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Segtn Leopoldo Marechal “el tango es una posibilidad
infinita”. La afirmacion es una de las tantas definiciones
que recibi6 esta creacién musical y poética de nuestro
pucblo. Y tan es as{ que rapidamente —desde sus inicios
en lo que se suele llamar el prototango- esa posibilidad
infinita se ubicé en la escena teatral y a través de clla
tuvo amplia difusion y cierto status que le era negado
por prejuicios de la época que no vienen a cuento aho-
ra. Si bien es cierto que el graméfono y el disco “de
pasta” facilitaron su camino, la verdad es que fue el
teatro —popular medio de difusiéon a comienzos del
siglo XX~ el que le dio la posibilidad de hacer conocer
nuevos tangos y a sus intérpretes fuera del circuito de
las pulperias, los bares y prostibulos. Sin embargo la
relacién tango-teatro no ha merecido una investigacién
que reuniera a todos los elementos dispersos en una
sola obra y mucho menos que contextualizara la rela-
ci6n de ambos con la época en que se desarrollaron
teniendo en cuenta lo social y lo politico, el momento
en que al tango lo toma la clase media y comienza su
itinerario hacia la consideracion y reconocimiento que
no tenfa por proceder de los estratos bajos del pueblo,
de los arrabales, del barrio, del conventillo y la
marginacién. De ahf la importancia que entendemos
tiene esta investigacion que el CCC presenta en dos partes
a través de la serie “Cuadernos de trabajo”.

Ulyses Petit de Murat, hombre del teatro y del cine,
periodista, escritor y poeta, apasionado del tango y su
ciudad, Buenos Aires, en su trabajo La noche de mi ciudad
asegura que
«el teatro popular alberga al tango con fervor. «El caburéy, «El
incendio», «Don Pacificon, «l.a catrera» y «Resaca» vivieron el
nacer en los escenarios. El tango era un elemento invasor de

amplia temdtica (...) Los ecos del sainete, desde Carlos M. Pacheco
hasta Alberto Vacarezza, lo demuestrany.

A su vez un hombre de FORJA, Arturo Jauretche, ha
expresado que

“es dificil saber en qué medida el sainete fue espejo de la ciudad,
o la ciudad espejo del sainete, tanto es la correspondencia que



habia entre los dos, pues las tablas repetian la calle, el patio y el
corralén, y corralén, patio y calle repetian las tablas”.
Buenos Aires, tango, teatro, en intima relacién pues, in-
tegran este trabajo de Liliana Marchini, integrante del
Departamento La Ciudad del Tango del Centro Cultu-
ral de la Cooperacion.

Ricardo Horvath

Coordinador del Departamento La Ciudad del
Tango

La historia del teatro argentino es muy tica en persona-
jes y tendencias, especialmente en la época que acom-
pafia el nacimiento del tango y el de la Ciudad de Bue-
nos Aires como Capital Federal.

Este trabajo sobte el tango en el teatro, lleno de caren-
cias quizas por el corto tiempo dedicado a realizatlo,
cumplira su cometido si es tomado como un esbozo
de un estudio supetior.

Liliana Marchini
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HISTORIA
DE LOS
COMIENZOS
DEL
TEATRO
ARGENTINO

Desde los tiempos mas antiguos el teatro fue una nece-
sidad para los pueblos. El teatro argentino no constitu-
y6 una excepciéon y a través de los tiempos ha reflejado
las distintas etapas de nuestra historia social. La influen-
cia de esta expresion en el nacimiento y consolidacién
del tango resulta decisiva.

Desde la llegada de los espafoles se desarrollaron en
nuestro pais funciones que, durante los siglos XVI y
XVII estuvieron en manos de religiosos y misioneros
siendo la finalidad de las mismas propagar las ideas de
la Iglesia Catolica. Se escribieron algunas obras sacras
en lengua indigena, para interesar a los aborigenes en
los misterios de la religion y, por esta razén las repre-
sentaciones se realizaban en colegios y en las misiones
especialmente en las jesuiticas.

A partir del siglo XVIII, el teatro sale del ambito reli-
gioso. Al principio las representaciones estuvieron a cargo
de simples aficionados y se llevaba a escena el reperto-
rio de los dasicos espafioles. Las primeras funciones
teatrales carecieron de local propio y se hacian en los
patios de algunas casas o en un baldio, con tablados
improvisados y costeados por el Cabildo o algun veci-
no rico. Hasta fines de ese siglo se careci6 de edificios
adecuados y no se contaba con compafifas estables ni
con dramaturgos argentinos

En 1781 el virrey Vértiz autorizé la construccion de
una Casa de Comedias, que de inmediato fue conocida
por el pueblo como Teatro de la Rancheria. Fue inaugura-
do en 1783 y estaba situado en la esquina de las calles
hoy llamadas Perd y Alsina. Era una simple construc-
ci6n de madera, paja y barro. Su actividad provocé un
gran revuelo, sobre todo en el seno del clero de la colo-
nia que anunciaba la perdicién eterna para quienes se
atrevieran a presenciar los espectaculos que se daban.
Vértiz hizo que la Casa de Comedias tuviera a su cargo
el mantenimiento de la Casa de Nifios Expositos, que
también él fundara. Esta medida fue eficaz para con-
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trarrestar la propaganda que la Iglesia Catdlica hacia
contm la institucion. El teatro se vio mas concurrido y,
lo mas importante, cre6 el habito de las representacio-
nes en el ambiente portefio.

Todo el teatro que se representaba en la Rancheria era
de procedencia hispana. Por eso la obra que subi6 a
escena en 1789 fue un acontecimiento singular para la
historia de la dramatica argentina. Se ofreci6 en dicha
casa de comedias la primera obra de tema americano:
Siripo, de Manuel José de Lavardén. El tema, que se
supone esta basado en un episodio del poema «lLa Ar-
gentina» de Ruy Diaz de Guzman, se referfa a los acon-
tecimientos ocurridos en el anio 1529 en el fuerte Santi
Spiritu, entre las fuerzas dejadas por Gaboto y los in-
dios timbues, cuyo cacique Siripo estaba enamorado
de Lucia Miranda, mujer de Sebastian Hurtado, oficial
del fuerte. LLa historia se desencadenaba con la muerte
de ambos esposos mandados a matar por el cacique.
El incendio provocado por un cohete lanzado en oca-
sion de la festividad de San Roque, en el ano 1792, al
mismo tiempo que destruy6 el Teatro de la Rancheria,
hizo que desapareciera el libreto del primer acto de
Siripo. Esta obra, y E/ amor de la estanciera, con tematica
criolla de autor desconocido, fueron las dos piezas lo-
cales representadas en esta primitiva Casa de Comedias

Desaparecido el teatro y por los siguientes quince afios,
se volvié a los corrales improvisados. Durante el
virreinato de Sobremonte, en 1894, se comenzd a cons-
truir en el llamado «el hueco de las animas» (Rivadavia y
Reconquista) un teatro que llevarfa el nombre de Co/iseo
Grande, la obra se interrumpi6 al poco tiempo y final-
mente se incendié en 1832.

En el mismo afio de 1804, un cémico (José Speciali) y
el duefio de dos cafés concurridos por los habitués del
teatro (Ramon Aignase), construyeron el Coliseo Provi-
sional, en las actuales calles Perén y Reconquista. Mas
tarde se le simplificé el nombre, llamandolo simple-
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mente Coliseo, y en 1838 se le dio el nombre de Teatro
Argentino, siendo durante décadas la unica sala de Bue-
nos Aires.

Entre las obras representadas en el Coliseo podemos
mencionar piezas del repertorio clasico o neoclasico
espafiol, traducciones de obras francesas (Moliere,
Corneille), y obras de autores nacionales como Juan
Cris6stomo Lafinur y Ambrosio Morante, algunas de
ellas con partes musicales.

Entre los afios 1806 y 1810, el Coliseo se mantuvo ce-
rrado por refacciones, reabriendo en este ultimo afio
con la ejecucion de obras liricas. Dos afios después,
festejando otro aniversario de la Revolucion se estrend
E/25 de Mayo, melodrama de Ambrosio Morante con
musica de Blas Parera. Segtn el parecer de Luis Ordaz,
ésta debe ser considerada la primera obra nacional; fue
también premiada por el Cabildo siendo, por lo tanto,
la primera que obtenfa una distincion oficial. El 25 de
mayo de 1813 en el Coliseo se ejecutd, por primera vez
en publico, el recién nacido Himno Nacional, de Lopez
y Planes, con musica de Blas Parera.

Por este tiempo, el teatro empezé a perder fuerza y
jerarquia. Los autores argentinos trataban de encubrir
la imperfeccion de su gramatica con sélo un entusias-
mo arrebatado. Asi fue como el escenario criollo se
encontré de pronto sin repertorio y frente a un enor-
me caudal de obms extranjeras. El teatro se deslizaba
por una pendiente peligrosa.

A partir de 1817, comenzé a cobrar una importancia
mayor la representacion teatral y se realizaron funcio-
nes con piezas dedicadas a alabar la gesta emancipadora.

El 28 de julio de 1817, a iniciativa del Director Juan
Martin de Pueyrredon, se constituyd la Sociedad del Buen
Gusto en ¢l leatro, integrada, entre otros, por Juan de
Luca, Manuel Belgrano, Valentin Gémez, Santiago
Wilde, Vicente Loépez y Planes, Juan José Paso, entre
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otros. Sus fines eran el velar por la moralidad del teatro
y el contenido elevado de las obras a representarse. Te-
nfan una comisioén de censura que estaba presidida por
Belgrano y cuya finalidad era impedir la representacion
de obras de contenido realista que pudieran minar el
espiritu revolucionario.

El concepto, aunque extremo, partia de una reaccion
noble y sincera sustentado por los integrantes de la So-
ciedad, pero provocé que éstos se hallaran nuevamente
sin material representable, viéndose obligados a tradu-
cir obras extranjeras (especialmente francesas). Esta nueva
fuente surtié durante muchos afios el escenario argenti-
no y dejé en él senaladas influencias. El 30 de agosto
de 1817 la Sociedad organizé un gran festival, estre-
nandose Cornelia Bororguia, drama de autor nacional cuyo
nombre no se establecia, pero que se supone fuera
Antonio Morante. La obra, que reflejaba los horrores
de la Inquisicion, exasper6 a los eclesiasticos, pues se-
gun ellos, iba dirigida contra la religion. Indudablemen-
te habia en ella un clima de libertad y de rebelién abso-
lutamente evidente, como asi lo relata Juan Maria
Gutiérrez en su libro sobre Juan Cruz Varela. Como la
curia suponia que el diablo andaba nuevamente mane-
jando la tramoya, pidi6 al gobierno que implantara la
censura sobre las piezas a representarse, pero tal exi-
gencia fue rechazada.

Finalmente, la Sociedad del Buen Gusto en el Teatro
desapareci6 al cabo de un tiempo envuelta en discusio-
nes y luchas internas. Resumiendo sus actividades, pue-
de decirse que si bien debié recurrir en ocasiones al
repertorio de obras extranjeras, es evidente que consi-
guid llevar a escena las inquietudes del momento tan
particular que se vivia. En esta época se destacaron
pocos actores salvo Trinidad Guevara, actriz de firme
prestigio, Juan A. Casacuberta y Francisco Caceres, éste
ultimo espafol.
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En la época de Rosas el teatro tomé caminos diversos.
Se representaron los clasicos como Lope de Vega, Cal-
derdn, Corneille, Racine, Victor Hugo, Zorrilla, sainetes
criollos como Un dia de fiesta en Barracas que inclufa
canciones y bailes nativos, y la aparicién de obras con
alto contenido politico, sobre todo hacia el final de su
gobierno, tal el caso de los estrenos en 1851 de Juan Sin
Pena o el fin de todo traidor o El entierro del loco traidor Urquiza.

El 18 de octubre de 1844 se habia inaugurado el Teatro
del Buen Orden, ubicado en Rivadavia 1033, el que fun-
ciono solamente hasta 1845 y los mismos empresarios

abrieron en abril de este dltimo afio, en Rivadavia al
10065, el Teatw de la Federacion.

Rosas era criticado encubiertamente por sus detracto-
res por «darle cabida a la cultura de los negros». Desde
la vereda contraria a la rosista, los exiliados en Monte-
video, utilizaron el teatro con fines politicos y produje-
ron obras como: E/ Gigante Amapolas de Alberdi, Cua-
tro épocas de Bartolomé Mitre, Rosas y Memorias de un
coronel de Pedro Echagtlie, por citar algunas de ellas.

Anos después de la caida de Rosas, el 25 de mayo de
1857, se inaugurdé el Teatro Coldn en el antiguo «hueco de
las animas». Construido por el ingeniero Carlos
Pelle grini, contaba con capacidad para 2500 personas.
En la construccion se utilizé por primera vez vigas de
hierro, maquinarias para subir y bajar la enorme arafa
central de 400 picos de gas y equipos anti-incendios.
Enlajornada inaugural se interpreto la 6pera La Traviata
de Verdi. El teatro funcioné hasta el 13 de diciembre
de 1888.

El 25 de mayo de 1872, se inaugurd el Teatro de la Opera
sobte la calle Corrientes. Era mas lujoso que el Colén y
en la funcién inaugural se interpreté la 6pera I/ Trovatore
de Verdi. En mayo de 1899, en el mismo lugar, se inau-
gurd una nueva sala con el primer equipo de ilumina-
cién eléctrica.
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Hacia fines de 1800 Buenos Aires deja de ser la Gran
Aldea: la ciudad se ensancha, los ferrocarriles (en manos
de los ingleses) funcionan dandole otro aspecto a la ciu-
dad con sus barreras y terraplenes. La gente se desplaza
en tranvias a caballo. A partir de 1891 se empieza a co-
municar por teléfono y a fines del siglo XIX 1a luz eléctri-
ca iluminara de otra manera las cosas cotidianas y el ser-
vicio de sanidad proveera de agua corriente a la ciudad.
Los hijos de los criollos iran a una escuela pablica y laica,
y el matrimonio eclesiastico dara paso al civil.

Nuestros ricos de entonces no se educan en la escuela
publica, salvo excepciones, sino en privadas, cuando
no en Francia o en Suiza, o con institutrices inglesas,
francesas o alemanas, en la estancia o casona solariega
ya no del barrio sur, librado a los conventillos, sino del
barrio norte, que sera el bastiéon de todo el «riquerio».
Estos ricos concurren engalanados con sus mejores
vestuarios y joyas a las noches de 6pera o musica clasica
en el Colon. Toman sus copetines en el Jockey Club,
endiosan a Parfs y sélo asoman cada tanto sus narices
en los barrios bajos de «pobres e indecentes.

El pobre que se hacina en los barrios bajos para escapar
de las ilusiones insatisfechas y la carga del trabajo, comien-
za a divertirse en los bailes de los centros de las colectivida-
des gallega, italiana, hebraica, etc., las fiestas de algun sindi-
cato, la guitarra o el violin y luego el bandoneédn en los
patios. Diversiones que no estaban de ningtin modo orga-
nizadas desde arriba: no habfa en esa época psicologos,
socidlogos, literatos y artistas al servicio de una cultura
masiva. El mismo pobre genera los productos culturales
que lo van a divertir, a reflejar, a hacer refr o llorar. Asi, el
circo con sus equilibristas, acrobatas, etc, embruja al pobre
con su encanto e ingenuidad.

El circo criollo tal vez por falta de otros elementos circenses
Onerosos, agrega a sus atracciones la pantomima y la farsa,
primero, muy en la tradicién de la Commedia dell’arte, y
luego una representacion teatral corta con personajes po-
pulares, conocida como sainete.
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Buenos Aires, 24 de mayo de 1867, el pablico vive un
clima de fiesta patria en el Teatro de la Victoria, ubica-
do enla calle de la Victoria (Hipdlito Irigoyen) entre las
de Tacuarf y del Buen Orden (Bernardo de Irigoyen).
Las gradas estan repletas aunque ya termind E/ cuarto de
hora,1a comedia de Breton de los Herreros y el telon ha
caido luego del ultimo de los cinco actos entre las acla-
maciones del pablico pero nadie se mueve del teatro,
tras un breve y rumoroso intervalo, los mecheros de
gas rebajan sus luces y se alza de nuevo el telon, pero:
¢Quién es el que se adelanta al proscenio con tan rara
traza?

«Yo soy un neglito, nifias, / que ando siemple pol aca,»

Esta noche del 24 de mayo de 1867, el primer actor
panamefio German MacKay, luego de su actuacion de
rutina anuncié un «fin de fiesta» de su creacion, un agre-
gado al programa, como agradecimiento a la buena
acogida del publico.

«Vendo plumelos, schicobas, / y naide quicle compla.»

Si, es el propio MacKay, pero cuesta reconocer en ¢l al
protagonista de la reciente comedia de Breton, y en
toda la sala se alza un murmullo de asombro...

«Sela polque soy tan neglo / que pasa de riguld / y tolas las nifias
juyen / que palecen asustis»

Cuarenta aflos después Rafael Barreda presente en esa
ocasion recuerda:

«Miren que fue ocurrencia la de MacKay! Nada menos que un
artista de sus campanillas en el género serio, disfrazarse de negro
escobero, ridiculizandose a si mismo con morisquetas de mandin-
ga y piruetas de payaso, cantando con voz de cafa rajada...

Yo soy un neglito, nifias, / Quele guta fandangued /Yala que le
hago un pilopo / Bien plonto esta colola...»

