernizacién que amenazaba con su
desaparicion.

El aporte de Herder al romanticismo, y que luego serd retomado por el pensamiento
nacionalista, es que el clima, el paisaje, la configuracién geografica, la peculiar naturaleza que
rodea al hombre en cada regién confluyen en la configuracién de ciertos rasgos culturales
propios, que son los que caracterizan y definen la pertenencia a una nacién. Esta concepcién
de nacién cultural, originada en Herder, seré.sustentada por el romanticismo y se extendera
mds alld de la desaparicién de este movimiento artistico, en corrientes de pensamiento que
abrevan en €l, como el nacionalismo y el nativismo teatral. De esta concepcién provendrd la
fusién del hombre con el paisaje y la identificacién del estado de 4nimo de los personajes
protagdnicos con el clima y la geografia imperante en el espacio donde se desarrolla la accién
teatral, que caracterizar4 a una rama del nativismo en su tercera fase. De esta vertiente, hemos
analizado en el punto II.1.6 (pag. 171) dramas de Julio Sanchez Gardel: La montafia de las
brujas (1912) y El zonda (1915), determinando los elementos roménticos presentes en las
mismas.

Ademds, ya hemos analizado también la pervivencia de elementos roménticos en las
dos obras modelo del nativismo: Calandria (1896) de Martiniano Leguizamén (punto I1.1.1,
pag: 114 de la presente tesis) y Jesus Nazareno (1902), de Enrique Garcia Velloso (punto
II.1.2, pag. 121). Este regionalismo, que proyectaba al 4mbito del teatro la valoracién de la-
cultura regional y del color local del romanticismo, tenia el fin ideol6gico de recuperar y fijar
estas tradiciones’ante el acelerado avance histérico que provoca su desaparicién. En esto el

nativismo es heredero del pensamiento de Herder, al valorar el pasado agricola como edad

originaria, como la “edad de oro” de nuestra nacién, y al querer preservar la vida provinciana
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sin la contaminacién cosmopolita de las ciudades (Berlin, 2000: 93-94). También deviene de
Herder la creencia que el clima, el paisaje, la configuracién geogréfica, la peculiar naturaleza
‘que rodea al hombre en cada regién confluyen enla configuracion de ciertos rasgos culturales
propios, que son los que caracterizan y definen la pertenencia a una nacién.

Esta corriente estaba cimentada sobre una concepcién ideoldgica y estética
conservadora, que reaccionaba ante las consecuencias del progreso; y de base nacionalista,
que erigia la apologia del agro y “la vuelta al campo” frente a la ciudad y a las masas
inmigratorias ancladas en Buenos Aires. Este regionalismo buscaba contraponerse a la
creciente concentracién urbana, en la que comenzaba a generarse una nueva cultura popular,
fruto de la sintesis entre criollos e inmigrantes. Para esto, convi.rtié a la realidad rural,
especialmente la bonaerense, mitificada y distorsionada, en el modelo y la imagen oficial de
la Argentina (S/D, 1972: 11-16). Por lo tanto, el criterio ideolégico que configuraba
selectivamente la tradicién (Williams, 1980: 137), especialmente en torno a la mitificacién de la
figura del gaucho y su moral, se correspondia con el pensamiento nacionalista conservador, que
encontré en estos un elemento agluliname de unién e identificacién nacional (Sarlo, 1983;
Altamirano, 1983). Esto, unido a su profundo espiritu religioso -ratificador del catolicismo y
gustoso de representar en escena las creencias y ritos de la religiosidad popular- configuran el
campo semdntico al que apunta esta poética y que se identifica con la corriente de
pensamiento romdntico de larga duracién definida por Berlin, como vimos anteriormente.