Continta Barreda:

«El publico aplaudia, aplaudia a rabiar (...), y el alboroto crecié
en el ‘gallinero’ con intetjecciones incontenibles: §Qué picaro
negro..! jQué atrevido..! Mira..” MacKay, con aquella figum es-
cualida y larguirucha como pabilo de vela, seguia cantando y los
aplausos se redoblaron entonces, con tales muestras de aproba-
cién y tanto entusiasmo, que el actor famoso no se vio jamas
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ovacionado de tal manera en las obras en que verdaderamente
trabajaba con talento, con inspiracién, con conocimiento pro-
fundo del arte dmamatico...»

Quizas, ésta fue la ocasién de la consagracion del tango argentino,
que nacfa como «musica negra», con el color y el ritmo de los
candombes La composicién estrenada por MacKay, bajo el titu-
lo de E/ negro Schicoba, era una silvestre letrilla adaptada por el
mismo actor a una pegadiza melodfa del celebrado pianista José
Maria Palanzuclos.

Oscar Natale en su libro Buenos Aires, negros y tango, adara: «Su
musica fue compuesta en 1867, por el porteflo José Maria
Palazuelos en Chivilcoy, durante una gira realizada por el interior
con la compania dirigida por el actor panamefio Ger man MacKay,
quién fue el que escribio su letra.»
Para Vicente Rossi (en su libro Cosas de negros), esa histd-
rica noche no existi6 pero si el tango:
«En 1866/67 se propagd en Montevideo un tango titulado E/
Chicoba,, (en bozal, El escoba o el escobero) pero era un candombe,
segun los que lo conocieron sin duda un Tang o a lo mza africana».
Segun Francisco Garcfa Jiménez, el titulo del tango E/
negro Schicoba, no sélo designaba al vendedor de esco-
bas, si no también al escobero, que al frente de los
candombes abria el paso de las comparsas con lucidos
alardes contorsivos que llamaban escobilleos. El histo-
riador Andrés Chinarro le agrega otra acepcion de ca-
racter sexual-prostibulario. Esta dice que Chicoba es la
simplificacién de «El chico va»: «Le mandaron el chico
al fondo».

En Memorias y fantasmas de Buenos Aires Francisco Garcia
Jiménez, escribe:
«En esa noche de mayo de 1867, E/ negro Schicoba oficiaba en
Buenos Aires la reafirmacion tanguista que ya en los desfiles del

barrio de Monserrat, a golpe de tambor afro, los retintos
«benguelas» habian predicho con augurales estribillos:

Cum tango, talango y tango / cum tango, talangoté, / dame un
besito, molena, / aqui que naide nos ve..»
El propio Rafael Barreda antecedié su rapido y colori-
do relato del estreno de E/ negro Schicoba manifestando
que en ese tiempo los gustos cambiaban; y de las polcas
y las mazurcas, y de las romanzas y las arias operisticas...
se paso a los tangos. La musica negra tuvo su gran éxi-
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to, agrega. Los almacenes del ramo atestaban sus vi-
drieras con piezas del género.

No es dificil suponer que tal ritmo sélo podia haber
ganado a la sociedad portefia en su ameno caracter au-
ditivo, estando a remota distancia de intentar siquiera el
codearse con los otros bailes tradicionales.

Y el tema lo conocia bien Barreda, lo demuestra el he-
cho de que fue autor de letras de ese tipo para compar-
sas de jovenes blancos y de buen humor, que, concien-
zudamente tiznados, tuvieron mucho éxito en los car-
navales de antafo. Una de ellas, y quiza la mas afamada
por sus imitaciones de las modalidades de la gente
morocha, fue la Sociedad de Los Negros, en la cual
Rafael Barreda militaba como Negro Viejo entonando
en el carnaval de 1866 esta estrofa homonima, de su
cosecha:

«Del nifio blanco yo he sido esclavo / y he sido un neglo tlabajadd,

hoy quien me comple se lleva un clavo / polque mi fuelza ya se

acabé..»
seguida, a poco andar, de otra copla propia, respalda-
da por los bullangueros parches del candombe:

«Una negla y un neglito / se pusiclon a jugd; / ¢l haciendose el

tlavieso / y ella la disimula...»
Conloable intencién documental, el origen chivilcoyano
de E/ negro Schicoba y su estreno portefio en el Victoria
han sido precisados por Vicente Gesualdo en su exce-
lente Historia de la Miisica Argentina, recalcando esos da-
tos para desvirtuar la posible filiacién montevideana
que le da a la composicién Rossi en su Cosas de negros.
Aunque hay una buena excusa para la presuncion de
Rossi, y es que seguramente esos compases del Schicoba
una vez cruzado el rfo se habran propagado en los
«milongones» de la gente de color de Montevideo en
forma francamente bailable y por ende, francamente
tanguera.

Pero fue unos afios después, coincidiendo con la aper-
tura en Buenos Aires de varios café-concierto (y su con-
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siguiente logro del favor del publico) cuando los musi-
cos de eficiente versatilidad setfan los llamados a ser
parte vital del atractivo de esos locales. José Maria
Palazuelos, aportando verdadera escuela y sutil espon-
taneidad al teclado, fue de los preferidos. Esa continua-
da actuacion de pianista popular, respondiendo con elas-
ticidad a los variados pedidos del publico y satisfacien-
do sus gustos con prontitud, hizo de Palazuelos el com-
positor de vena facil que, el repertorio corriente de
mazurcas, polcas y valses que desfilaba bajo sus dedos,
ide6 sus propios bailables de ese tipo y, especialmente,
acompafiamientos marciales para comparsas
carnavalescas de morenos y linea melddica de nuevas
canciones candomberas. Entre éstas, la titulada Hay Gue
Guiy que prepard para la sociedad de negros de San
Benito, ya anunciaba en sus giros el particular compas
que culminarfa muy pronto en E/ Negro Schicoba, um-
bral silvestre del tango de Buenos Aires.
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DE LA
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Es innegable la importancia del Circo en el nacimiento
del teatro nacional y la estrecha ligazon entre esta ex-
presion cultural y el tango. Desde mediados del siglo
XVIII, surgen en el Rio de la Plata los primeros
volatineros y saltimbanquis.

Entre 1776 y 1785 aparecen los volatineros Joaquin
Duarte y Joaquin Olaez y Gacitta, quienes al tiempo se
asocian y hacen una gran competencia al ya inaugurado
primer teatro de la Rancherfa (1783).Después del in-
cendio de éste, en 1792, los tnicos espectaculos que
quedan son los de los volatineros. Algunos convenios
protocolizados en 1798 y 1799 indican que ya se agre-
gan pantomimas y bailes.

Entre 1810 y 1830, como toda la actividad nacional, los espec-
taculos de circo estan referidos a la lucha por la Independencia.

De 1825 a 1842 llegan espectaculos circenses de dife-
rentes lugares del mundo como: el de Stanislaus, el
Brakley, el de José Chiarini, etc.

La primera ubicacién geografica de un circo, que como
tal, funcioné en Buenos Aires es la del Pargue Argentino
instalado a iniciativas del inglés Santiago Spencer Wilde
entre las calles Florida y Cérdoba. Corre el ano 1827 y
allf transcurren los primeros espectaculos circenses con
artistas nativos. En 1834 aparece el primer payaso: el
italiano Pedro Sotora.

Durante el perfodo de Rosas, el circo desplaza en im-
portancia al teatro. A instancias de él se inaugura en 1834,
el Circo Olimpico, ubicado en la calle Salta N° 8 del barrio
de Monserrat, en el cual Rosas tenfa un palco reservado.
A partir de 1842 se realizan en este circo las primeras
representaciones dramaticas, sainetes, comedias, y se uti-
liza el picadero como prolongacion de un primitivo es-
cenario. Es el antecedente del Circo Criollo.

Simplificando diremos que el Circo Criollo es aquel
que tiene pista y escenario, lo que hace que la gente del
ambiente lo designe como de primera y segunda parte.
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La primera es aquella que se desarrolla en el picadero
(cubierto de aserrin) y donde los numeros de trapecio,
contorsiones y la pareja comica (tony y payaso o clown)
constituyen el circo tradicional. La segunda esta forma-
da por un proscenio por el que desfilan obras del tea-
tro nacional, (del drama gauchesco y otros géneros)
hasta el teatro universal.

Después de la caida de Rosas, y por espacio de treinta
afios, el teatro tiene poca actividad y casi toda esta a
cargo de elencos extranjeros, en contraste con el circo,
que entre 1852 y 1884 constituye la diversiéon popular
predilecta.

Muchos arriesgan la opinién de que el primer circo ar-
gentino fue el Flor de Ameérica, construido en 1860 por
Sebastian Suarez. Modesto, redondo, con un sélo «palo
maestrow, trabajan en él, ademads de Sudrez, su mujer y
sus nueve hijos. Una de ellos, Etelvina, se casa a los 14
afios con el chileno Alejandro Rivero y forman el Circo
Union. Los hijos de esta pareja formaran mas adelante
el famoso Circo de los Siete Hermanos Rivero, cuyas actua-
ciones llegaran hasta el afio 1950.

En 1869 llega a Buenos Aires Pablo Rafetto, apodado
«Cuarenta Onzas», que fue una figura fundamental en la
historia del Circo Criollo. Habia nacido en Génova y, al
arribar a nuestras tierras, despliega una gran actividad
como artista e instala innumerable cantidad de circos.
Pero quizas lo mas trascendente en lo hecho por Rafetto,
para la historia del circo nacional es haber encontrado
en una gima por el Uruguay a los hermanos Podesta a
quienes contrata y trae a Buenos Aires. Son los integran-
tes de esta familia: Medea, Marfa, José, Jerénimo, Juan,
Antonio y Pablo.

En 1881, durante una actuacion en el Uruguay, aparece
el personaje de Pepino e/ 88, con la que José Podesta,
ademads de hacerse enormemente popular, crea el clo-
wn criollo diferenciandose de lo que era tradicional hasta
ese momento. Comienza con una jerga macarronica
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precursora del cocoliche, pero no tarda en adoptar,
con gran sentido de novedad, un acento propenso a
dedives suburbanos. «Compadreo de carreros», decia
el menosprecio de los tilingos.

La voz un poco aspera de José Podesta, pero bien en-
tonada en el canto, vierte coplas maliciosas. Satiriza usos
y costumbres y la burla socarrona alude a los sucesos
de actualidad. Pepino fue un payaso para adultos y el
creador de una corriente que continud en los escenarios
portenos: la del comico que riéndose de las situaciones
cotidianas logra expresar, quiza con mayor crudeza,
fuertes criticas y cuestionamientos a la actuacién de
politicos y funcionarios.

La figura popular de Pepino ¢/ 88 se esfuma con el siglo
XIX para dar paso a Juan Moreira que, si bien es crea-
cién del mismo intérprete, desplaza en el favor popular
al payaso, y encamina a los Podesta hacia las actividades
escénicas. Cuando éstos pasan del picadero al escena-
rio, Pepino muere definitivamente.

En 1884 los Podesta actuaban en el circo «Humberto I»
de Rafetto. Por ese mismo tiempo, la compafia de los
Hermanos Carlo ocupaba el «Politeama Argentinoy.
Alfredo Cattaneo, representante de la empresa del
Politeama propuso a Eduardo Gutiérrez, periodista y
novelista muy renombrado por los folletines publica-
dos en La patria Argentina, que adaptara una de sus
novelas, fuan Moreira, para que fuese animada en panto-
mima por los Hermanos Carlo, como dausura de su
actuacion en Buenos Aires. Gutiérrez puso como repa-
ro que los integrantes del elenco eran todos extranjeros
v, por lo menos Moreira, el héroe del folletin debia ser
criollo, saber montar a caballo, cantar y bailar danzas
nativas. Cattaneo sugirié entonces a José Podesta. Esta
circunstancia hizo que luego de algunas negociaciones
se fusionaran las dos compafifas y Gutiérrez adaptara
en tres dias los principales capitulos de su folletin.
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Aparece asf un teatro gauchesco. Esto tiene que ver con
que a partir del afilo 1872, cuando aparece el Martin
Fierro y algunas obras de Ascasubi, el drama de indole
gauchesco contaba con el favor popular. A partir de
ese momento, un gaucho idealizado es revalorizado por
el publico urbano y el espectador rural se siente identi-
ficado con el personaje.

Eduardo Gutiérrez dice en su novela: «El gauc ho, habi-
tante de nuestras pampas, tiene dos caminos forzosos
para elegir: uno es el camino del crimen; el otro es el
camino de los cuerpos de linea que le ofrecen su puesto
de carne de cafién.»

La pantomima fue todo un éxito.

Dos afios después, ya separados de los Hermanos Carlo,
los Hermanos Podesta inician una gira por el interior y
vuelven a interpretar a Moreira. Es en éste momento
cuando a sugerencias de un espectador, José le pone
texto a la mimica. La obra, ya hablada, fue estrenada en
Chivilcoy el 10 de abril de 1886 con una recepcion im-
presionante. Después de ser representada en varios
puntos de las provincias, es traida a Buenos Aires sien-
do estrenada en la esquina de las calles Carlos Calvo y
Piedras. El tema de Juan Moreira fue lle vado al picadero
del circo con recursos elementales pero de segura reso-
nancia popular. Exist{a una trama sentimental con ribe-
tes melodramaticos y se resaltaba la actitud valerosa del
gaucho Moreira frente a la milicada que lo acosaba sin
datle tregua. El pablico-pueblo de las gradas entendia
claramente el conflicto del criollo burlado y perseguido
por el gringo y el politiquero.

Eduardo Gutiérrez refleja una vision idealizada de Juan
Moreira, que tiene poco que ver con la realidad. En la
vida real Moreira fue un ser despreciable, maton politi-
co tanto de Alsina como de Mitre, vinculado a la poli-
cfa. No era un ser rebelde, sino un protegido de las
autoridades que lo usaban para los trabajos sucios. Lo
unico real es el lugar y la forma de su muerte.
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Este personaje, elevado a prototipo de leyenda como
«caballero de la llanura» provocé una convulsion social
ya que las autoridades temian por el fantasma del
«moreirismow. Expresa en ese sentido Vicente Rossi que:
«...el pueblo se enmoreiraba, y se acudié a la policia
para que suprimiera las expansiones del publico que
salfa de contemplar los dramas criollos, y a los ediles
para que vieran de suprimir sus representaciones.» Tan-
to es asi, que aparecen en los archivos policiales de la
época detenidos por «hacerse el Moreira.

Luego el teatro argentino se desarrollaria con obras
gauchescas como: Martin Fierro, adaptada por Elias
Regules, Santos 17ega, con arreglos de Juan Carlos
Nosiglia y principalmente Calandria de Martiniano
Leguizamon, la que cierra de manera ideal el cido. Esta
obra fue escrita especialmente para los Podesta, po-
niendo su autor la condicion de que no fuera represen-
tada en el picadero del circo. Se estrené por consiguiente
y con gran éxito el 16 de mayo de 1896 en el Teatro de
la Victotia. Calandriacontaba con un texto fresco, colo-
rido y bien estructurado, pero la caracteristica sobresa-
liente de la misma era que en ella no se producian las
luchas violentas y las muertes en escena tan tipicas del
género gauchesco. Leguizamon, en este caso, condujo
el desenlace hacia lo que habfa sido propuesto por José
Hemandez en sulibro Instruccion del estanciero, convir tien-
do al gaucho alzado en un «criollo trabajador» Cuando
fue criticado severamente por el final tan convencional
de su obra, Martiniano Leguizamén se defendi6 argu-
mentando que le importaba mucho mas ahondar en la
trascendencia social del tema que preocuparse por la
coherencia y efectividad puramente teatrales. Deseaba
expresat, segun €l, que el gaucho, hombre del campo
ganadero criollo, debia ser tenido en cuenta en la nueva
organizacion sociopolitica que vivia el pafs y no aparta-
do y finalmente destruido.

Posiblemente, en la ace ptacion de este género estaba la
explicacion al fracaso del teatro para elites, que intenta-
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ban difundir desde la «cultura oficialy. Los Podesta y
otros artistas de esta época representan al pueblo en
todos sus aspectos, su forma de sentir y de expresarse.
Todos los personajes y las escenas se compadecen con
la vida de los espectadores. El lenguaje de los artistas es
el que el paisano emplea coloquialmente. En las repre-
sentaciones aparece el mate, se asa la carne, los animales
forman parte del espectaculo y el pueblo termina inte-
grandose a la obra.

El publico esta viviendo el proceso de integracion cul-
tural del criollo y el inmigrante; ese teatro lo acepta y lo
incorpora a su tematica y no disimula en lo mas mini-
mo lo que esa integracion tiene de conflictiva.

El gringo es objeto de burla pemmanente en las represen-
taciones; el mas emblematico de los personajes de Moreira,
Cocoliche, termina ocupando el centro de la escena y hace
mucho por ganarse un lugar en la consideracion de los
espectadotes criollos que terminan ace ptandolo.

Cocoliche, creacion originada a partir de un pedn calabrés
del circo de los Podesta (Antonio Cuccoliccio), cuya
jerza, mezcla de términos criollos e italianos, designara
al italiano acriollado y también a la lengua de términos
entremezclados del italiano inmigrado. (Hste recurso,
de deformar el idioma con términos provenientes de
distintos dialectos italianos, habia sido ya utilizado por
Pepino el 88 y se afianzard a partir de la temporada de
1890 en el Politeama Argentino, de la mano de Celestino
Petray).

La incorporacion del gringo marca el inicio de una eta-
pa nueva en la vida nacional, y la idealizacién del gau-
cho que hace el inmigrante, marca definitivamente su
integracion al pafs y su desprendimiento, aunque no el
olvido, de su cultura original.

Los personajes y sentimientos de este teatro de vertiente
nativa, la poesia y la musica que acompafan sus repre-
sentaciones, se uniran al teatro de vertiente urbana, que se
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origina en el género chico espafiol y su musica. Esa con-
fluencia derivara en el pintoresquismo del sainete porte-
flo, con sus personajes («el compadre», «el gringo», entre
otros) su lenguaje (el lunfardo) y su musica (el tango).

Un elemento de fundamental importancia en el circo
criollo y de enorme trascendencia en el analisis de la
evolucion de las expresiones culturales argentinas, fue la
actuacion de los «payadoresy, que fueron el basamento
donde se asent6 el tango cancion.

Uno de los mas antiguos payadores que se recuerdan en
la provincia de Buenos Aires (mds precisamente por los
pagos de Azul) fue Ismael Palacios, quien luego de reco-
rrer los caminos, fue llevado a Inglaterra actuando en el
circo de Bufalo Bill. Cuenta la anécdota, que Manuelita
Rosas, al encontrarlo alli repetfa emocionada: «;Mis Gau-
chosl» La etapa de los payadores en el circo argentino
corresponde a un momento concreto y breve de su his-
toria, pero la payada seguird como medio expresivo
popular y aportadora a la formacién del tango.

Fueron cultores de este géneto, entre otros: Domingo
Espindola, apodado El Chileno, quien en una llamada
agrega «también equilibrista, actor, autor, y adaptador
de piezas criollas». Los Hidalgo (César, Félix, los hijos
de éste dltimo: Bartolomé, Santiago y Adolfo), Nicolas
Casuccio, Martin Castro mencionado como payador y
«cantor repentista», quien podia improvisar con fluidez
y galanura sus temas de compromiso social, a tal punto
que sus actuaciones eran siempre vigiladas por las fuer-
zas policiales. Era llamado «el cantor del pueblo». Higinio
Cazon, José Betinotti, Gabino Ezeiza, Pablo Vazquez,
Ambrosio Rios, Juan y Arturo de Nava, Luis Garcia,
Nemesio Trejo y Juan Latronico, apodado «el zorzal
mercedino». Este dltimo, quien también era actor y au-
tor, en una de sus muchas giras con que recorre el pais
publica en el diario local de Gral. O’Brien su milonga
titulada En ¢/ viego Pargue Goal (1941), relatando una de
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las tenidas payadoriles que se efectuaban en un reducto
de la Avenida de Mayo. Lo dice asi:

«Betinotti con Gabino/ se floreaban en verseadas/ Espindola,
que escuchaba/ analizaba con tino/ como payador genuino:/ yo
creo que fue el mejor/ no quiso datse valor/ pues mucho profun-
dizaba/ y cantando desgranaba/ coplas de payador./ Alld en el
Teatro Liceo/ Podestd les combinaba/ una funcién de payada
entre Domingo y el Negro/ Como «payador chileno»/ a Espindola
presentd/ y a Gabino lo halagé/ como cantor argentino/ y fue
dura la topada/ [Viera visto...qué trenzadal/ Eso si que era divi-
no./ Tres noches sin darse alivio/ y ninguno abandon6/ mas
Podesta se indign6/ y dijo: «Escuchd Domingo, no olvidés que
sos el gringo»./ Fue asi que Ezeiza gano».

En un reportaje realizado por Tabaré de Paula en la
Revista Rencon del Payador de octubre de 1980, al maes-
tro Osvaldo Pugliese, este menciona la estrecha rela-
cion entre la payada y el tango:

- Osvaldo Pugliese, ¢de cuando arranca su interés por el canto
payadoril?

- Le dirfa que de siempre. A mi me interesé siempre la payada, las
improvisaciones, los contrapuntos especialmente. En ese senti-
do, recuerdo que una de las oportunidades que tuve de escuchar
de cerca un contrapunto fue en el Parque Goal. Estaba ubicado
en la Avenida de Mayo y fue famoso porque en su programacion
el canto payadoril fue una de sus caracteristicas. Y concurri al
local por razones de tipo profesional. Entonces pude apreciar los
méritos de un payador como Luis Acosta Garcfa. También actua-
ba Antonio Caggiano. La jornada que vivi ese dia resulté inolvi-
dable. Habia concurrido al lugar por poco tiempo y me quedé
horas, atraido por las payadas.

- ¢Qué vinculos establece entre el payador y el tango?

- Yo creo que el payador tuvo un papel decisivo en la gestacién
del tango. Porque el payador tmjo a la ciudad y populatizé en
ambientes urbanos un caudal musical que fue la base en que se
apoy6 el tango para definirse. El payador trajo los cielitos, los
gatos, las milongas, las tonadas los contrapuntos, y esas especies
influyeron poderosamente.

Quien revise la primera época del tango advertira que este le debe
mucho a la musica pampeana, de la que el payador fue activo
portavoz. Casi todos los tangos de la Guardia Vieja reconocen un
parentesco asi. Le hablo de temas de Bardi, de temas de Arolas,
hasta de una tonada de Cristino Tapia, que nosotros hemos hecho
en tiempo de tango. La hermandad entre estas expresiones no
tolera dudas. Precisamente, al incorporar la payada en los espec-
taculos del Teatro Estrellas, procurabamos también rehabilitar
ese viejo vinculoy
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(En 1977, Osvaldo Pugliese y su orquesta protagoniza-
ron en el Teatro Estrellas un ciclo denominado «Co-
rrientes y Esmeralda». Ademas de su cantor Abel Cor-
doba, intervenfan Nelly Vazquez, el trio de Carlos
Galvian, el humor de Mariano Moreno, la voz en «off»
de Héctor Larrea en un audiovisual sobre Buenos Ai-
res, y se hacfa una payada de contrapunto entre Martita
Suint y Tabaré de Paula sobre temas solicitados por los
espectadotes.)
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i
EL
SAINETE

El sainete va a ser representado indistintamente en el
circo y el teatro. Y, para el pobre, el mundo del sainete,
realista e ilusorio, caricaturesco y sentimental, es la unica
escapatotia.

El sainete es una obra de teatro relativamente corta,
por lo general jocosa o satirica, que refleja la vida coti-
diana de la gente. Tiene antecedentes en la farsa medie-
val y en la pantomima e incluye elementos liricos y ya
era parte de la tradicion espafiola en su teatro popular
(entremés).En las historias oficiales de la literatura ni se
lo considera y, cuando se lo menciona, suele hacérselo
como «género chico.

El sainete rioplatense, conocido (para diferenciarlo del
espafiol) como sainete criollo, va a ser la base del teatro
actual argentino. Este sainete innova la tradicién agregan-
do a su tema trivial, intrascendente, una nota tragica, con-
virtiéndose en un género tragicomico. Al agregarle el ele-
mento tragico gana en hondura. Casi todas las obras tie-
nen un desenlace efectista que desata el nudo dramatico.
Por lo general cuentan historias de la ciudad, una gran
cronica viva con aspectos heroicos en los que el publico
ve reflejada su propia vida, con sus asperezas y sus espe-
ranzas. Hste género encierra en sf todos los elementos de
la cultura que se va desarrollando en la ciudad. Mientras
los autores «consagrados» sélo plagian o adaptan las
modas europeas, son los saineteros los que van generan-
do un teatro argentino o rioplatense.

Todo aparece en el sainete: el comentario politico, las
ideas acratas o socialistas, la estafa, el drama amoroso,
la cachada, las manias colectivas, la perdicién, la ambi-
cién y hasta la metafisica. Todo en una accién rapida,
fresca y vigorosa.

Son estos sainetes los que transportan el conventillo con
sus personajes, sus vidas, dramas, emociones, y sus len-
guas (que horrorizan a los puristas) al centro del escena-
rio. En estas obras se suele intercalar una parte musical,
siguiendo un poco el género hermano:la zarzuela.
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Antece-
dentes:
El Género
Chico
Espanol

En un intento de ubicacion, puede decirse que el «géne-
ro chico» parte de la grave crisis que se vive en Espafia
por el afo 1868 y que lleva a finalizar el reinado de
Isabel 1T (de 35 afios de duracioén). Las dificultades afec-
tan muy seriamente la economia de las clases media y
baja de la poblacién y los intérpretes del teatro mas
popular de Madrid ven decaer las entradas sin que se
vislumbre una recuperacion posible a corto plazo. El
teatro de mayor atraccion en esos momentos es la zar-
zuela, aunque ya muy amenazada por los espectaculos
frivolos y picarescos que proceden de Parfs.

Es entonces cuando tres actores amigos (Juan José Lujan,
José Vallés y Antonio Riquelme) deciden modificar las
representaciones teatrales. En lugar de largas funciones,
de tres a cinco horas, a precios altos, ofrecen un espec-
taculo por secciones de una hora y con un precio mu-
cho mas bajo. Es casi un «teatro al paso». Obviamente,
fue necesario producir obras adecuadas para este géne-
ro. El propésito es bien recibido (resulta comodo y
barato para el espectador). En los primeros tramos el
repertorio no muestra valores remarcables, pero en su
marcha va afirmando sus estructuras, hasta que encuentra
su cause definitivo cuando, en 18806, se estrena I.a Gran
17 «revista madrilefia cémico-lirica/ fantastico-calle-
jeran, con texto de Felipe Pérez y Gonzalez, y musica de
Federico Chueca y Joaquin Valverde. El delirio de pu-
blico se desboca ante varios de los cuadros, particular-
mente el del «Tango de la Menegilda» (tango espafiol),
que de la noche a la mafiana se convierte en una especie
de himno de lucha de las «muchachas de servir» de
toda Espafia, y el de «Los Tres Ratas» que en ocasién
del estreno debe repetirse numerosas veces. Tras de este
primer pilar del género, en 1894 se estrena el segundo,
igualmente fundamental, que consigue de inmediato una
atraccion y una repercusion aun mayores. Se trata de L
Verbena de la Paloma de Ricardo de la Vega con musica
de Tomas Breton.

Cabe aclarar, para que se entienda mejor, que en el «gé-
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nero chico» se observan dos lineas perfectamente de-
marcadas: primero la de «revista de actualidad», cuyo
ejemplo mayor es La Gran 17ia y segundo la de la «co-
medieta costumbrista» o «zarzuela comprimida» (no debe
pasar de una hora) teniéndose a La Verbena de la Paloma
como el mas alto testimonio. No todas las petipiezas
tienen la gracia de las nombradas, pero si es comun que
abreven en lo popular, presenten «tipos» (mascaras tipi-
cas de los barrios bajos madrilefios) y los desarrollos se
cumplan al aire libre para que puedan ser gozados por
todos. Pronto recorre los escenarios de toda Espafa,
llegando a América y encontrando en Buenos Aires uno
de los sostenes mas firmes.

Tanto el sainete como la revista de actualidad poseen
antecedentes locales que merecen conocerse, aunque otros
sean los puntos de partida y distintas las incitaciones. El
sainete (ya con personajes, ambitos y referencias que nos
pertenecen) no llegan desde los ultimos anos de la Colo-
nia (E/ Amor de la Estanciera) y, postetiormente, como
expresiones de un teatro nacional en formacion, conta-
mos con E/ detalle de la accion de Maipi, Las bodas de Pancha
9 Chivio (ambas de autores desconocidos) y A rio revuelto
ganancia de pescadores, del poeta Juan Cruz Varela.

Como ejemplo de la revista de actualidad portefia se
puede mencionar la obra de Casimiro Prieto Valdés, E/
Sombrero de Don Adolfo que fue escrita en 1874, pero la
censura no permitié estrenar (esta medida fue impug-
nada por el Dr. José Marfa Gutiérrez). En la obra se
satiriza a Sarmiento, Adolfo Alsina y a Nicolas
Avellaneda, que se disputan los favores de Patricia, que
representa la presidencia de la Republica.

Otra obra, también prohibida, fue Don Quijote en Buenos
Alires, revista bufo-politica en un acto escrita en 1885
por Eduardo Sojo en la cual se utiliza los personajes
clasicos de la novela de Cervantes quienes llegan a una
isla llamada Barataria situada a orillas del Rio de la Pla-
ta, para satirizar la situacion de corrupcion de la época.
Para ejemplificar el cariz de esta obra exponemos los
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siguientes versos que Don Quijote le dice a Sancho:

Aqui como en todas partes/ hay uno que ordena y manda;
Ministros que le secundan/ en todas sus faramallas,
Gobernadores a dedo/ negociantes de ufia larga,

Politicos que se venden/ jueces que tuercen la vara,
Bolsistas que hacen su agosto/ con tenedor y cuchara,
Quebrados que gastan coche,/ periodistas sin gramatica
Concejales levantiscos, / doctores de flor de malva,

Magnates microbizados/ y pueblo que sufte y paga..

Al hablar de nuestro sainete, especialmente en su etapa
mas brillante, podemos también compararlo con la
«Commedia dell’arte». Esta es una forma de comedia
surgida en Italia hacia el siglo XVI, interpretada por
cémicos profesionales que improvisan sobre la base de
una trama fija y encarnan arquetipos también
preestablecidos. Recibida con beneplacito y algarabia
en toda Europa, deja a su paso una marcada influencia
en distintos 4mbitos (escénicos, textuales y de interpre-
tacion) del teatro universal. Al igual que nuestro sainete,
se manifiesta a través de exteriorizaciones simples que
permite la identificaciéon rapida de situaciones y
tipologias que reflejan el contorno cotidiano en un tiem-
po preciso. Los elementos basicos son los estereotipos
presentados en ocurrentes y tisuefias situaciones impro-
visadas, con mezcla de dialectos y juego de bufones,
todo planteado con cietto sentido critico y butlesco.

Los personajes inmortales de la Commedia dell’arte
como Arlequino, Colombina y Pantalone, entre
otros, seran recreados en una traslacién que tendrd ecos
estrictamente locales, con resultados variables y absolu-
tamente menguados.

El sainete, como género, tuvo su profunda razén de
sef, su tiempo.

Fue el arte escénico popular de la etapa inmigratoria.
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Ademas de contener una actitud estética, valiosa por
sus rafces, puede explicarse a través del desarrollo poli-
tico-social del pais.

Entre 1871 y 1920 penetran por el puerto de Buenos
Aires, cuatro millones y medio de extranjeros. Mas del
50% son de origen italico, el 28 % espafol y el restante
22 % originario de otros paises. Las dos terceras partes
de los arribados son hombres y las edades promedio
de ambos sexos oscilan entre los 21 y 30 afios. Todo
ello puede explicar la facilidad con que se forman las
parejas de las mds diversas nacionalidades (extranjeros
entre si o extranjeros con criollos).

Los inmigrantes pueblan las orillas y los conventillos.
Sus vidas, realidad y suefios, cansancio y teson, estan ahi
al alcance del talento y del pincel colorido de los
sainetetos. Si se puede decir que el sainete espafiol es
madrileno (aunque existan versiones andaluzas), puede
afirmarse que nuestro sainete es portefio, ya que son
muy escasas las obras del género que reflejan ambitos
campesinos o provincianos. La escenografia preferida
del sainete es el patio del conventillo, en el que conviven
todas las razas.

El inmigrante se adapta al medio pero, a su vez, impo-
ne un nuevo sentido a las cosas y las nombra con giros
diversos que crean una jerga que se entremezcla con el
natural malhablar del criollo y con el vocabulario de
una lunfardia carcelaria que aportan quienes estin en
conexioén con formas chicas del delito: escruchante,
punguistas, mecheras, shacadores, etc. Este es el ambi-
to cotidiano que recrean los saineteros. Los futuros au-
tores locales asisten a los teatrillos dedicados al género
chico hispano y se sirven de esquemas exitosos para
recrear. Pero si bien comienzan las traslaciones de aquel
estilo buscando equivalencias locales, como alude José
Gonzalez Castillo: «El género chico espafiol ofrecia un
modelo magnifico para copiar. El1 Chulo era el original
graciosisimo de nuestro compadrito portefio. La
Chulapa, nuestra «taquera de barrioy». El «Pelma sablis-
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ta» de los madrilefios, nuestro vulgar pechador calleje-
ro... Las verbenas, nuestras milongas... Las broncas, nues-
tros bochinches», los autores locales disponen de una
galerfa mucho mas nutrida y variada que la peninsular,
pues cuentan con la profusion de personajes, inédita
hasta entonces, que proporciona la inmigracion.

Una vision de esta galerfa de habitantes tipicos de los
conventillos la da «Don Gaetanow, personaje del sainete
Mustafi que escribiera Armando Discépolo en colabo-
racién con Rafael De Rosas y estrenado en 1921. El
personaje se entusiasma ante la « mezcolanza» del
conventillo, cuna segtn él, de la «raza forte» y sostiene
encantado:

«H lo lindo ese que en medio de esto batifondo nel conventillo

todo ese armonfa, todo se entiéndeno: ruso co japonese; franchese
co tedesco; italiano co africano; gallego co marrueco».

Y se pregunta exaltado:

«A que parte del mondo se entiéndeno como acé: catalane co
espafolo; andaluce co madrilefio; napolitano co genovese;
romafiolo co calabrese?»

Se responde convencido:
«A nenguna parte. Este e no paraiso. {Ese na jaujal»

Esta parte pintoresca del conventillo sainetero se con-
trapone con la otra cara no vista en el escenario. Una
cara mucho mas dolorosa, triste y de miseria. Las casas
de vecindad proliferan por los barrios populares de La
Concepcién, El Socorro, La Piedad, San Nicolas,
Balvanera, San Telmo. Muchas son viejas mansiones
convertidas en un amontonamiento de covachas. Se
recuerdan la casona de los Escalada, en Victoria y De-
fensa; la de la virreina vieja, en Pert y Belgrano; la de los
Ramos Mejia, en Bolivar al 500 y muchas mas, que fue-
ron perdiendo sus galas para albergar inmigrantes.