El nativismo teatral integré a la poética de la gauchesca la ‘tradicién del teatro
roméntico. Este le aport6 el conflicto sentimental que estructura a todas las obras, el lirismo,
la escritura en verso, los largos monélogos emotivos, el sentimiento religioso, el color local,
la justicia poética y la biisqueda del amor por encima de todos los intereses (Picard, 1986).
Estos elementos, conforman lo que Berlin define como el ideal de vida romaéntico: la
propensién a sacrificar la vida por las creencias propias, el empefio en un ideal por el que
serfa vélido sacrificarlo todo. Este idealismo, que puede llevar hasta el martirio, la integridad
y la sinceridad son los valores del héroe roméntico y del héroe gaucho nativista. También
coincide la idealizacién de la figura del gaucho con los valores rescatados por Herder tanto en el
pueblo oriental primitivo (el respeto a la autoridad paterna, el apego a costumbres antiguas),
como en el ideal caballeresco medieval: la valentia, el honor, la sinceridad, la devocién

religiosa, el amor asociado a la fidelidad, etc.
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La polémica sobre el idioma nacional

Un tépico fundamental del pensamiento nacionalista cultural de cufio romdntico es —
justamente- la reflexién en torno al concepto de nacién y de la identidad nacional. En este
sentido, los Discursos a la Nacion Alemana, de Johann Gottlieb Fichte -escritos entre 1807 y
1808 durante la ocupacién francesa en Alemania- sustentaron una concepcién esencialista de
la nacionalidad, de gran productividad en el pensamiento posterior. En estos Discursos...
(1964), Fichte tenia como finalidad exponer la naturaleza de la nacionalidad alemana y sus
cualidades propias, indicando los medios para realizarla. Asi, la nueva educacién que
regeneraria la nacién alemana, debia basarse en el conocimiento de los caracteres esenciales
de esa nacién. Fichte en su IV Discurso define los rasgos que caracterizan al pueblo alemén
desde su origen, més alld e independientemente de su condicién contempordnea contingente
de sojuzgamiento al poder francés. Al definir lo que es un alemdn, sus caracteres esenciales,
su individualidad, lo hace recortdndolo y diferencidndolo de los otros pueblos que pertenecen
a la raza germénica, y asf brinda un modelo de c6mo buscar definiciones nacionales para otros
pueblos, entre ellos, el argentino. Este serd el modelo que buscardn poner en funcionamiento
Joaquin V. Gonzilez y Ricardo Rojas, pensadores que buscaron definir las caracteristicas
culturales de la nacién argentina, en sendos programas: La tradicion nacional (1888) y La
‘restauracion nacionalista (1909).

Asimismo, Fichte considera que la lengua es el criterio mis fuerte que otorga la
singularidad a una nacién. Fichte no se apoya en la raza, el clima, o las influencias naturales,
sino en la lengua para definir el cardcter de una nacién. Este acento puesto en la lengua como
elemento que permite discriminar un nosotros respecto de los otros, serd lo que lleve a los

. pensadores del nacionalismo argentino a preocuparse por la determinacién de una tradicién
literaria nacional, a debatir sobre el cardcter, la existencia y el origen de la lengua criolla,
como diferenciadora del habla del espaﬁbl peninsular. Y serd, también, el criterio que sustente
el proyecto de ley presentado ante la Cdmara de Diputados por Indalecio Gémez en 1896 —el
mismo afio del estreno de Calandria- relativo a la ensefianza exclusivamente en idioma
nacional en las escuelas de toda la Republica. Este proyecto suscité un extenso debate en el
seno de la Cadmara de Diputados —durante las sesiones del 4, 7y 9 de septiembre de 1896- que
culminé con el rechazo del proyecto por 34 votos contra 19.

En este debate, se produjo una confrontacién entre dos posiciones: la nacionalista y la
pluralista. La primera, que suscribia y defendfa el proyecto, adheria a la concepcién de nacién
cultural sustentado por Fichte, considerando que la unidad nacional se fundaba en la

uniformidad de la lengua. Por esta razén, propugnaba la homogeneidad cultural mediante la
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ensefianza exclusiva del idioma nacional, ya que los extranjeros débl’an ser incorporados a la
nacioén, sus diferencias culturales deben ser absorbidas por la cultura argentina ya existente y
consolidada sobre su base erigida en el pasado. En esto también se observa una concepcién
evolucionista: la cultura mas fuerte debe asimilar a la débil.