Esto ocurre especialmente después de 1871 cuando, al
producirse la epidemia de fiebre amarilla que deja un
saldo de casi 14.000 muertos, hace que la aristocracia se
mude (por miedo) de la zona sur de la ciudad a la parte
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norte (y hasta traspone los confines urbanos). El poeta
Gustavo Riccio define estas casonas como «cabeza de
palacio, cuerpo de conventillon. Hacia 1880 Buenos Aires
posee mas de 1770 casas de inquilinato.

En La cabeza de Goliat, Ezequiel Martinez Estrada dice
que «ninguna novela de Dostoievski ha descrito tanto
horror, aseverando que: «en el pais no habia nadie tan
rico en la proporcién que esos seres eran tan pobres»
Aunque muchos de estos conventillos figuren con sus
pintorescos nombres en las letras de sainetes y tangos
hasta mas alld del afio 1930, su dura realidad es soste-
nida por demasiados inteteses politicos y econémicos.
Recreados los ambitos por autores y poetas, aparecen
muy mezcladas las individualidades dramaticas reales
con un sinnumero de gaviones, guapos, paicas, compa-
dres, grelas y malevos de una galerfa colorida pero idea-
lizada y mistificada en exceso.

Ya instalados en el sigo XIX, el sainete acrecento su ace p-
tacion por parte del publico, que va viendo la mixtura de
sus componentes escénicos. Troco el chiripa y la bota de
potro del drama criollo, por el pantalon abombachado
y el taco puntiagudo. De la pulperia se pasé al conventillo.
Se cambi6 la payada por la milonga.

Del mismo modo, se tomaron esquemas de la Zarzue-
la y se la fue llevando a adoptar formas que nos fueran
mas tepresentativas. Esto ocurrié especialmente cuan-
do artistas rioplatenses comenzaron a escribir, a
musicalizar y actuar los sainetes, inmiscuyéndose pri-
mero y tomando la posta luego, entre las compafias
espanolas.

Asi, de los tangos andaluces cantados y bailados en De
paso por agui (1889), de Miguel Ocampo con musica de
Andrés Abad Antén, el Tango del Mate, inserto en Expo-
sicion Argentina de Ramoén Usé y F. Martinez Gomar
con musica de Pedro Palau, se llegard a la fecha del
estreno de Justicia Criollade Ezequiel Soria, con musica
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de Antonio Reynoso, para encontmr en el teatro un
tango bailado con coreograffa orillera.

Si bien se puede rastrear facilmente la neta influencia
hispana, Justicia Criolla era un valioso sainete musicado
nacional. Se encuentran en él definidos elementos
escénicos que luego seran usufructuados por muchos
saineteros locales. Algunos consideran al cantable de la
escena novena como la primera letrilla de tango que se
dice en un escenario, en la que figura una palabra lunfarda
(mina), una de los canfinfleros (spor) y los primeros
«che» muy festejados por el publico. Este cantable juga-
do por el personaje de Benito (portero de Congreso,
moreno compadrito, y diestro bailarin de tango) inter-
pretado por el actor Enrique Gil, dice:
«Era un domingo de carnaval / y al Pasatiempo fuime a bailar./
hablé a la Juana para un chotis / y a enamorarla me decidi./ en sus
oidos me lamenté / me puse tierno y tanto hablé / que la mucha-
cha se conmovié,/ con mil promesas de eterno amor./ hablé a la
mina de mi valor / y que soy hombre de largo spor; / cuando el
estrilo quiera agarrar / vos, mi Juanita, me has de calmar. /Y ella
callaba y entonces yo / hice prodigios de ilustracion, / y luego en
un tango, che, me pasé / y a puro corte la conquisté.r»
En la escena decimocuarta Gil baila el tango y, en lo
que va diciendo se ilustra la estrecha relacion que man-
tienen por entonces el tango y la lujuria:
«Cuando bailando un tango [hace la pantomima de lo que va
hablando] me le afirmo en la cadera y me dejo ir al compas de la
musica y yo me hundo en sus ojos negros y ella dobla en mi pecho
su cabeza y al dar la vuelta, viene la quebradita... jay! hermano se
me va, se me va... el mal humor».
Un afio después, el 27 de enero de 1898, la compaiiia de
José Podestd estrena en el Circo General Lavalle (Liber-
tad esquina Tucuman) Ensalada Criolla, del uruguayo En-
rique De Marfa. Esta obra (revista callejera en un acto,
dividido en tres cuadros, incluye el tango Soy e/ rubio
Pichinango. Aunque la estructuma escénica en que se inset-
tan los cantables es de inspiracién espafiola, y los tres
personajes (el rubio Pichinango, el pardito Zipitria y el
negro Pantale6n) son una cercana traslacién de los tres
ratas de La Gran V7a, el tango, cuya musica es del por te-



36

fio Eduardo Garcia Lalanne, no es uno espafiol, sino un
delicioso tango compadrito. Del mismo modo lo es No
me vengan con paradas, incluido en Gabino e/ Mayoral de
Enrique Garcfa Velloso, con musica del mismo Lalanne.

Al finalizar el siglo XIX, el tango ha puesto su pie fir-
memente en los escenarios, todavia con letrillas com-
padres y lupanarias (pues aun no es cancion), pero s
cadencia de tango y milonga. Se ha acercado al pueblo
valiéndose en muchos casos de los organitos, donde
convive con habaneras, mazurcas y trozos de Operas.
Ha llegado a la partitura e interesado a la aristocracia,
llave de su futuro mercado: la clase media. Todavia
anda tentando instrumentos: la flauta, el mandolin y el
clarinete italianos, pero ya comenzé a fijarse en el ban-
doneodn y a sentarse al piano, que luego serd el bastone-
ro de las tipicas.

El sainete portefio, evolucionado del primitivo
zarzuelismo criollo segtn el talento de cada autor, ya va
teniendo mas que ver con el tango.

Pero es recién en 1918, cuando se estrena Los dientes del
perro, sainete de José Gonzilez Castillo y Alberto T.
Weisbach, para que un nuevo ciclo se inicie. Todo se
debe al enorme éxito popular que obtiene el especta-
culo, cuyo principal motivo es que la pieza comienza en
el interior de un cabaret, lugar jamas mostrado ante-
riormente en un sainete. Elias Alippi, extraordinario actor
y cabeza de compania junto al también memorable
Enrique Muifio, cuenta: «sera precisamente Castillo que
nos brinda la oportunidad que necesitabamos con Los
Dientes del perro. La estrenamos el 26 de abril y se sostu-
vo por espacio de 400 representaciones a través de tres
funciones diarias: vespertina, primera y tercera de la
noche. Allf puse por primera vez en escena un cabaret
con sus personajes y sus trifulcas mas o menos auténti-
cas. Necesitaba la orquesta tipica y creo no haber elegi-
do mal:la de Roberto Firpo. Entonces se impuso defi-
nitivamente el primer tango con letra que habfa estrena-
do Gardel, M7 noche tristey que canté en la pieza Manolita
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Poli, la excelente actriz y compafiera que estuvo tantos
aflos con nosotros. Como complemento estrenamos
una satira de Carlos Alberto Silva y Carlos Ossorio ti-
tulada: Don Agenor Saladillo enderezada a zaherir a unos
de los ministros del presidente Yrigoyen M7 noche triste,
tango cuya musica pertenece a Samuel Castriota, en su
partitura original se llamaba Lifay carecia de letra hasta
que Pascual Contursi la rebautiza agregandole unos ver-
sos sentimentales y rantifusos.

La novedad que trae aparejada Los dientes del perro hace
que el espectaculo deba repetirse al afio siguiente. Se
cambia la orquesta de Firpo por la de Juan Pacho Maglio
y Manolita Poli, siempre en su papel de Marfa Esther,
(bailarina del cabaret), canta Qué has hecho de mi caririo. A
partir de ese momento, es muy raro el sainete que no
induya una orquesta y en donde no se cante un tango.

Es importante sefialar que, durante una larga etapa, sai-
nete y tango se respaldan mutuamente. José Barcia se-
fiala que « el tango y el sainete fueron como hermanos
gemelos». Ambas expresiones populares nacen con la
etapa inmigratoria pero, mientras el tango evoluciona
gracias al talento de sus letristas y compositores hasta
llegar gloriosamente a nuestros dias, el sainete comien-
za a decaer. Esto se debe en gran parte a las infinitas
reiteraciones de sus temas, y la profusiéon de compafiias
que explotan este género hasta el hartazgo, procurando
la adhesion del puablico a toda costa, produciendo abu-
sos y bastardeos.

En su libro La peculiaridad lingiiistica rioplatense, el critico
espafiol Américo Castro dice que:

«La mayor parte del lunfardo (que es ya una palabra dialectal
italiana) se abastece en los dialectos y jergas italianas. Se crea asf
un lenguaje flotante, extrafio para muchos, que incita a la crea-
cién individual, a un espiritu verbalista, analogo al de ciertos
ambientes andaluces en donde se vive pensando y haciendo chis-
tes como gimnasia del ingenio. Ellunfardo, con sus invessiones de
silabas y sus ampliaciones arbitrarias de cualquier sentido, cultiva
y provoca la anarquia...
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«guarangadas», escuchado entre los campesinos, entre los gauchos
que llegan a los alrededores de la ciudad;, de un «cocoliche» de
italianos locuaces que apelan a una media lengua y adulteran sin
mala intencién sino por ignorancia, las palabras de un nuevo
idioma que les cuesta asimilar y de una jerga carcelaria de perso-
najes cercanos a ciertos tipos delictuales como: punguistas,
mecheras, etc., el lunfardo tiene para muchos, origenes diversos.»

En el sainete De paso por aqui Miguel Ocampo ejemplifica
el uso de este nuevo idioma, en un didlogo donde se
suceden los malentendidos:

LADRON: Yo soy un lunfardo Misho Pero al fin soy un Lunfardo
DON RUPERTO: Qué dice?

LADRON: le voy a batir mas Claro.

DON RUPERTO: ¢Batir? Yo soy enemigo de batirme.
LADRON: Nadie hablé de Peleas, no sean ustedes otarios, estoy
batiendo en cald, que es el idioma que hablo. Pues principié mi
carrera de campana, hace afios... cinco afios después ascendi
punguista y ahora, ya dije, soy lunfardo y muy pronto, si Dios
quiere, seré escruchante indultado.

DON RUPERTO: Por favor, hable usted espafiol si quiere que
lo entendamos. A ver, ¢qué quiere decir «campana»?

LADRON: El que esta embrocando al chafe cuando se tira una
punga.

DON RUPERTO: Hable mas clato.

LADRON: ¢Mas claro? El que espia al vigilante Cuando alguien
esta robando

DON JOSE: (interviene)¢Y punguistar?

LADRON: Un ratero.

DON JOSE ¢Y el lunfardo?

LADRON: El que manda a los punguistas.

DON RUPERTO: ¢Y el escruchante indultado?

LADRON: De eso le voy a hablar.

DON RUPERTO: Pero en castellano.

LADRON: Antes, cuando los ladrones se reunian tres o cuatro se
les llamaba gavillas, hoy se les llama sindicatos. Hacen un gran
«negotium» porque ese nombre se ha dado a todos los chacamientos
y luego a los tribunales ¢Quién se anima a llevarlos?
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La palabra «guvtesco» deriva del italiano «grorta» (gruta), y fue
empleada para designar antiquisimas pinturas ornamentales
de caracter licencioso y extrafio, que fueron descubiertas en
excavaciones realizadas en Italia en el siglo XV.

En el siglo XVI, escritores como Rabelais y Montaigne
comienzan a usarlo en un contexto literario. Presenta, a
través de los siglos, un problema de definicién. Se dio
un gran paso cuando del concepto de sustantivo pasé a
categoria estética, saliendo de la simple reduccion de la
desarmonfa llevada a su maxima expresion o a género
menor de lo coémico.

En el siglo XVIII (el Siglo de las Luces), se lo tomd en
forma peyorativa al asumir sélo su parte ridicula y ex-
céntrica. Hay una caracteristica especifica que envuelve
a este género y lo hace tan particular: lo estremecedor e
inquietante del estilo.

Lo que las escrituras de Hoffmann, las pinturas del Bosco
o los dibujos de Goya tienen de perturbador no son
resultados de una mera inclinacién a lo fantastico o joco-
sa El nudo de este estilo teside en el choque de elemen-
tos incongruentes y marcadas ambivalencias. Las mismas
contradicciones que se pueden sefialar como integrantes
de la experiencia humana, de la intrinseca problematica
existencial. Por consiguiente, es natural que la creacién de
«grotescos» aumente su caudal en aquellos momentos his-
toricos en que se producen transiciones, modificaciones
profundas y violentas en la sociedad.

Dentro del siglo XX, como manifestaciones contempora-
neas en esta linea podemos referirnos especialmente al
movimiento acaecido en Italia entre 1916 y 1925 denomi-
nado «teatro grottescoy. Se menciona como primera obra
de este estilo a Ia wscara y el rostro de Luigi Chiarelli, estre-
nada en 1916. Pertenecen también a este grupo: E/ howbre
que se encontrd a si mismo de Luigi Antonelli; F/ ave del paraiso
de Enrico Cavacchioli, y algunas del mas reconocido de
todos: Luigi Pirandello como Pero o es una cosa seria (1918),
EZ hombre, la bestia y la virtnd (1919), La seiora Morli, uno y dos
(1920), Seis personajes en busca de nn antor (1921), Enrigue 1V
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(1922), Vestir al desnudo (1922), O de uno o de nadie (1929), etc.
En el caso de Seis personages en busca deun antory Enrigue I
hay analistas como Wolfgang Kayser en su libro Lo grotesco;
su configuracion en pintura y literatura, y Adriano Tilgher en
Estudio sobre el teatro contenporaneoquienes manifiestan que, si
bien Pirandello se basa en principios elementales del gro-
tesco como el del ser para con uno y para los demas, hay
un planteamiento de tipo psicolégico que las alejarfa un
tanto del grotesca Esto esta en discusion pues, para la
mayorfa de los analistas es justamente «Seis personajes en
busca de un autom una obra representativa del género.

Fuera de Italia y dentro de la misma época, se escribie-
ron obras que respondfan a planteos similares a las del
«grottescon: E/ gue recibe las bofetadas de Andreiev; Juno y
el pavo real del irlandés Sean O’Casey, entre otras.

Estas manifestaciones teatrales de Europa (en especial las
italianas), tuvieron una considerable influencia en los dra-
maturgos americanos. Esta corriente de nuevas formas
de reflejar en el hecho teatral a la persona y su realidad,
incorporando juegos escénicos no explorados hasta ese
momento, no se limita sélo a la Argentina. Méjico tuvo
un importante movimiento de renovacion con el grupo
de los «Siete Autores Dramaticos». En Chile hay un ex-
ponente que revela esta intencion experimental y modifi-
cadora: Juan Guzman Cruchaga con E/ maleficio de la luna
(1922). En Uruguay, José Pedro Bellan con La ronda del
hijo. En Venezuela Andrés Eloy Blanco con E/ Cristo de las
violetas y en Cuba Flora Diaz Parrado con Noche de espe-
ranzas. Las tres fueron estrenadas en 1925.

Cuando nos adentramos en el sainete, viendo sus persona-
jes y estructura, no podemos dejar de evidenciar que la
configuracién tradicional que muestra es la de un
costumbrismo romantico, estereotipado, con la exposi-
ci6én de conflictos supetficiales. Los personajes son reduci-
dos a «maquetasy, mostrando poco mas que su cascara.
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Hay una concepcion basicamente conformista del mun-
do. La dindmica del argumento saineteril presenta, por
supuesto, choques y conflictos, peto estos no llegan a
herir la «armonia socialy. .a miseria no es vista desde la
optica de un problema socioeconémico devastador, sino
que es idealizada y exaltada como generadora de perso-
najes inocentes, queribles en su pureza de sentimientos.

Los contflictos no trascienden la periferia, no ahondan
en cuestionamientos sociales ni intentan trastocar el or-
den jerarquico. Por eso su moral es tmdicional. Este
sistema tiene una base lineal, una fluidez en las relacio-
nes personales y de contexto, una armonia que se infil-
tra en todos los estratos, incluyendo los lingtiisticos.

El grotesco criollo nace y se alimenta del sainete. Utiliza
sus mismos elementos: tipos, lenguaje y ambiente, pero
los hace trascender en otra dimension. Ataca su moral,
quiebra su linealidad, fisura la armoénica comunioén en-
tre el hombre y la sociedad. Encuentra la esencia de su
estilo: la tensiéon entre lo comico y lo dramatico (hasta
espantoso) fundiéndolos en forma tal que no tengan
resolucién dentro de la obra. La persona ya no existe
como inseparable unidad, sino que se desdobla en el
ser profundo (el rostro) y el ser social (la mascara).
Aparecen en juego las zonas oscuras, lo irracional, los
mitos desmontados (la familia, la bondad, el éxito pro-
fesional, la moral.)

Las clases dirigentes que vieron al sainete con un gesto
aprobatorio, no hacen lo mismo con el grotesco. Aquélla
erala vision tranquilizadora, donde al final se volvia a la
normalidad y al restablecimiento del orden. En éste,
tanto la normalidad como el orden son sometidos a
juicio, desmembrados, cuestionados por personajes que
al finalizar la obra siguen con sus incertidumbres.

Si el sainete se manejaba con el concepto de premio-casti-
go provenientes del acatamiento de ciertas pautas de or-
denamiento dentro del sistema, y la vision exdgena del ser
humano se encausaba de acuerdo a sus elementos mas
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superficiales, en el grotesco el hombre empieza a verse (y a
mirar su entomo) desde una perspectiva interior.

El lenguaje pasa a ser también un elemento
resquebrajante. Ya no es la palabra coloreada que fija
en forma jocosa a los personajes y da pintoresquismo
al ambiente, sino que se vuelve elemento de desintegra-
cion. Acentta las contradicciones entre su ser social y su
ser profundo. Lo que es igual, la antinomia entre un
exterior risible y un interior desgarrador.

Las jergas ya no son correspondencia de significados ni
identificacion, se han vuelto elementos disolventes que
entorpecen la comunicacion y la interacciéon humana.
La posibilidad de reciprocidad esta limitada.

Los acontecimientos que devinieron luego del proceso
inmigratorio, producto del Proyecto Liberal instaurado
a fines del siglo XIX (sobre los postulados de Sarmiento
y Alberdi) y que definieron la situacion social, politica y
economica durante las tres primeras décadas del siglo,
fueron aquellos que acompafaron el apogeo del sainete
y la gestacion (a partir de 1920) del grotesco criollo.

El grotesco contiene, en su esencia, el fracaso del Pro-
yecto Liberal. Y, por consiguiente, el fracaso humano y
social del inmigrante.

En palabras de David Vifias:

«Bl transito del sainete al grotesco, es el sintoma tea tral de la crisis
de un cédigo. El grotesco dice, en fin, lo que el proceso inmigra-
torio no formula por ser un “sufrimiento sin voz”. De ahi que aun
nivel englobante supetior, ya se puede ir leyendo: el universal
abstracto subyacente en las apelaciones de la inmigracion liberal
a “todos los hombres”, en los hechos, en la vida cotidiana, en la
ideologia materializada demuestra su inoperancia y en las contra-
dicciones de sus particularidades verifica sus limites.
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y el ser
social

El fracaso de los personajes del grotesco parte de la
oposicion permanente entre su realidad intema y el ex-
terior social. Este fracaso tiene un caracter general, pues
es la pérdida de todas las gufas de orientaciéon en la
sociedad, de todas las certidumbres que respaldan la
justificaciéon de su propia posicién en el mundo, sin
mayores planteamientos.

Al chocarse con la desmitificacion de la realidad, el per-
sonaje entra en crisis, no por el andlisis o la reflexion
personal de los acontecimientos, sino porque es empu-
jado a enfrentarse a ellos a pesar de sf mismo. Pero en
la mayorfa de los casos, esta crisis no es liberadora sino
que termina sumergiendo al personaje en el fracaso.

En este género debemos hablar mas de «personaje gro-
tesco» que de «obra grotesca» ya que casi todas ellas
sefialan a una sola persona como protagonista, el que se
precipita en una destruccion final, en una inevitable cai-
da dada en algunos casos en forma de capitulacion de
toda expresion de sinceridad y naturalidad humana y
en otras, de su total devastacion fisica o espiritual.

En la sociedad, el hombre tiene una «armonia» dentro
de su comunidad, partiendo del reconocimiento de cier-
tas pautas de interaccion fuertemente estructuradas y
comunes para todos. La unica posibilidad de recono-
cer e integrar toda iniciativa afectiva o intelectual en la
realidad social es, precisamente, insertandolas dentro
de un orden cohesivo y de aceptacion colectiva.

El grotesco, en cambio, relativiza las coordenadas de la
coherencia de la realidad. Potencia la «invasion» de otros
contextos que fracturan nuestra certidumbre y confian-
za en esa coherencia. Es el hombre quien enfoca una
visién diferente a la de aquellos preceptos sociales y
culturales en que estd inmerso, y en los que se ha forma-
do. Es, a todas luces, su crisis individual el reflejo de su
crisis como ser social.

Estos personajes son la imagen de esos inmigrantes arras-
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trados en la promesa de una tierra en donde todos los
sueflos eran posibles. En donde el éxito se aseguraba a
través del trabajo honesto y el cumplimiento de pautas
morales.

El grotesco exhibe la ruptura de esa «realidad» mos-
trando la distancia existente entre el contexto ético-moral
al que se invoca y la realidad social y econémica en que
esta inserto. Por otro lado, también pone de manifiesto
el gran abismo entre ese contexto ético-moral y la ne-
cesidad del ser humano de trasladar a la accion sus im-
pulsos afectivos e intelectuales. Es decir, un contexto
convalidado por el sistema pero que no responde en
ninguna medida a su realidad individual ni social.

En el grotesco los personajes ya no tienen un didlogo
aceitado, su comunicacién esta cortada. De la fluidez
del lenguaje que transitaba los escenarios saineteriles, se
da paso a la viscosidad, a la complejizaciéon de la
interaccion dialéctica, hasta llegar (en algunos casos) al
lacerante mondlogo existencial.

La misma interiorizacion la encontramos en su ambiente.
Ya no es el tumultuoso patio del conventillo el escena-
rio en donde transcurre la accion. Esta ha sido despla-
zada a los interiores.

Los climas se vuelven densos, introspectivos, cargados
de la misma pesadez que arrastran los personajes.

La luz dejé de ser la destellante claridad que iluminaba
las escenas del sainete, ésta se ha tornado palida, morte-
cina. El resplandor ha dado paso a la opacidad.

Su musica pasa de los alegres tonos de los primeros
tangos festivos a las sugerentes piezas del tango can-
cion.

Se ha minimizado el espacio, los tiempos transcurren
en toda su pesadez.

El proceso que viven los personajes ha invadido el en-
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final

torno. Este adquirié profundidad, en definitiva, se
internalizo.

Se constituyen en el grotesco dos estratos diferentes: el
primero define el nivel en que el hombre es manejado
desde afuera, determinando todos sus actos y su pen-
samiento. El segundo esta indicado por aquellas regio-
nes internas que no se adaptan a las 6rdenes impuestas
desde el exterior.

Si, como espectadores, enfocaramos la mira en uno
s6lo de estos niveles, nuestra percepcion se enfocatia
en un mundo organizado segin las leyes que le son
propias. Pero encontramos que ambos niveles se con-
funden e interrelacionan, condicionandose mutuamen-
te, y alterando nuestro propio entendimiento. Y, como
en realidad, siempre son las ideas externas las que se
terminan imponiendo sobre la interioridad, nunca pue-
de haber una victoria final.

Si la ideologia social (basada en una posibilidad de ca-
nalizacién de la expresion humana dentro de ella) es
falsa, y los mitos con que el individuo se debe identifi-
car no tienen relacién con su realidad, su expresion den-
tro del mundo se vuelve grotesca.

A continuacién analizaremos uno de los grotescos de
Armando Discépolo a modo de ejemplo:

Mateo

Mateo es, cronologicamente, la primera obra de este
movimiento.

Miguel es un inmigrante italiano quien se gana la vida
conduciendo un antiguo coche plaza tirado por un ca-
ballo, vehiculo anacrénico para la época. Con esto man-
tiene a su familia, compuesta por su mujer y tres hijos.

Los nuevos automéviles han reemplazado en la prefe-
rencia de la gente a su vehiculo, el que ademas, esta
viejo y achacoso. Mateo, su caballo, a quien ama pro-
fundamente, tampoco tiene fuerzas para continuar. Todo
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se suma para restringirle posibilidades de seguir
ganandose el sustento de esta manera. Su familia,
hacinada en un conventillo, esta proxima a la desinte-
gracion. La comunicacién entre Miguel y sus hijos se
vuelve casi imposible. Los pequefios dialogos cotidia-
nos se tornan en agresiones, en imposibilidad de com-
prension. Miguel les reprocha su aparente desamor y, a
sus hijos varones, su falta de apoyo material. Su mujer,
Dona Carmen, sufrida y abnegada es la mediadora
entre todos los integrantes de su familia. Miguel le ha
pedido varias veces plata a Severino (un «tano» como
él, pero que se ha enriquecido con actividades delictivas).
Severino le responde que ya lo ha ayudado demasiado
y que, la tnica forma de salir adelante es «transam con
oscuros negocios. Miguel no quiere, pues atn conffa en
el trabajo honesto para «parar la olla». Pero la honesti-
dad ya no da de comer.

Severino lo reconviene:
« Usté esta asi porque quiere. Es un caprichoso usté. Tiene la
cabeza llena de macana, usté.

Eh, e muy difichile ser honesto e pasarla bien. (Hay que entrare
amigo! {Si, yo comprendo: serfa lindo tener plata e ser un
galantuomo; camenate co la frente alta e tenere la familia gorda.
Si, Sarfa lindo agarrar el chancho e lo vente. {Ya lo creol Pero la
vida e triste mi querido colega, ¢ hay que entrare o reventare.»
Miguel, empujado por lo que considera su deber de
padre y por no encontrar otra salida, decide participar
en la actividad que Severino le propone. Con su coche
plaza ayudara a que un robo se lleve a cabo. Miguel
espera a los ladrones ( El loro y Narigueta) y en medio
de su actuacién delictiva, comienza a sentir pavor y se
> ¥
plantea su situacién hablandole a su caballo Mateo:
«Mateo. Mireme... {No me quiere mirar? Soy yo. Yo mismo. ¢Qué
hacemo? Robamo. Usté e yo somo do ladrone ... ¢No lo quiere
creer? ...Yo tampoco. Parece mentim..;/No estaremo soflando?
...No, estoy despierto. Entonces, ¢qué hago aca?...;Soy un
ladrén?....cE posible? No. Nol jjNol!
Su conciencia lo persigue, pero a su vez ha dado su
palabra a Severino. La policfa llega y los descubre. Co-
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mienza una carrera alocada en la que pierde a su coche
y a su querido caballo. Llega a casa derrotado, atacando
a Severino, quien se encuentra alli para saber como re-
sulté todo. En él ve la personificacion de todas sus des-
gracias y quiere arrastrarlo en su destruccion. Antes de
que la policia lo lleve por fin a la carcel, ve a uno de sus
hijos con el uniforme de chofer de automéviles, dan-
dose cuenta que en el futuro lo que mantendra a su
familia serd fruto de esa maquina tan odiada por él.

Lo que Discépolo plantea en la obra es la incompatibi-
lidad entre la moral oficial que en la practica se ve inutil,
y la vida real sumergida en una situaciéon econémica
miserable.

El tango y el teatro se profundizan

Entre Mi noche triste (1917) de Contursi y Mateo (1923),
la obra de Armando Discépolo, sélo transcurren 6 afios
y, tanto uno como el otro, inauguran simbolicamente
una nueva era para las disciplinas en las que se desarro-
llan. Y no casualmente, ambas trocan de un tematica
alegre y una estética ligera hacia un contenido mas den-
so, desesperanzador y existencialista.

Estamos hablando de fines de la primera y principios
de la segunda década del siglo XX. Los complejos
entramados de la sociedad rioplatense se ven sacudi-
dos por diferentes y complicados sucesos historicos,
locales e internacionales, que van a dejar suimpronta en
la conducta de nuestro pueblo. Este se tornara descon-
fiado de su suerte, escéptico, y descubrird de manera
empirica que la felicidad es una abstraccion inentendible.

Por eso creemos que tanto el tango como el teatro (por
ser ambos géneros populares en donde el humor del
pueblo se ven reflejados) no son ajenos a estos cam-
bios y asi, de manera casi simultinea, ambos enfilan
hacia el costado mas oscuro de nuestros sentimientos y
los representan de manera cabal atendiendo al princi-
pio que dice: «el arte, si es popular, acompana los senti-
mientos colectivos del pueblo que le da origen»
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Junto a los mas de 4 millones de inmigrantes ingresa-
dos al pais durante el periodo 1880-1914 entré un gran
flujo de capital extranjero. El proceso de expansion de
las economias dominantes, en particular la britanica, habfa
conformado una estructura econémico-social capita-
lista con eje agropecuario. Pero si bien la Argentina era
un pafs agropecuario, su inserciéon en el mercado mun-
dial como uno de los principales exportadores de pro-
ductos primarios habfa estimulado en gran medida a
los inversores extranjeros.

A la par que el desarrollo capitalista dependiente tenia
su eje en la produccion agricolo - ganadera con predo-
minio de la gran explotacion, en las grandes ciudades y
especialmente en la Capital Federal y alrededotes, se
comenzaron a desarrollar industrias de caracter liviano.

A fines de 1880 las politicas crediticias sin garantias, la
emision de papel moneda sin respaldo, las sequias, la
especulacion y la corrupcion, habian provocado un
colapso financiero, y con él la reduccion de inversiones
e inmigraciones extranjeras.

En 1890 una crisis econémica interrumpié de modo
temporario el proceso, y por una década se retrasod
considerablemente el desarrollo. Sin embargo, el creci-
miento potencial del pais sigui6 siendo elevado, y para
comienzos del siglo XX la Argentina estaba en un se-
gundo periodo de desarrollo que duraria hasta la Pri-
mera Guerra Mundial. Se reactivé, entonces nuevamente
la corriente inmigratoria tanto de personas como de
capital.

La clase obrera argentina se formé sobre la base de los
inmigrantes.

El movimiento obrero, desde sus primeros pasos en
1857, fue un reflejo bastante fiel del movimiento euro-
peo. La mayorfa de los extranjeros tenfan experiencias
politicas y sindicales adquiridas en las luchas sociales
entabladas en sus pafses de origen. La mayor parte de
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los integrantes y casi todos los dirigentes de los grupos
obteros fueron trabajadores de origen europeo. Apa-
rentemente, el trabajador criollo estaba menos dispues-
to o acostumbrado a cuestionar el orden social y eco-
némico existente, por lo tanto la organizacion y con-
duccién del movimiento obrero recientemente
instaurado estuvo en manos de los recién llegados.

Una de las necesidades mas imperiosas del trabajador
inmigrante era la de formar nuevos lazos comunitarios.
Sus primeras tentativas en este sentido fueron las socie-
dades de socorros mutuos, carentes de contenido poli-
tico y revolucionario. Ya en 1857 se fundaron dos so-
ciedades para proporcionar a los inmigrantes espafio-
les hospitales, escuelas y seguros por accidente, enfer-
medad y sepelio. Cuatro afios mas tarde se crearon dos
italianas (una en Buenos Aires y otra en Rosario). A
fines del siglo XIX habian en la Argentina 79 socieda-
des italianas y 57 espanolas. Algunas de ellas comenza-
ron a organizarse en torno a un oficio particular, ya sin
distincion de nacionalidad. Sus actividades se amplia-
ron para abarcar también la defensa de sus intereses
economicos. La primera de ellas fue la Sociedad Tipo-
grafica Bonaerense, creada en 1857 por los linotipistas
de la Ciudad de Buenos Aires, convirtiéndose luego de
veintiun afios en la Unién Tipografica, para iniciar una
politica mas combativa. Se disolvi6é un afio después de
perder su primera huelga demandando aumento de sa-
larios y reduccién de horas de labor.

Otras sociedades comenzaron actividades gremiales,
pero ninguna resulté particularmente efectiva.

Los acontecimientos dentro del movimiento obrero
europeo afectaron entonces en forma directa la situa-
cién argentina. En 1864, los obreros italianos, alema-
nes, ingleses, franceses, polacos y suizos fundaron la
Asociacion Intemacional de Trabajadores para coordi-
nar diversas organizaciones obreras dedicadas a la «ayu-
da mutua, el progreso y la emancipacion total de la
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clase trabajadorax. La Internacional creci6 al punto de
tener filiales en otros paises, pero la actitud hostil de
muchos gobiernos y la lucha ideoldgica interna entre
socialistas y anarquistas, la hirié de muerte.

A partir de la supresion de secciones europeas de la
Internacional (en Francia, Alemania, Italia y Espafa) una
gran cantidad de dirigentes obreros experimentados
buscé refugio en la Argentina, donde fundaron filiales
locales de la organizacion europea. Los afiliados argen-
tinos consiguieron nominalmente organizar a la clase
trabajadora, pero la division entre anarquistas y socialis-
tas, como asi también el hostigamiento del gobierno y
la disolucién de la Internacional en su reuniéon de
Filadelfia (1876), limito su eficacia. Esto no rest6 fuer-
zas a Otros intentos organizativos pues, tanto anarquistas
como socialistas, crearon numerosas organizaciones
politicas y sindicales entre los trabajadores especializa-
dos y semi - especializados.

El Vorwirts, por ejemplo, fue el primer grupo argen-
tino importante que difundié el socialismo. Formado
en 1882 por refugiados obreros de la Alemania de
Bismarck, conservé su nombre e inspiracion original
que era organizar a los trabajadores para «cooperar en
la realizacion de los principios y fines del socialismo, de
acuerdo con el programa de los socialdemoécratas de
Alemania». Comenzé una campafia para naturalizar a
los inmigrantes europeos, con el fin de que los trabaja-
dores ejercieran el sufragio y obtuvieran asi el control
politico del Estado. Pero la mayoria de los obreros
eran de procedencia italiana o espafiola, paises en don-
de el anarquismo era poderoso y no comprendfan los
métodos de los socialistas. Este tipo de programa en-
tonces, aunque exitoso en Alemania, fue ineficaz en la
Argentina.

Pero el Vorwirts fue ayudado por los acontecimientos
histéricos en sus intentos por organizar al movimiento
obtero. El deterioro de la situacion econémica del pais
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producido a fines de la década de 1880 provocé una
baja de los salarios reales, desocupacion y una serie de
huelgas y paros.