Los opositores al proyecto sostenian, por el contrario, una postura pluralista, que
consideraba a la lengua solamente como un instrumento de comunicacién, por lo que la
utilizacién de una variedad de lenguas en la ensefianza implicaba una mayor riqueza cultural.
Asi, no temian a la diversidad cultural, sino que consideraban posible la existencia de una
cultura heterogénea. Para ellos la cultura argentina no era algo acabado, concluido, sino que,
por el contrario, estaba atravesando un prdceso de formacidn, en el que se sumarfan los rasgos
de las diferentes comunidades de inmigrantes. En sintesis, como lo expresara el diputado
radical Barroetaveiia, para ellos la nacién no era “el desideratum de la humanidad”.

Esta concepcién de la lengua como elemento aglutinante y definitiorio de la
nacionalidad también se encontré presente en el debate cultural suscitado por el uso del
criollismo en la literatura argentina. Una fuente fundamental de ese debate fue la publicacién
del libro de Ernesto Quesada E!l "criollismo" en la literatura argentina en 1902. Alfredo
Rubione compil6 junto a este texto todas las reacciones, adhesiones y criticas que provocd, asi
como otros documentos referidos a este debate y su andlisis del mismo en su libro En torno al
criollismo (1983). No nos detendremos en este debate ya analizadp por Rubione, solo
mencionaremos la adhesién de Quesada al nacionalismo cultural, su impugnacién a la
introduccién en la lengua literaria de giros coloquiales surgidos de la fusion del castellano con
las lenguas de los inmigrantes, y su propugnacién de un programa literario que postulaba
(poniendo de ejemplo entre otras obras a Calandria de Martiniano Leguizamén), que se podia

cantar (...) las tradiciones nacionales, las leyendas criollas y el alma de la raza gaucha, sin
necesidad de rebajar el idioma, de vulgarizarlo (Quesada, 1983: 208).

De esta cita se desprende otra coincidencia entre el debate por el “idioma nacional” y
el pensamiento de Fichte. Este rechazo a “rebajar”, “vulgarizar” el idioma mediante la
incorporacién de las jergas de los inmigrantes responde también a una concepcién esencialista
de la cultura, a la creencia de que existe un caricter nacional esencial y eterno, cuya mezcla
con elementos culturales extranjeros puede llegar a corromperlo o provocar su disolucién.
Este esencialismo es un rasgo del pensamiento de Fichte que llega hasta el nacionalismo
argentino. Para Fichte un pueblo es un conjunto de hombres que viven en sociedad y se
forman unos a otros espiritual y naturalmente, obedeciendo a una ley de desarrollo, especial y

cierta, de la divinidad. La unidad de esta ley es lo que convierte a las multitudes en un todo
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compacto y natural. Esta ley precisa y completa es lo que Fichte llama el cardcter nacional de
un pueblo. Los hombres tienen confianza en la dﬁracién perpetua del pueblo del que proceden
y de su individualidad conforme a esa ley oculta, sin que ningiin elemento extranjero pueda
mezclarse con él y corromperlo. Esta individualidad es lo eterno en lo que ellos confian y
desean su continuacién, como medio de enlazar su breve vida a la vida del pueblo eterno. Su
fe en la eternidad de su prdpia vida los liga intimamente a su nacién. En esto consiste para
Fichte el amor que tienen a su pueblo, mediante el cual lo estiman, creen en él, se regocijan de
su existencia y se honran con sus orf genes. v

Esta amenaza de corrupcién y disolucién de la nacionalidad que conlleva la presencia
~ del extranjero se comprende en el contexto histérico de la ocupacién francesa en Alemania.
Ahora bien, mientras que Fichte recorta el carcter del alemdn oponiéndolo a la figura del
invasor francés que domina politicamente a su pueblo, para el nacionalismo argentino el
extranjero amenazante serd el inmigrante, que con sus costumbres y tradiciones puede
“disolver" ese' cardcter genuino y originario nacional. Paulatinamente, el extranjero comenzé
a percibirse en nuestro pafs como un peligro, como una amenaza a la integracién nacional, por
su capacidad de disolucién. Debido a esto, desde la esfera gubernamental se pusieron en
marcha proyectos que tendian a su incorporacién, su “argentinizacién”, sobre todo a nivel
educativo. Estos proyectos tenian el objeto de disolver en el fuerte cardcter nacional argentino
las disimiles peculiaridades de los inmigrantes, homogeneizando los rasgos diversos en un
todo ‘arménico. En la heterogeneidad cultural se vefa el peligro de la pérdida del caricter
nacional. Y los nacionalistas argentinos bien podrian suscribir esta frase con que Fichte
culmina su XII discurso:

Ofrezcamos a huéspedes el espectdculo de una adhesién fiel a la patria y a los aliados, de
una honradez intachable, del amor al deber, el cuadro, en fin, de todas las virtudes civiles y
domésticas (...). Guardémonos bien de atraermnos su desprecio lo que ocurrird si (...)
abandondsemos nuestra propia manera de vivir esforzdndonos por parecernos mds a ellos,
adoptando sus costumbres. (...) renunciar a nuestras costumbres nacionales equivaldria a
perder nuestra personalidad propia (1964: 217-218).

Por lo tanto, observamos cémo Calandria surge como una respuesta a la polémica que
atravesaba el campo intelectual del contexto histérico de su produccién en torno al idioma y
la identidad nacional. En el marco de este debate, Leguizamén tomaba una posicién
esencialista, al constuir su pieza segiin este criterio, asumiendo la misién de crear una lengua
literaria criolla culta, diferente del castellano peninsular y sin incluir idiolectos de

inmigrantes, una lengua que respondiera a esa identidad nacional “pura”.
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El “Programa Cultural” de Joaquin V. Gonzilez

Joaquin V. Gonzilez es —junto con Rafael Obligado- el autor més representativo del
nativismo narrativo: Eduardo Romano (1993) Io cdnsidera incluso “el més ldcido teorizador de
esta poética”. Este éutor realizé en La Tradicion Nacional (1888) la operacion de crear un mito
nacional, de crear un mito de origen. Esta operacién respondia a la necesidad de crear una
base sobre la que fundar la identidad nacional argentina, respondiendo a esta_i concepcién
esencialista roméntica de la nacionalidad. Este origen mitico es, ademds, una construccién que
responde claramente a la operacién de tradicién selectiva definida por Raymond Williams
(1980: 137). Gonzdlez construye una tradicién nacional de larga duracion - temporal,
estableciendo una continuidad desde la cultura precolombina, el “pueblo primitivo” en el
sentido de Herder y Fichte, hasta su momento presente. Realiza una operacién semejante a la
de Herder, al trazar una larga genealogia desde ese pueblo primitivo -orientales y nérdicos en
el caso de Herder, indigenas en el de Gonzdlez- hasta su situacién contempordnea. Dentro de
esa drea total posible, en términos de Williams, el autor que nos ocupa selecciona y acentia
aquellos elementos surgidos de la fusién entre la cultura indigena conquistada y la espafiola
conquistadora. Y es evidente también los elementos que rechaza o excluye dentro de ese drea
posible, ya que en su obra casi no hay referencias a los inmigrantes, ni considera que dentro
de la configuracién de la tradicién nacional existan elementos culturales aportados por los
inmigrantes. Considera que:

Desde principios del siglo XVIII (...) 1a sociabilidad americana se hallaba enriquecida con
elementos nuevos, fruto de la evolucién simultidnea de dos razas sobre un territorio virgen
y bajo climas fecundos; los habitantes de las ciudades no son ya sélo los espaioles,
conservador de la costumbre patria, y de su idioma y de su religién, ni el morador de los
campos es el mismo indio de la conquista, libre de influencias de ajena cultura, y que
adopta los nuevos usos porque lo obligan a ello: en las ciudades aparecen ya costumbres de
caricter mixto, y algunas enteramente distintas de la originaria; y el idioma mismo
comienza a recibir en el uso de la gente culta nuevos vocablos y nuevas locuciones,
nacidas en el pafs por efecto del genio propio de la cultura nativa .