Entre 1887 y 1889, zapateros, obreros de los talleres
del Ferrocarril Sur, carpinteros y albafiiles, habfan lo-
grado triunfos en sus peticiones laborales a través de
medidas de fuerza. Estimulado por esta militancia y
por la fundacién de la segunda Asociacion Internacio-
nal de Trabajadores (en Paris) de julio de 1889, el
Vorwirts convocd) a las organizaciones de Buenos Ai-
res para constituir el Comité Internacional Obrero. El
programa del grupo sefialaba la necesidad de peticionar
al Congreso Nacional para que aprobase una legisla-
cioén laboral favorable, y bregaba por la formacion de
una federacién que incrementase el poder politico y
econémico de los trabajadores.

En 1890, en medio de una profunda crisis politica que
provocé la caida del presidente Miguel Juarez Celman,
se logré formar la primera central sindical, con el nom-
bre de Federaciéon de Trabajadores de la Republica
Argentina (FTRA). Segun sus estatutos, su objetivo era
la defensa de los intereses morales y materiales de los
trabajadores mediante el establecimiento de sociedades
no partidistas. Aunque en teoria acogfa tanto a socialis-
tas como a anarquistas, cuando se reuni6 su segundo
congreso en octubre de 1892, la organizacion tenfa una
orientacion socialista evidente. Los afiliados apoyaron
la nacionalizacién de la industria, el arbitraje de los con-
flictos laborales, «politizando» asi el accionar de los
obteros. Como consecuencia de esto, la minoria anat-
quista se retir6. Este motivo, junto a una falta de res-
paldo financiero provocado por la crisis econémica, y
la consiguiente desocupacion que devino en el retorno
de muchos afiliados a Europa, contribuyeron a la diso-
lucién de 1a FTRA.

En la misma década los socialistas formaron otras tres
federaciones pero no llegaron a organizar a los trabaja-
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dotes, por lo cual abocaron sus esfuerzos a formar un
partido politico para poder conseguir el control de la
sociedad.

En 1894 Juan B. Justo fund¢ el diatio La VVanguardia e
integré a varios grupos socialistas en el Partido Obrero
Socialista Internacional. En 1895 se llamo Partido Obre-
ro Socialista Argentino y al afio siguiente Partido Socialis-
ta Argentino. En 1896 designoé a cuatro afiliados como
candidatos a diputados nacionales (entre ellos a Justo),
pero no se alcanzo ningan escafio. Parte de esto fue de-
bido al fraude electoral que existia en los comicios, y
ademas porque no supieron asimilar a los trabajadores
con derecho a voto. Segtn los propios calculos socialis-
tas, no recibieron mas de 250 votos en un padréon de
doce mil.

Los anarquistas, por su lado, tampoco pudieron llevar
adelante la direccion de la clase obrera porque estaban
divididos en dos facciones. Una se basaba en la filoso-
fia colectivista de Pedro Kropotkin y la otra en la de
accion individual de Miguel Bakunin. Ambas coinci-
dfan en no desear que el obrero se integrase a la socie-
dad argentina existente sino que construyera otra nueva
en su reemplazo.

Durante la década de 1890 se impuso la faccion colec-
tivista y permitié que el naciente movimiento sindical
fuera controlado por un liderazgo unificado. La base
tedrica fue dada por Antonio Pellicer Paraire, un espa-
fiol residente en la Argentina, cuyas publicaciones ha-
blaban sobre la organizacién colectiva y explicaban
cémo era posible desarrollar una lucha cotidiana ten-
diente a una mejor situacion econémica, mientras tra-
bajaban con objetivos revolucionarios a largo plazo.
En La Organizacion Obrera, articulos publicados por
Pellicer Paraire en 1900, se sefialaba la ineficacia de la
accion individual. En ellos se hablaba de las dos lineas a
seguir en forma paralela: una dedicada a mejorar la
situacion de los trabajadores en la sociedad de ese mo-
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mento, y la otra tendiente a la instauracién de una orga-
nizacién revolucionaria que se orientara a crear una so-
ciedad nueva. Tendrian que organizarse «sociedades de
resistencia» en cada unidad de fabrica o grupo de tra-
bajadores del mismo oficio, las que integrarfan una
federacion de oficios que luchase para mejorar las con-
diciones sociales y economicas. Por otra parte, esas so-
ciedades de resistencia deberian constituir una «comuna
revolucionaria» que se encargase de lo relacionado con
la libertad y la existenciax, lo que iniciarfa el embrién de
la futura sociedad anarquista.

En 1901 se cred la Federacion Obrera Argentina (FOA)
que nucleaba a anarquistas y socialistas, gracias a los
denodados esfuerzos de dos dirigentes obreros: el so-
cialista Adrian Padroni y el anarquista Pedro Gori. A
pesar de su crecimiento en la captacion de trabajado-
res, luego de su segundo congreso (en abril de 1902), se
escindio. La facciéon mayoritaria cambi6 su nombre por
el de Federacion Obrera Regional Argentina (FORA).
Aunque el desprendimiento, de mayorfa socialista, ha-
bia formado la Unién General del Trabajo (UGT) en
1903, la FORA no dej6 de crecer y fue la agrupacion
mas importante durante la primera década del siglo
XX. En 1902 habfa logrado concretar la primera huel-
ga general de caracter nacional. Como respuesta a esta
huelga, y a otms sectoriales que se realizaron ese afio, la
oligarqufa dominante hegemonica del Estado, agrupa-
da principalmente en el Partido Autonomista Nacional
(PAN), traté de «resolver» las cuestiones obreras por
medio de la represion. Se comenzé a allanar sedes sin-
dicales, a prohibir periédicos gremiales, a detener obre-
ros en masa, a infiltrar informantes en las asambleas de
trabajadores, etc., empezando con una practica que for-
mara parte de una de las acciones mas nefastas de nues-
tra historia: el estado de sitio.

El 23 de noviembre de 1902 el Congreso Nacional
sanciono la Ley de Residencia (primera de una serie de
leyes que iban a atentar contra el movimiento obrero
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1. Anales de
Legislacion
Argetnina, 1889/
1919

organizado y los derechos de los trabajadores). Esta ley
autorizaba al gobierno a deportar a todo extranjero
cuya conducta «comprometa la seguridad nacional o
perturbe el orden publico».'

La participacién en una huelga o asamblea convertfa a
una persona en «elemento subversivo» y en «extranjero
indeseable», lo que aislé al inmigrante de la sociedad
argentina. La ley autorizaba a deportar en tres dias a
quienes fueran pasibles de condena. Los tribunales tam-
poco daban ninguna seguridad o proteccion legal para
impedir este accionar, negandose a considerar los ha-
beas corpus presentados. Sélo se registrd una variante
de esta linea, tendiente a canalizar la accién obrera y a
instaurar alguno de los reclamos sociales de los trabaja-
dores por medio de una legislacion laboral. El proyec-
to de ley fue elevado al Congreso en 1904 por el minis-
tro del interior, Joaquin V. Gonzalez (un miembro pro-
gresista de la oligarquia) y establecia la jornada de ocho
horas, el descanso dominical, la prohibicién de emplear
menores, la reglamentacion del trabajo femenino y del
trabajo nocturno, y el seguro por accidente. El proyec-
to también disponia una reglamentacion del Estado para
las actividades sindicales. Este intento no prosperd por
dos motivos: las organizaciones gremiales desestima-
ron la incidencia oficial que pondria fin a su indepen-
dencia y por su lado, el sector patronal pensé que esta
ley otorgaba a los trabajadores concesiones inauditas.
La unica pequefia participacion obrera en las decisiones
politicas aparece con la exigua representacion parlamen-
taria socialista del Dr. Alfredo Palacios lograda ese mis-
mo afo.

Como vimos anteriormente y hasta la mitad de la pri-
mera década del siglo XX, la direccién del movimiento
obrero era disputada por dos corrientes: el socialismo
y el anarcosindicalismo. Pero a fines de esa década co-
menzdé a perfilarse una nueva corriente: el sindicalismo.
Esta linea era un desprendimiento del Partido Socialista
que se produjo en 1905, luego de las diferencias surgi-
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das por distintas interpretaciones acerca del proyecto
de ] V. Gonzilez y de como enfrentar al estado de
sitio implantado por las huelgas acaecidas ese afio. Ad-
herfa al llamado sindicalismo revolucionario europeo
(surgido a fines del siglo XIX). Sostenian que los sindi-
catos eran el principal instrumento de lucha obrera y
los 61ganos naturales de poder proletario. Estaban en
abierta oposicion a la tesis marxista de la necesidad del
partido politico de la clase obrera y atacaban al Partido
Socialista por sindicarlo con tendencias puramente
electomlistas. Sostenian que la lucha sindical era la Gnica
lucha revolucionaria, siendo la actividad parlamentaria
una mera auxiliar de la anterior. Para ellos, lo funda-
mental era encabezar las luchas reivindicativas de los
obreros, lo que devendria en una mecanica capaz de
lograr la instauracion del socialismo.

En la Argentina, la base tedrica estuvo dada por
Sebastian Marotta, ex socialista, y quien durante treinta
afios fue su referente. Al principio, los sindicalistas fue-
ron partidarios de la accion directa y coincidfan con los
anarcosindicalistas en las posiciones de acciéon violenta
y en el papel de las huelgas para poner en tela de juicio
al sistema social en su conjunto y para despertar la con-
ciencia obrera.

En julio de 1905 aparece el primer periédico pura-
mente sindicalista [a Accidn Socialista. Su direccion cen-
tral estaba a cargo de ex socialistas militantes de la UGT,
algunos anarquistas militantes de la FORA y sindicatos
autéonomos. Algunos intelectuales de la época como
Emilio Troise y Aquiles S. Lorenzo apoyaron esta ini-
ciativa.

Habia un punto en que anarquistas y sindicalistas se
oponian: la cuestion de la neutralidad de los sindicatos.
Los sindicalistas eran partidarios de esta tesis, en cam-
bio los anarquistas se definieron en el V° Congreso de
la FORA por el «comunismo anarquico» (esto se refe-
rfa a una forma comunitaria de anarquismo y no a la
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combinacion filoséfica de comunismo y anarquismo).
Una resolucion de este Congreso dice: «Compafieros
delegados: las fronteras que separan a los pueblos no
tienen razon de ser para los que no reconocemos otra
patria que el mundo entero.

En 1907 el Congreso Nacional cre6 el Departamento
de Trabajo, quien invit6 a las dos centrales (FORA y
UGT) a participar de un tribunal que resolveria conflic-
tos entre los obreros y la patronal, pero ambas federa-
ciones gremiales se negaron a participar de la iniciativa
de un «gobierno burgués y corrupton.

A partir de 1909 una parte del anarcosindicalismo, en-
cabezada por Senma Pacheco, comenzé a coordinar sus
acciones con los sindicalistas. Pero se mantuvieron en
diferentes organizaciones: los primeros siguieron en la
FORA, y los segundos formaron la Confederacién
Obrera Regional Argentina (CORA).

La celebracion del Centenario de la Revolucién de Mayo,
significo el acto final de un drama que se habia comen-
zado a gestar, y que provocarfa la represion contra el
movimiento obrero organizado.

El gobierno mantuvo conversaciones con los dirigen-
tes de la FORA para tratar de evitar las manifestaciones
obreras durante los festejos.

Los dirigentes de la FORA pensaban que tenfan que
declarar la huelga ya que esto era lo deseado por los
trabajadores, pero a su vez estaban preocupados por la
«reaccion inevitable del nacionalismo (argentino)» con-
tra la medida de fuerza.

La CORA, por su parte, llamé a huelga general para el
18 de mayo. Para conservar su posiciéon predominante,
la FORA se vio obligada a declarar una huelga general
para el mismo dia, poniendo como condiciéon para no
llevarla a cabo, que el gobierno derogara la ley de Resi-
dencia y pusiera en libertad a todos los presos politicos.
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El gobierno, negada la cooperaciéon pedida, y con la
excusa del incidente ocurrido el 14 de noviembre del
afio anterior (1909), en el que el joven anarquista
ucraniano Simén Radowitzky habia asesinado al jefe de
la policia de Buenos Aires, coronel Ramoén L. Falcon,
por su crueldad en la represion de las protestas obre-
ras, implanto el estado de sitio el 14 de mayo. Comen-
zaron a arrestar a dirigentes gremiales, se detuvo a mi-
les de trabajadores y se deporté a muchisimos de ellos.
Las turbas, con el apoyo de la policia, atacaron y des-
truyeron los periddicos de la clase obrera y casi todas
las sedes sindicales.

No hubo manifestaciones obreras en la fecha del Cen-
tenario, pero como dirfa el historiador Diego Abad de
Santillan, «La historia recordara que para celebrar la fe-
cha de la Independencia fue necesario convertir a Bue-
nos Aires en un campamento militar.»

La tension se mantuvo, y tras explotar una bomba en el
Teatro Colon el 26 de junio (responsabilidad que recayo
en un anarquista), el Congreso Nacional aprob¢ la Ley
de Defensa Social. Esta ley tenfa la intencion de destruir
al movimiento anarquista. Prohibfa que ingresasen al
pafs, realizaran actos publicos, o propagasen sus ideas.
Enumeraba asimismo las sanciones que serfan aplica-
das para diversas actividades que «comprometieran la
seguridad nacional»).

Con la aprobacion de esta ley se debilité de manera
extrema a todo el movimiento sindical y se puso fin ala
direccién anarquista de las federaciones obreras orga-
nizadas. Dejaron de publicarse los periddicos anarquistas
y la FORA no pudo reunirse por mas de dos afios.

El resultado final de la politica oficial fue aislar al traba-
jador y considerarlo como un elemento subversivo. No
se reconoci6 a la mayoria de los gremios y se amenazo
a los dirigentes con deportarlos por ser «extranjeros
indeseablesy. El Estado crey6 que al deportar a los di-
rigentes obreros expulsaban del pafs también los pro-
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blemas sociales y econdémicos. Esos «indeseables» eran
s6lo obreros inmigrantes que buscaban mejorar su ni-
vel de vida, pero a su vez, habfan logrado despertar la
conciencia de los trabajadores.

El movimiento obrero organizado no pudo recupe-
rarse del retroceso producido en 1910 hasta casi finali-
zar dicha década. L.a Primera Guerra Mundial devino
en una inusitada prosperidad, y la relativa escasez de
mano de obra otorgd a los sectores gremiales una fuerte
posicion negociadora. Pero el nuevo movimiento obre-
o no era el mismo que el gobierno habfa aniquilado.
Muchos factores diferenciaron a las primeras genera-
ciones de obreros dirigidos por socialistas y acratas, y
esta nueva estructura de predominancia sindicalista.

Uno de ellos fue el cambio en la composicion de la
clase obrera. Con un predominio anarquista del perio-
do anterior a la Guerra, la FORA cont6 en su gran
mayorfa con artesanos inmigrantes. Sus afiliados eran,
como ya hemos dicho, basicamente italianos y espafio-
les cuyo trabajo estaba en estrecho contacto personal
con sus patrones, y sus agrupaciones mas importantes
eran los sindicatos de oficios (panaderos, albadiles, za-
pateros, etc.) que estaban ubicados en Bs. As. y Rosario.
En cambio, durante la Primera Guerra (y en toda la
década de 1920), el movimiento obrero se compuso
principalmente de trabajadores del transporte (muchos
de los cuales ya eran los hijos de aquéllos inmigrantes),
con escaso O ningun contacto personal con sus patro-
nes, y que vivian a lo ancho y largo del pafs.

El asombroso crecimiento de las industrias maritima y
ferroviaria, puso al obrero del transporte en una posi-
cioén de privilegio dentro del movimiento sindical. En-
tre 1900 y 1930 la extension de vias férreas paso de
16.694 kilémetros a 38.552. El volumen de comercio
de cabotaje entre 1913 y 1929 pasé de 11.800.000 to-
neladas anuales a 22.700.000.

Otro cambio en la composicion de la clase obrera fue



59

el desarrollo de un grupo de empleados publicos y de
trabajadores de «cuello blanco». Durante ese perfodo
se organizaron los empleados de comercio, los banca-
rios, los empleados de correos y telégrafos en la Capi-
tal Federal, los periodistas, del mismo modo que los
maestros de Mendoza y los empleados de comercio
de Rosatrio.

Todos estos cambios tuvieron procesos graduales e irre-
gulares, pero que fueron afianzando y estimulando
modificaciones en las actitudes tradicionales del traba-
jador agremiado. Se comenz6 a fortalecer, entonces, la
tendencia sindicalista entre las organizaciones obreras.
Su tactica de dar preeminencia al sindicato con neutra-
lidad ideologica (sin adoptar ninguna postura politica o
tilosofica), pero con una idea de «mecanica revolucio-
naria» afirmada por la lucha sindical en si misma, res-
pondia a las expectativas de gran parte de los trabaja-
dores en especial a aquellos de empresas de gran capital
en relacion con los de pequefios y medianos talleres.
Ellos eran los obreros mas proclives a organizarse para
lograr reivindicaciones inmediatas. Esta tendencia sin-
dicalista no tenfa posiciones definidas en politica gene-
ral. Carecfan de un proyecto de pafs, jamas cuestiona-
ron la estructura capitalista-dependiente, premisa indis-
pensable que permitiria transformar la practica
netamente reivindicativa en una revolucionaria y totali-
zadora. Se autodefinfan como antiproteccionistas y te-
nfan una tendencia librecambista. Por eso la ideologia
sindicalista impedia de hecho que los obreros pu-
dieran construir a partir del socialismo un proyec-
to de Nacién y convertirse en la nueva clase
hegemonica a través de la lucha.