Entonces aparece ese tipo original del gaucho, dominador del desierto, de la selva, de la
montaiia, que no es el paisano espaiiol, ni el colono indiano, sino una manifestacién viva y
brillante del caricter de ambas razas, pero dominando en €] la riquisima fantasia que bulle
en nuestro clima, el sentimiento que brota de nuestra naturaleza, la inteligencia que nace de
todas las causas légicas reunidas: es el hijo legitimo de la tierra, y ha heredado de ella
todos sus grandes rasgos, todas sus profundas influencias; y su figura moral estd fundida en
el mismo molde inmenso de nuestros desiertos, o esculpida con el mismo cincel que ha
perfilado las montafias colosales o los informes monumentos que atn se levantan sobres
sus pedestales graniticos, para atestiguar que la llama del arte encendi6 el cerebro de los
primitivos pobladores de América. (1957a: 144)

De esta cita se deduce también la importancia decisiva que otorgaba Gonzilez -a

- semejanza de Herder- a la influencia del paisaje y el clima en la configuracién de la tradicién
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nacional, y por tanto, la valoracién que asignaba a la cultura regional. En otro pasaje del
mismo libro afirma:

Cada una de estas regiones imprime en el alma de sus moradores un sello propio (...) cada
unas tiene su poesia, su miisica, sus tradiciones, su religién natural y su concepcién
peculiar del arte y de la vida misma; y las influencias de estos elementos fisicas, formando
la fuerza motriz latente de cada hombre, de cada familia, de cada tribu, de cada raza...
(1957a: 20)

Joaquin V. Gonzilez aspiraba a recuperar y fijar estas tradiciones regionales,
resguardadas en la conciencia popular, concretando una “literatura nacional”. Asi, en su libro,
propuso un verdadero “programa cultural” que tuvo gran repercusidn en el campo intelectual
argentino. Este programa consistia en hacer literatura nacional como estrategia de formacién
de la conciencia nacional, en escribir sobre el pais y en especial sobre el interior, sobre cada
regién comprendida en la Argentina. Y él mismo concreté este objetivo, este proyecto de
literatura regional en su obra Mis Montarias (1894), como el mismo lo expuso en el prélogo a

su obra:

Los recuerdos de infancia y la poesia de las regiones de portentosa belleza, donde un

tiempo se alzé el hogar de mis mayores, eran la fuente de los consuelos que yo anhelaba

(...) Para eso, y para rendir tributo al pueblo en que he nacido, pidiendo a la literatura patria

un rinc6n humilde para estas paginas en que quiero reflejar su naturaleza y sus sencillas

costumbres, emprendi con algunos amigos, en marzo de 1890, un viaje al interior de la

Sierra de Velasco. (1944: 17).

Esta obra se convirtié en el texto modelo del nativismo literario, corriente de la que
J oaqufn V. Gonzilez fue el autor més representativo (Romano, 1993). Ademds, siguiendo este
“mandato” de su programa, se escribieron durante esos afios historias provinciales, crénicas
regionales, y en el campo del arte surgierdn debates en torno a la existencia de un arte
nacional. En el campo de las artes plasticas, se produjo una polémica en torno al Ateneo que
protagonizaron, entre otros, Eduardo Schiaffino, Calixto Oyuela y Rafael Obligado. Lo
mismo sucedié en el campo del teatro. El campo teatral estaba surcado por reclamos de la
necesidad de la fundacién de un teatro nacional, y surgieron ademds durante esos afios los
primeros intentos de realizar una historia del teatro nacional, concretados en Historia del
Teatro Antiguo en Buenos Aires (1902) de Mariano G. Bosch y en Teatro Nacional
Rioplatense (1910), de Vicente Rossi (1969). Mariano Bosch (1969) en su Siguiente libro -
Historia de los origenes del teatro nacional argentino (1929)- entabl6 una polémica con el
texto de Rossi, justamente en torno a la cuestién sobre la concepcién del teatro nacional.
Otro intelectual que acata el “mandato” de Gonzélez es Martiniano Leguizamén, tanto

en su obra dramética nativista, como en su mas extensa obra ensayistica, referida tanto al

campo de la historia como de la literatura y la critica literaria. Tanto en su obra dramatica -
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como hemos venido viendo a lo largo de esta tesis- como ensayistica, Leguizamén confirma
esta pertenencia al criollismo nativista, como expresa en Alma nativa:

El regionalismo a que aspiro con intimo deleite, es el consagrado por el arte, el que se
nutre con los amores del suelo natal que nos saturé de recdnditas afioranzas, el que evoca
esas tiernas memorias siempre presentes en nuestro corazén, el que nos trae alegres
rumores de los regocijos tradicionales con el eco de las viejas canciones que ofamos en
torno a la lumbre del solar de nuestros abuelos, el que refleja con su luz y su color las
caracteristicas del ambiente nativo, el que interpreta en el libro, en el lienzo, en el marmol
o en la pagina musical la poesia espontdnea del alma de los terruiios. (1961a: 21-22)

El propio Joaquin V. Gonzilez, en su introduccién al libro de relatos de Legizamdn
Recuerdos de la Tierra, escrita en octubre de 1896, subraya las caracteristicas regionales de la

“obra de Leguizamén, ya que comprende

Tres elementos fundamentales: el descriptivo de lugares, costumbres y tipos de la regién
circunscripta por el Parand y el Uruguay, el tradicional e histérico sobre episodios relativos
a tiempos de heroismos y miserias comunes; y el folklore, o sea la exposicién de esas
creencias y usos locales, que dan a conocer los caracteres ingénitos de las agrupaciones
humanas moradoras de sus riberas, bosques, planicies y hondonadas (1957b: 8)

También destacé Gonzdlez el caracter fundador de la obra de Leguizamén en general y
del regionalismo en particular, de una historia y literatura nacional:

Pertenece, pues, este libro, al género valiosisimo de los que preparan en lenta y laboriosa
gestacion los elementos de la futura historia nacional, la historia verdadera, la que sigue a
una Nacién como organismo fisiolégico y como personalidad humana, sin desprenderla de
sus origenes, de sus adherencias fatales hacia la tierra que habita y el ambiente que respira

y la rodea. (...) las diferencias constitutivas de cada zona se hallan determinadas por los

caracteres del suelo correspondiente y de su historia, comprendidas en ésta la de las razas

primitivas y la del establecimiento y desarrollo de la nacién conquistadora. En tal variedad
de elementos fisicos e histéricos como existe desde un cabo al otro de la tierra argentina, la
formacién de esta literatura deberd ser, pues, regional, si ella ha de ser la expresién exacta

del espiritu y cualidades de la nacién que la habita (1957b: 10-12).

Esta misma linea de pensamiento suscitada en torno a la “cuestién nacional” a partir de
mediados de la década del 80 —a la que pertenecen la obra de Gonzéilez y Leguizamén-, se
continda en las conferencias dictadas por Leopoldo Lugones en 1913, y publicadas en 1916 en
El Payador (1991). Este texto configura la culminacién y el climax de todo este proceso de
revalorizacién del concepto de lo “criollo”, como evocador de valores y virtudes positivas,

. que modificé la funcién social atribuida a la tradicién y a la figura del gaucho, ya no
solamente como evocacién nostdlgica del pasado, sino como elemento de unién e
identificacién nacional ante los acelerados cambios sociales y politicos que produjo el proceso

de modernizacién -entre otros la inmigracién; el crecimiento urbano; la secularizacién; la
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transformacién econémica y productiva; el surgimiento de las protestas obreras, etc.-
(Altamirano, 1983; Sarlo, 1983).

~ En este texto, Lugones identifica a los payadorés criollos con los trovadores medievales
y les asigna el rol de los personajes mds significativos en la formacién de la raza, ya que estos
“risticos cantores” iniciaron la creacién del idioma nacional. En esto, Lugones sigue a Fichte,
al considerar a la lengua como el rasgo definitorio de la nacionalidad. Asi, el payador, al
inventar mediante la poesfa, un nuevo modo de expresién del “alma de la raza en formacién”,
eché para Lugones el fundamento diferencial de la patria. Este proceso que comenz6 con la
formacién de “otro castellano™ por obra de los poetas populares, culming —para Lugones- en
la creacién de un poema épico nacional: el Martin Fierro de José Herndndez. Lugones se
propone én El Payador ¢l objeto de definir la poesfa épica, de demostrar que Martin Fierro
pertenece a ella y de estudiarlo como tal. Asi, Lugones, en el marco de esta “reaccién
nacionalista”, consagré al Martin Fierro como la obra fundacional de la literatura argentina,
como plantea Altamirano en su articulo "La Fundacién fde la literatura argeritina" (1983) vy,
desde entonces se la considera la obra que representa y sintetiza nuestra identidad nacional.