En abril de 1915 se celebro el IX® Congreso de la FORA.
El ala anarquista, proclive a la alianza con los sindicalistas,
facilit6 la incorporacion de éstos a la FORA, disolvién-
dose la CORA. Durante el Congtreso se sell6 una alianza
entre socialistas, sindicalistas y el grupo anarcosindicalista
de Senra Pacheco, que desplazé a la corriente anarquista



60

de la direccion del organismo. Estos ultimos se retiraron
del IX? Congreso y reestablecieron la FORA del V°, afir-
mando que marcharfan a formar una federacion obrera
mundial, sobre la base de la alianza de las regionales ar-
gentina y catalana.

Luego de la asuncion de Hipolito Yrigoyen a la presi-
dencia de la Nacion, el 12 de octubre de 1916, se acelerd
mas el desarrollo del nudeo tedrico refor mista existente
en la doctrina sindicalista. Las condiciones de mayor le-
galidad del movimiento obrero otorgadas por este nue-
vo gobierno populista, y otros logros y concesiones, hi-
cieron que los sindicalistas comenzaran a modificar su
vieja idea de que los sindicatos debfan oponerse a cual-
quier participacién patlamentaria, cambiandola por la
teorfa de que los mismos debfan fortalecerse para actuar
como factor de presion sobre el Estado. Este fue el ras-
go predominante del sindicalismo a partir de 1916.

Mientras los socialistas continuaban su tarea educativa
en el Parlamento, desorientados por la politica radical;
mientras los diezmados anarquistas continuaban enfren-
tados al Estado como ente sin llegar a descifrar los
componentes intrinsecos de este nuevo gobierno, los
sindicalistas tenfan un vasto campo de condiciones fa-
vorables para fortalecer a los sindicatos conquistando
reivindicaciones.

La crisis econémica posterior a la Primera Guerra
Mundial, que afect6 entre otras cosas a las exportacio-
nes, hizo que empeorara rapidamente la condicion de
vida y trabajo de los obreros, quienes soportaban ya
bajos salarios, largas jornadas de trabajo, etc. El costo
de vida habfa subido bruscamente, y la desocupacion
en la Capital alcanzaba (en 1918) el 10,8%.

A principio de 1918, mientras los trabajadores pasaban
miseria, comenzaron a llegar noticias de la triunfante
Revolucion Rusa, y las continuas huelgas en Italia, Ale-
mania, Gran Bretafia, Francia, etc. En Europa y en otros
paises del mundo los obreros vivian momentos de pro-
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fundos conflictos sociales.

En nuestros barrios obreros se lefan los peridédicos Iz
Vanguardia, (socialista) La Protesta y Bandera Roja
(anarquistas) y La Internacional (internacional socialista),
que relataban desde sus diferentes visiones, los aconte-
cimientos fevolucionarios eutopeos.

A pesar de que ciertos circulos de las clases dominantes
imaginaban que la situacién revolucionaria reinante en
toda Europa influirfa de manera directa en nuestro pafs,
los grandes industriales se negaban a conceder las me-
joras demandadas por los obreros. El gobierno de
Yrigoyen habfa mediado en la huelga maritima llevada
a cabo en 1916, y defendido los derechos de los traba-
jadores durante la huelga ferroviaria de 1917, frente a la
fuerte presién empresarial. Pero su gobierno carecia de
un programa laboral especifico y no se esforzaba en
aprobar una ley protectora de los intereses de los tra-
bajadores. No se habfan derogado las leyes de Residen-
cia ni la de Defensa Social, y el Estado continuaba em-
pleando a la policia para reprimir problemas laborales.

El principal 6rgano de difusion de ciertos estratos luci-
dos de la burguesia nacional era el diario La Prensa.
Este venia alertando sobre la necesidad de dar satisfac-
cién a algunos de los reclamos obreros para impedir
que los seguidores de la Revolucion Rusa pudiesen trans-
formar en una accién revolucionaria el descontento de
los trabajadores. Pero en lugar de ello, la Asociacion del
Trabajo (organizacion patronal creada en 1918), se pre-
ocupaba centralmente en romper cualquier intento
huelguistico, lo mismo que hacfa la Unién Industrial
Argentina.

Los sucesos de la Semana Tragica, del 7 al 14 de enero
de 1919, ejemplifican el malestar reinante en aquel mo-
mento. El 2 de diciembre de 1918 la mayoria de los
2.500 trabajadores de los Talleres Metalurgicos Vasena
(cuyos dep0ositos estaban en la calle Pepirf y Santo Do-
mingo y la planta industrial en Cochabamba y Rioja),
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fueron a la huelga como protesta por el despido de
varios de sus compafieros que realizaban actividades
sindicales. Esta empresa, cuyo principal paquete
accionario estaba en manos de capital britanico que se
habfa asociado con Pedro Vasena a principios de 1910,
era una de las mds importantes del pafs.

Cuando su primera huelga no produjo los resultados
esperados, los metalargicos decidieron ampliar sus de-
mandas iniciando una huelga mas prolongada. Presen-
taron un petitorio a la patronal donde exigfan la reduc-
cién de la jornada de trabajo de 11 a 8 horas, un au-
mento de por lo menos el 20% de sus salarios, el des-
canso dominical y la reincorporacion de sus compafie-
ros despedidos. El dia 7 de enero de 1919 a las 16
horas se encaminaban hacia los depositos de la empre-
sa varias chatas en busca de materia prima. Eran mane-
jadas por «rompehuelgas» contratados por la Asocia-
ciéon del Trabajo y una pequefa porciéon de obreros
que no habfan adherido a la medida de fuerza. Cuando
éstas llegaban a la intersecciéon de Alcorta y Pepiri, un
grupo de huelguistas, mujeres y nifios intentaron pacifi-
camente detener su marcha. Los rompehuelgas no se
detuvieron, por lo que los obreros comenzaron a tirar-
le piedras. La policia intervino emprendiendo una fe-
roz represion contra todos los manifestantes. Al térmi-
no de la refriega, dos horas después, habia cuatro obre-
ros muertos y mas de treinta heridos, algunos de los
cuales fallecieron después. L.a Comision Administrado-
ra del Gremio Metaldrgico lanz6 entonces la huelga
general, la que fue apoyada también por los obreros
marftimos. Esto darfa lugar a la huelga general mas im-
portante hasta esa fecha. Los asesinatos de todos estos
obreros actuarfa como detonante para desatar la fuerza
revolucionaria de una clase obrera marginada de los
asuntos politicos del pafs, sumergida por el accionar de
un sector patronal sordo a sus reclamos.

El19 de enero, cuando los trabajadores intentaban ente-
rrar a las victimas del dia 7, se desencadend otro en-
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frentamiento con la policia que generé mas muertos y
heridos. Desde la mafiana, los huelguistas habfan blo-
queado la planta de la empresa Vasena formando ba-
rricadas en las calles que la rodeaban. En el interior de
la empresa se encontraban reunidos varios miembros
del directorio (Vasena, Lockwood, Prudam), miem-
bros de la Asociacion del Trabajo (Atilio Dell’Oro Maini,
Pedro Chistophersen, J. F. Macadam) y delegados de la
FORA del IX? quienes estaban negociando las condi-
ciones para un acuerdo. Pero la situacion era demasia-
do tensa tanto dentro como fuera de la empresa. La
Capital Federal jamas habia tenido una manifestacién
obrera tan grande. Se notaba que la parte mas avanza-
da ideoldgica y politicamente, concebia a esta huelga
como una lucha decidida contra la explotacion capita-
lista y no s6lo una jornada de protesta por las muertes
ocurridas.

A las 17 horas se encontraba ya en el cementerio el
enorme cortejo funebre (integrado por decenas de per-
sonas). Atrincherados en los murallones, policfas y bom-
beros armados comenzaron a disparar contra la multi-
tud. Se desat6 el panico y muchos comenzaron a co-
rrer en medio de una lluvia de balas. Los grupos obre-
ros de autodefensa armados comenzaron a responder
el fuego, pero tenfan varios elementos en contra:la su-
perioridad numérica y de calidad de las armas, los lu-
gares estratégicos en que se encontraba la policia, etc.
Todo terminé en una gran masacre.

Esta represion desato la ira de las masas trabajadoras y
se comenzaron a producir tiroteos en varios barrios. A
las 19 horas el gobierno hizo intervenir al ejército con el
recientemente designado general Luis ] Dellepiane como
comandante militar de la Capital. Al llegar la noche, la
ciudad fue escenario de nuevas situaciones de violencia.
Pero la enorme masa de trabajadores que participaban
de la huelga querfa seguir con ella.

El gobierno no suministr6 datos sobre los caidos el dia
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9, pero el diario La Prensa del 10 de enero registro
cuarenta muertos y varios centenares de heridos, mien-
tras el periddico obrero La VVanguardia, en su nimero
4145 del 11 de enero, indic6 como mads de cien la can-
tidad de muertos y cua trocientos heridos. No hubo bajas
entre las fuerzas militares y policiales.

Los dirigentes de la FORA del IX® decidieron buscar
entonces un fin inmediato a todo el conflicto. Presenta-
ron al gobierno sus exigencias para llegar a un acuerdo,
solicitando la aprobacion del petitorio originario de los
metalurgicos de Vasena y la libertad de todos los pre-
sos sindicales. El Poder Ejecutivo parecia ofrecer bases
de negociacion, pero el dia 10 el conflicto adquiri6 as-
pectos mas serios. Grupos de obreros pretendieron
atacar la Jefatura de Policia y el Correo Central. Enton-
ces, se unieron a la policia y al ejército, organizaciones
privadas como la Asociacién del Trabajo y la Liga Pa-
tridtica para contrar restar las manifestaciones. Esta tlti-
ma institucion nacida ese mismo dia 10 en el Centro
Naval bajo la direccién del almirante Domecq Garcfa,
organizé grupos terroristas de derecha con el nombre
de «Defensores del Orden». Temfan que el gobierno
radical no fuera lo suficientemente duro en la represion
de los huelguistas. Se le sumaron liberales, conservado-
res, clericales, etc. lo que demostrd el alto grado de
hegemonia de la clase alta. Fue apoyada por la Iglesia
Catolica a través de la Union Democritica Cristiana
con el reaccionario Monsenor Miguel de Andrea a la
cabeza, y la anteriormente nombrada Asociacion del
Trabajo integrada por las siguientes asociaciones: Bolsa
de Comercio; Centro de Navegacion Transatlantica;
Camara Gremial de Molineros; Sociedad Rural Argen-
tina; compafiias de los ferrocarriles Central Argentino,
del Oeste, del Sud, del Pacifico; Centro de Exportadores
de Cereales; Centro de Cabotaje Argentino; Centro de
Propietarios de Carros; Centro de Barraqueros y Fru-
tos del Pafs; Centro de Importadores y Anexos, y otros
grupos patronales. Los grandes capitales nacionales y
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extranjeros se unfan para contrarrestar el creciente espi-
ritu revolucionario de los trabajadores argentinos.

A ellos también se une el Comité Nacional de la Juven-
tud ofreciendo su colaboracion a la policia porque se-
gun la nota enviada: «es necesario el apoyo civil para
contrarrestar con mayor eficacia la acciéon subversivay.
Entraron rapidamente en accién asaltando locales sin-
dicales y partidarios, baleando reuniones de obreros,
desatando persecuciones contra judios, anarquistas, etc.
La policia, a su vez, alegd haber descubierto una cons-
piracion soviética para derrocar al gobierno argentino.

El entonces oficial en la Seccién VII de la Capital,
Octavio Pifiero refiriéndose al «factor bolchevique» en
la Semana Tragica, escribirfa mas tarde: «Tuvo también
influencia en los preparativos del alzamiento la reper-
cusion en las masas obreras de la Revolucion Rusa, triun-
fante en el mes de noviembre de 1917 por un golpe de
Estado comunista, estando el pafs aun en guerra, la que
durante ese ano y 1918, fue puesta de manifiesto con
sentido psicolégico por los agitadores de extrema iz-
quierda en las reuniones gremiales que se llevaban a cabo,
con cuya prédica lograron encender el espiritu de rebe-
lién y arrastraron a la accion y a la violencian?

Esta influencia se vio también reflejada en la populari-
dad del tango Se viene la maroma, de Battistella, Romero
y Delfino:
«Cachorro de bacan / Anda achicando el tren
Los ticos hoy estan / Al borde del sartén. / Y el vento del coban
El auto y la mansién / Bien pronto rajaran
Por un escotilléon. / Parece que estd lista y ha rumbiao
La bronca comunista pa este lao.
Tendras que laburar para motfar / Lo que te van a gozar
Pedazo de haragin / Bacan sin profesién / Bien pronto te veran
Chivudo y sin colchdn. / Ya esta, llegd, no hay més que hablar.
Se viene la maroma sovietista.

Los orres ya estan hartos de morfar salame y pan.
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Y hoy quieren morfar ostras con sauternes y champan.
Aqui ni Dios se va a piantar / Del dia del reparto a la romana

Y hasta tendras que entregar a tu hermana / Para la comunidad»

La situacién se fue normalizando poco a poco, y el dia
13 de enero la mayoria de los obreros habian retorna-
do a sus trabajos, tanto en la Capital como en el intetior
del pafs. S6lo quedaban algunos tiroteos «preventivos»
que efectuaban efectivos policiales en algunos bartios
populares.

El dia 14 se cit6 a una sesion especial de la Camara de
Diputados para escuchar al ministro del Interior Ra-
moén Gémez. El discurso, que fue muy breve, no indu-
y6 ninguna propuesta importante refiriéndose unica-
mente a la firmeza con que el Ejecutivo habia contra-
rrestado a los revoltosos.

Las fuerzas conservadoras, una fraccion del radicalis-
mo y el amplio espectro de circulos capitalistas de las
clases dominantes, temian que la huelga resurgiese y se
repitieran nuevas jornadas de protesta, por lo que pe-
dian la implantacién del estado de sitio. El radicalismo
realizaba una accién pendular entre las clases sociales
resultado de su proyecto de Nacién: deseaba realizar
una politica de signo populista pero siempre forman-
do parte del sistema.

El dfa 15 de enero se reunieron nuevamente los «De-
fensores del Ordeny, resolviendo la recoleccidon de di-
nero para pagar a los policfas y soldados a cambio de
la masacre de trabajadores, pasando a financiar sin nin-
gun prurito la actividad represiva. Los principales ban-
cos tanto nacionales como extranjeros abrieron cuentas
destinadas a tal fin. Se constituyd, entonces, uno de los
manejos mas oscuros que consistié en la «incentivaciény»
de acciones represivas tendientes a doblegar a la clase
obrera, ademas del destacado papel que jugé en el gol-
pe de Estado que derrocaria a Yrigoyen.

Un tango de autor anénimo qued6 como curioso tes-
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timonio de la agitaciéon gremial de esa hora. Se titula
Vasena y dice:
«Pobre Vasena, el dolor/ lo tiene postrado en el lecho
al ver que se ha desecho/ el programa de su amor.
En vano busca al doctor/ para curarse su mal
y ve que todo es triunfal/ para el pobre proletario,
que dejé de ser otario/ para medirse al igual.
Sefior Vasena,/ oh gran sefior/ que chupa la sangre
al trabajador./ La hora ha sonado/ sin compasion
y hay que humillatlo/ al bravo leon.
En vano busca consuelo/ patra buscar alegria
y hasta all en la pulperfa/ todos le toman el pelo.
Ve que todito es recelo/ para el tigreto de Accidn.
El perro sin corazén/ quiere matar y no hiere

y ve el podetio que muere/ en el pueblo y con razénx»

También el tango A/ pie de la Santa Cruz, de Battistella y
Enrique Delfino, escrito una década después, intent6
reconstruir el clima vivido en ese momento:
«Declaran la huelga,/ hay hambre en las casas:/ es mucho el
trabajo/ y poco eljornal./ Y en ese entrevero/ de lucha sangtien-
ta/ se venga de un hombre/ la ley patronal. / Los vicjos no
saben/ que lo condenaron/ pues miente piadosa/ la pobre mu-
jet./ Quizas un milagro/ lo lleve al indulto /y vuelva a su casa/
la dicha de ayen».
En junio la Camara de Diputados elaboré un proyecto
de ley (promovido por la mayoria conservadora) cu-
yos puntos manifestaban una absoluta accién coercitiva
en contra del movimiento obrero organizado.

Algunos de los puntos que evidenciaban esta postura:

- Dabatotal validez ala Ley de Residencia, exigien-
do ademas a los extranjeros un «certificado de mora-
lidad» para poder ser afiliados.

—  El obrero obligatoriamente debia vivir en las
cercanias del domicilio fijado por el sindicato patra po-
der ser uno de sus miembros.

—  Se fijaba un estricto control estatal sobre los sin-
dicatos, determinando que para poder funcionar los
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mismos debian elevar al Estado sus estatutos para su
aprobacion.

—  Lasasambleas tenfan que contar con la presencia
de un inspector del trabajo.

—  Facultaba al Estado a disolver cualquier asocia-
ci6én cuando creyese que constitufa un factor de «pertur-
bacién del orden publico.

Se cercenaba en forma extrema el derecho de huelga
ya que contaba con un articulo entero dedicado exclu-
sivamente a reglamentar las mismas.

También tenfa un articulo muy especial que a todas lu-
ces apuntaba a viabilizar la corrupcién de los dirigentes
obreros. Era el articulo 136 que fijaba sueldos extraor-
dinariamente altos a los dirigentes obreros enviados a
los jurados de trabajo.

Este proyecto de ley significaba para los trabajadores
una consolidacién y ampliamiento de las leyes de Resi-
dencia y de Orden Social, la que cerraba un circulo en
que la actividad sindical se veria coartada.