Gonzdlez y Lugones representan asi —respectivamente- el punto inicial y el punto

cilmine de este proceso de la idealizacion de la figura del gaucho, caracteristica también de la
poética nativista. El primero de ellos define asf a este arquetipo:

El gaucho es el hijo genuino de la tradicién, es el fruto lozano de la amalgama del indigena
y el europeo; retine los habitos vagabundos del uno a la mansedumbre y elevacién moral
del otro (1957a,166)

El gaucho argentino es siempre el mismo bajo todas las latitudes de nuestro inmenso
territorio; la tristeza es el fondo de su ser, porque se la infunden la soledad de la llanura y
sus ligubres crepiisculos, ... ama siempre con vehemencia, poniendo en el amor la vida, ya

“a la campesina de tez morena .. ya a la tierra. ‘

Es siempre el mismo gaucho nacional, ... hay en sus amores fuerzas infantiles dignas del
idilio, respetos del caballero medieval, que desnuda la espada y provoca a duelo al osado
insultador de la duefia y de la honra. Los desdenes del amor le acibaron la vida y enervan
el rigor nativo..., pero el rival le trueca en héroe, despertando los instintos nobles, y no es
ya el dulce cantar la voz de sus suefios sino el rugido ahogado en el pecho el que expresa la
sublevacién de las pasiones que hacen chispear las pupilas y armar el brazo. (1944, 125-
126).

Es de destacar la asimilacién que realiza Gonzdlez entre el gaucho y el caballero
medieval, semejante a la que Lugones establece entre el payador y el trovador medieval. Esto
remite a la valoracién de este ideal caballeresco que realiza Herder en su Filosofia de la
Historia. Asf, tanto la obra de Joaquin V. Gonzilez, el criollismo del centenario y el nativismo
teatral comparten la construccién de una imagen idealizada del gaucho, la configuracién de

una figura mitica, de un arquetipo.
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En sfntesis,’ los diferentes rasgos mencionados en la obra ensayistica y narrativa de
Joaquin V. Gonzilez -esta biisqueda de los orfgenes de la tradicién nacional en un pueblo
primitivo, la exaltacién de la idealizada vida campesina, de las cualidades regionales y el
color local, de un pasado como “época de oro”, la configuracién del héroe gaucho- son todos
rasgos que responden a la corriente del pensamiento romdntico de larga duracién definida por
Berlin (2000). Maniniano Leguizamén —en toda su obra dramdtica, narrativa y teérica- asi
como Leopoldo Lugones —en E! Payador- contintian esta linea de pensamiento y se presentan
‘como verdaderos “discipulos” que concretan el mandato de su “maestro” de ‘concretar una
literatura nacional. Por esta razén, hemos delimitado nuestro estudio del contexto histérico de
surgimiento del nativismo entre los afios 1888 -fecha de la publicacién de Mis Montaiias de
Joaquin V. Gonzilez- y 1913 —aio del dictado de las conferencias que dieron origen a F/
. Payador (1916) de Leopoldo Lugones, dos hitos fundamentales en el proceso de debate sobre

la identidad nacional.

Conclusiones

La presencia y auge del nativismo en el teatro argentino se relaciona con las ideas
imperantes en el campo intelectual de la época; en especial con el debate sobre la definicién
de la nacionalidad y la cultura nacional, preocupacién que queda en evidencia en la obra de
autores como Joaquin V. Gonzilez, Ricardo Rojas y Manuel Gdlvez, asi como con el
fenémeno que Beatriz Sarlo (1983) denominé “reaccién nacionalista del Centenario”. Este
debate instalado en el campo intelectual por el pensamiento nacionalista conservador en los
primeros afios del siglo, encontré su climax en el clima de balance general que se gener6 en
torno al centenario de la Revolucién de Mayo, en 1910. Este pensamiento se cuestionaba
acerca‘de la configuracién de la cultura argentina ante los violentos procesos de cambios
sociales y econémicos que afectaban a nuestro pais, incluso —como sefialamos- se pregunté
acerca de su existencia.

Asi, el surgimiento.del nativismo se inserta en el debate entre tradicién y progreso y se
relaciona con la reflexion sobre la identidad nacional que sign6 el campo intelectual y teatral los
primeros afios del siglo. Tanto el costumbrismo como el regionalismo y el provincialismo
presentes en la poética nativista responden a eéta mirada nacionalista que se vuelve hacia el
interior, para mostrar los valores culturales propios de cada zona del pafs, valorizada como

<

auténticamente nacional en contraposicién a la “urbe cosmopolita” portefia. Y al hacerlo
respondia a Ia necesidad nacionalista de encontrar en la paz, sencillez y quietud provinciana

un modelo de nacién, la definicién de la nacionalidad, ante un contexto de cuestionamiento a
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la identidad nacional. En este sentido, el nativismo asume la misién de configurar
selectivamente la tradicién nacional (Williams, 1980: 137-138) al erigir 1a apologia del campo
frente a la ciudad; al construir el simbolo del gaucho como una imagen idealizada, como un
arquetipo moral integrado arménicamente al orden social; valorado por su cédigo ético,
(contrapuesto a la figura del inmigrante percibida como negativa); y al percibir al pasado
como la “edad de oro” de nuestra identidad nacional. Asi, la bisqueda de representar la vida y
las costumbres regionales del nativismo estarfa susteéntada en el objetivo de recuperar y fijar
esas tradiciones ante el acelerado avance histérico que provocaba su desaparicién.

Como hemos demostrado, el pensamiento romdntico ha sido altamente productivo en
el campo intelectual y teatral argentino. Asi como desde el campo del ensayo y la narrativa,
Joaquin V. Gonzilez, Ricardo Rojas y Manuel Gdlvez se propusieron la misién de crear una
conciencia naciohal, en el campo del teatro también lo hicieron autores como Martiniano
. Leguizamén, Nicolds Granada y Julio Sdnchez Gardel. Esta relevancia asignada por el
nativismo a la nacionalidad, a la pertenencia a una tradicién, se sustentaba en una concepcién
nacionalista cultural de base romantica, que desde su surgimiento en Alemania se extendié
como una corriente ideolégica de larga duracién temporal, mds alld del momento en que deja
de estar vigente como corriebnte artistica. Asf, ciertos rasgos de esta actitud roméntica definida
por Berlin se proyectan hasta la Argentina de fines de siglo XIX y principios del XX,
atravesando todo el debate sobre la cuestién nacional, y desde esa inquietud presente en el
campo cultural, se traslada al teatral, caracterizando al teatro nativista y a otras formas
teatrales, como la comedia cbstumbrista, que rescataban el costumbrismo, la importancia del
color local y el regionalismo.

Tanto el costumbrismo como el regionalismo y el provincialismo presentes en esta
poética responden a una mirada roméntica y primitivista que se vuelve hacia el interior, para
. mostrar los valores culturales propios de cada zona del pais, valorizada como auténticamente
nacional en contraposicién a la “urbe cosmopolita” portefia, como ya hemos afirmado. Y al
hacerlo respondian va la necesidad nacionalista de encontrar en la paz, sencillez y quietud
provinciana un modelo de nacién, la definicién de la nacionalidad, ante un contexto de
cuestionamiento a la identidad nacional y especialmente cultural. Este nacionalismo,
caracterizado por su persistencia (Gramuglio, 1994), surgié como sefial de alarma de la propia
elite gobernante frente a los efectos no deseados de las politicas puestas en marcha para la
construccién del estado nacional, en especial cuando comenzd a percibiise los conflictos

derivados de la modernizacién promovida por el proyecto liberal (Svampa, 1994).
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Aunque a partir de 1930 el nativismo pasa a ocupar una posicién remanente dentro del
campo teatral -ya que se vuelve dominante €] subsistema teatral modemno inaugurado por el
movimiento del Teatro Independiente-, su permanencia se proyecta hasta la década del
cincuenta. Durante el perfodo 1943-1955 se produce un resurgimiento del nativisrﬁo,
relacionado con el contexto histdrico, politico y social, en especial con la politica cultural

 desarrollada por el gobierno peronista (Mogliani: 1999a). Luego de esta fecha, el nativismo se
desplazé hacia otros espacios menos prestigiosos dentro de nuestra cultura. Podemos
encontrar elementos de esta poética en practicas remanentes como las ferias y los festivales
gauchescos, o la retérica de los presentadores folkléricos, que también tienen como objetivo

mantener y transmitir la tradicién nacional.
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