Los sindicalistas de la FORA del IX se unieron a los
socialistas y a la diezmada FORA del 1V (anarquista)
para movilizarse contra su aprobaciéon. Y fueron
especificamente los socialistas quienes mejor supieron
oponerse a ella, y a su vez encausar la lucha a través de
la presiéon sobre la Camara, mds alla de la accién de
barricada.

Alfredo Palacios elaboré un anteproyecto en respuesta
al de la mayortfa, en el cual criticaba punto por punto los
articulos del anterior. También hubo un proyecto envia-
do por la UIA que tomaba una senda intermedia entre
los dos anteriores Y, aunque en principio parecetia in-
creible que esta entidad criticara algunos de los articulos
del proyecto conservador, su fin era el de partir y refor-
mar los sindicatos para lograr la infiltracién de ideologfas
tendientes a una conciliacién de clase basada en conve-
nios con los obreros. En definitiva, y por vatios factores,
la iniciativa conservadora no tuvo lugar.
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Origenes del comunis-
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mo argentino,

Otra corriente ideoldgica de importancia en el movi-
miento obrero argentino fue el comunismo. El partido
habia tenido su origen en las actividades de algunos
jovenes muy radicalizados del Partido Socialista en los
primeros aflos de la década de 1910, separandose en
enero de 1918 para formar el Partido Socialista Inter-
nacional. En diciembre de 1920 éste cambid el nombre
por el de Partido Comunista.

Emilio ] Corbiére sefial6:
«lLos socialistas internacionales no actuaron (segun se cree equi-
vocadamente) al influjo de la Revolucién Rusa, transportando
mecanicamente una experiencia de izquierda que se originé, de-
sarrollé y consolid6 dentro del Partido Socialistax.
El comunismo tuvo duros enfrentamientos ideoldgi-
cos con los sindicalistas sintetizados en los siguientes
aspectos: El primero era que el sindicalismo no reco-
nocia el caracter politico de la lucha de clase o por las
mejoras econémicas. El segundo aspecto de la critica
era que la neutralidad politica del sindicalismo alejaba al
movimiento obrero de las politicas revolucionarias, y
lo transformaba en un apéndice de los partidos but-
gueses. El tercero consistia en que ese neutralismo les
daba oportunidad a los capitalistas y al gobierno de
enfrentar con ventajas a la clase obrera. El periddico
La Internacional del 29/10/1925 decia que:
«reducida la lucha de clase al reducido campo de la lucha por el
salario y el mejoramiento de la clase obrera, el neutralismo poli-
tico finaliza por ser un apéndice del partido gobernante que,
dentro del régimen de las mejoras del salario, el neutralismo sin-
dicalista quiere explotar en su accién para conseguir las mayores
ventajas en las luchas econémicas y sélo es explotado por la
fraccion burguesa gobernante en su propio interés, tanto como
en el interés de la clase que representa.»
Luego de la Guerra Mundial sobrevino un gran dete-
rioro en la situacion de los trabajadores de nuestro pafs.
Restablecidos los vinculos con Europa la industria na-
cional debia competir con la extranjera en el mercado
intemo.

Durante la década de 1920 se produjo una lamentable
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fragmentacion en el movimiento obrero organizado.
Ademas, la ascension al gobierno de Marcelo Torcuato
de Alvear con su linea mas conservadora, sefialaba que
los gremios tendrfan que enfrentarse a nuevas trabas y
condicionamientos.

En 1922 se disolvié la FORA IX, siendo reemplazada
por la Unién Sindical Argentina (USA). Al frente de ella
quedaron la rama sindicalista y algunos de la corriente
comunista, luego de que los gremios ferroviarios de orien-
tacion socialista se hubieran retirado de inmediato.

En 1924 varios gremios importantes se retiraron de la
USA : los Graficos de Buenos Aires por desacuerdos
politicos, los municipales porque su secretario general (y a
la vez diputado nacional por el Partido Socialista) Francis-
co Pérez Leirds fue expulsado por participar en politica.
También se retiraron los integrantes del ala comunista.

A causa de todas estas separaciones, los acontecimien-
tos principales en el movimiento obrero en estas déca-
das tuvieron lugar dentro de los gremios individuales,
especialmente dentro de la Unién Ferroviaria (UF), quien
contaba con el mayor numero de afiliados y filiales en
todo el pais.

Esta entidad gremial, creada en 1922 con la unificacion
de todos los sectores ferroviarios (a excepcion de los
maquinistas y foguistas que seguian agrupados en La
Fraternidad creada en 1887), fue trascendental para el
desarrollo de una tendencia nacionalista dentro del mo-
vimiento sindical

En 1926 la Unién Ferroviaria, La Fraternidad y los
municipales (junto con la Unién Obreros Sastres, la
Federaciéon Empleados de Comercio y otros grupos
chicos) formaron la Confederacién Obrera
Argentina(COA), de orientacién socialista. Esta fue la
federacion de mayor importancia entre 1926 y 1930 en
el pafs, con aproximadamente 70.000 afiliados.

En 1930 (mas precisamente luego del golpe militar en-
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cabezado por el general José E. Uriburu el 6 de setiem-
bre) se aliaron la COA y la USA creando la Confedera-
ciéon General del Trabajo (CGT). Desde el punto de
vista ideoldgico esta fusion se realizaba a favor de los
sindicalistas, puesto que la orientacion de la nueva cen-
tral respondfa fundamentalmente a esta linea. El hecho
de que el sindicalismo se hubiera impuesto enla CGT a
pesar de la inferioridad numérica de afiliados de la USA
con respecto a la COA, se explicaba en parte por la
creciente fuerza del sindicalismo en la UF, que era el
gremio mas importante de la COA.

Dado que una parte importante de los delegados de la
UF a la nueva central tenfan tendencia sindicalista, la
Junta Ejecutiva fue ocupada principalmente por éstos.
El nombre de la nueva entidad ofrecia otro ejemplo
del predominio del sindicalismo, ya que la denomina-
ciéon CGT fue tomada de su homénima francesa, cuna
del sindicalismo en el concierto del movimiento obre-
10 europeo.

La mayor parte de sus afiliados en la Argentina (sobre
todo ferroviarios quienes tenfan unos 50.000 trabaja-
dores agremiados) habfan desarrollado un embrién na-
cionalista. Esta constituy6 el cimiento del nacionalismo
liberal que despunt6 a fines de la década de 1930, en el
movimiento obrero argentino.
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Vi
LOS
VARIETES

Las varietés comenzaron en Parfs en épocas del Segun-
do Impetio (fundado en Francia por Napoleén 111 en
1852). De ellas provinieron las bailarinas de can-can, las
«trouppe» (compatfifa de cémicos o comediantes), ddos
o trios de cantantes, parejas de baile de salon, danzari-
nas exoticas, transformistas, y un popurti de expresio-
nes artisticas que conformaban y caracterizaban este
polifacético género.

A fines del siglo XIX, pasaron a Madrid en dénde, si
bien comenzaron timidamente, pronto se fueron im-
poniendo con pulso acelerado. En 1893 se inauguraron
en el teatro Barbieri y paulatinamente fueron extendién-
dose hasta instalarse en conocidos coliseos como: el
Salén Bleu, Salén Actualidades, Alhambra, Romea, Sa-
16n Japonés, Trianén Palace, etc.

En toda su primera época, fue considerado por la cri-
tica como un género «infimo, de tono indecente y las-
civo. Muchos lo denominaban como un «seudo-arte» y
lo atacaban por su frivolidad. Fue recién en 1898 cuan-
do se inauguré el Music-Hall, que el teatro de la
Alhambra (luego llamado Moderno) pasé a ser el pri-
mer local exclusivo de varietés. En el Music-Hall,
regenteado por una compaififa francesa, triunfaron nom-
bres como el de Charito Guertrero, Paula del Monte y
Carolina Otero. Mas tarde fue el cine-teatro Madrid el
que contd con figuras como Pastora Imperio (Pastora
Rojas), Chelito (Consuelo Portella), La Argentina
(Antonia Mercé), Formarina (Consuelo Bello) y la ex6-
tica Mata-Hari (Margaritte Gertrude Zell).

Instalado el género en nuestro pais a comienzos del
siglo XX, comenzd a tener un extraordinatio auge des-
pués de 1910. En algunas ocasiones se llegd a unir este
espectaculo con el éxito ascendente del cinematégrafo,
juntandolos en una misma sala. Asi, la sagacidad de los
empresatios llevo el ensamble de las dos variedades
artisticas a lugares como el Majestic (luego Paramount),
el Radium (luego Metropol, después Atlas), el Princesa
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(luego Cinema Uno), el Nacional Norte (luego Battaglia,
después Gran Splendid), el Buchingham Palace, el
Splendid Palace (luego Capitol), etc.

En el centro, el género de varieté brill6 también en salas
especificamente teatrales como el teatro Opera, el Vic-
toria, el Coliseo, el Empire Theatre, el Comedias, el
Mayo, Royal, Apolo, Ba-Ta-Clan y otros, hasta el consi-
derado mas famoso de Sud América: Casino. También
se difundi6 en los numerosos teatros batriales que exis-
tian en Buenos Aires.

Gracias a un publico tan adicto, Buenos Aires se con-
virtié en una meta sofiada para todo aquel que cultivara
el género en todo el mundo. El mismo conté entre
nuestro publico con una numerosa cantidad de adep-
tos. Pero habfa algunos nimeros que eran considera-
dos «procaces» para la época, por lo cual no era extra-
flo que las mas prestigiosas empresas protegieran la
concurrencia a sus espectiaculos con aclaraciones como
la aparecida en los programas del Bidgrafo Lidia de
1914:
«Sabido es que muchas familias se abstienen de concurrir a esta
clase de especticulos, por causas que son bien conocidas; pues
bien, nosotros podemos garantizar a la mamd mas escrupulosa y
exigente, que sus nifias no se han de sonrojar ante nuestros nime-
ros de Varietés, por ser estos, antes de exhibirse, rigurosamente
revisados y elegidos, teniendo entendido: que el buen gusto no
debe ser refiido con la moral y las buenas costumbres. La Empresa.»
La gama de géneros escénicos importados que pobla-
ban las varietés, comenzaron a despertar entre nuestros
artistas locales, afanes de emulacion. Los empresarios
miraron en un primer momento con recelo estos pro-
yectos, temiendo que al no tener el «sello extranjeron,
no atrajeran el interés del publico. Pero con paso firme
se fueron imponiendo distintas modalidades artisticas
nacionales en las varietés, mezcladas con otras que to-
davia eran de tipico acento foraneo.

Siguiendo con el gusto que por lo gauchesco presenta-
do en los citcos, habia tenido el pueblo, comenzaron a
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interpretarse escenas breves, cantos y danzas nativas,
que gustaron muchisimo a la concurrencia. Hubo con-
juntos musico-actorales de gran connotacién como «lLos
de la Leyenda», con el bailarin Pedro Otati y Atilio Figoli;
«D’Angelo-Navatrine», quizas el mas completo de to-
dos, con el cantor D’Angelo y los hermanos Julio y
Alfredo Navarrine, actores, bailarines y musicos. Ac-
tuaron en numerosas salas dedicadas al género, espe-
cialmente en el Majestic, contando siempre con el favor
del pablico. En 1918 obtendtfan el premio (dentro de
su especialidad) otorgado por el por el diario «Critica»
en el concurso anual de Varietés.

Tampoco faltaron los payadores. Si bien su ambito pre-
ferido fue el citco, en ocasiones los programas
varietescos inclufan algin nombre famoso: Nicodemio
Galindez, Higinio Cazén, Antonio Caggiano, Ramén
Vieytes, Luis Garcia, Pablo Vazquez y el italiano
Ambrosio Rios (Capichela) quién, aunque nacido en
Napoles, se revelé como singular autor de bellas pagi-
nas criollas.

Entre los cantores solistas criollos fueron muy notables
las actuaciones de Martin Castro (autor de temas po-
pulares y afamado guitarrista), Luciano Cardelli, Mi-
guel Cafré, Francisco Nicolas Bianco (Pancho Cuevas)
quien posteriormente grabatfa temas criollos con la
orquesta de Roberto Firpo y mas tarde tangos junto a
Eduardo Arolas. Por 1923 asomaba timidamente el que
un difa formaria parte del famoso trfo Irusta- Fugazot-
Demare: Roberto Fugazot.

Volviendo a la primera década del siglo XX, aportaban
a las varietés un matiz diferente la presentacion de las
parejas de baile de salon. Entre ellas destacé indudable-
mente la formada por Manuel Enrique Silva y su espo-
sa Aurora Castro. Hacia el comienzo de 1917, Silva
tenfa como pareja de baile a una francesa llamada
Mariné. Con ella se lanzo a la realizacion de giras en el
mundo del Varieté. Estando en Rosario decidi6 pre-
sentarse en un concurso de baile organizado en el tea-
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tro Colon de aquella ciudad, que contaba pata su ani-
macion con la unién de las orquestas tipicas de Francis-
co Canaro y Roberto Firpo. Obtuvieron el primer pre-
mio. Con este espaldarazo, fueron requeridos por el
empresario del Maipo (ex Esmeralda). Ya integrado el
ddo con su esposa Aurora Castro, debutaron en se-
tiembre de 1922 formando parte de un programa de
cine y variedades.

Otras renombradas patejas de baile de salén fueron:
Los Reyes, Los Rossi, Los de Rio, Los Hermanos Ru-
bio, Los Dandy, Los Méndez, Los Lento y los Demo’s.
Mencién aparte tuvieron los bailarines de «tango con
corte» en el que se destacé brillantemente Benito
Bianquet (o José Ovidio Bianquet, su verdadero nom-
bre) pero mas conocido por «El Cachafaz». Tuvo va-
rias compafieras de baile, con las que pudo lucir sus
dotes de bailarin compadre, varonil y elegante. Siem-
pre jerarquizé su baile cuidando mucho a su compafie-
ra. Se recuerda como una de las dltimas a Carmen Cal-
derdn, una verdadera maestra del tango.

Contemporaneo a «El Cachafaz», actuaba en las varietés
el duo Los Undarz, formado por Bernardo Undarz
«El Mocho», quien formaba pareja con «La
portuguesitay.

En contraste con el tango sobrio del Cachafaz, el «Mo-
cho» bailaba un tango mas vistoso, con figuras propias
y cierta espectacularidad, pero tanto uno como el otro
se cifieron a ejecuciones de buen gusto y armonia.

Otro bailarin de aquella época que adquirié un gran
prestigio, fue el «Vasco» Casimiro Ain, quién, luego de
una extensa gira por Europa, fue figura en los especta-
culos de la prestigiosa sala Empire Theatre de Buenos
Aires. Este bailarin contaba una anécdota muy jugosa
que lo tenfa como protagonista. Como se sabe, en aque-
llos afios el tango hacfa furor en Europa bailandose en
los lugares mas renombrados. Pero comenzaron a ha-
ber comentarios desfavorables de parte de ciertos pet-
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sonajes, los que sindicaban que era una danza «lujuriosa
y descarada». Estos comentarios llegaron hasta el mis-
mo Papa, quien en un momento dado quiso hacer pro-
hibir su interpretacién. Casimiro Ain presumia haber
bailado el tango en el Vaticano ante el Papa Pio X, lo-
grando su visto bueno y salvando «el honor» de nuestra
danza. Verdad o mentira, la anécdota bien merecia ser
contada.

En orden de importancia entre los teatros donde se
oftrecia el género hacia 1910 figuraban: el Casino, el Royal
y el Scala. Por este teatro pasaron figuras extranjeras de
mucho renombre provenientes de las mejores salas eu-
ropeas. Pero, para nosotros, tiene una especial impor-
tancia ya que alli se produjo el debut formal como atrac-
cién varietesca del dio Gardel — Razzano. Esto tuvo
lugar el sabado 16 de diciembre de 1916 en la seccion
vespertina de las 17 horas. Formaban parte del progra-
ma segun la cartelera del diario «lla Nacién»: el duo
Negri - Appiani, la pareja de baile Los Reyes, el dio
Gardel- Razzano y su guitarrista José Ricardo, la tona-
dillera Antonia Costa, la bailarina La Satanela, el
zapateador estadounidense Tonny Wine y el parodista
Duarte. El repertorio del duo Gardel — Razzano era
todavia de aires camperos: A i morocha, La criolla, E/
moro, El pangaré, La huella, El sol del 25, Cantar eterno, y
otras tantas. Se estaban alejando asi de la payada que
fue su primera forma de expresion. Pero fue recién al
afio siguiente (hacia fines de 1917) que este dio va a
lograr lo que llegd a ser un paradigma para la historia
de nuestra musica. Esto ocurrié cuando cantaron, en la
funcién nocturna, M noche triste, de Contursi y Castriota,
hecho que quedé marcado como el advenimiento de la
era del tango cancion.

En 1916 debutaron como numero de varieté en el
Empire Theatre el ddo Ruiz-Acufia, saliendo airosos al
competir artisticamente en el mismo feudo que Gatdel
- Razzano.
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Una mujer que representaria a nuestra musica ciudadana
y que va a estar ligada hasta su muerte a uno de nuestros
personajes mas entrafiables, llegaba a América desde su
Espafia natal para debutar en la temporada de 1923 del
Casino y del Maipt Pigall: Ana Luciano Devis conocida
como Tania. En esos momentos su repertorio eran las
tonadillas y cuplés, que habia aprendido desde chica y
que la llevé a formar en su adolescencia el trio «Les
Mexicansy, junto con Paco y Antonio Fernandez
Rodriguez (quien a estas alturas era su esposo).

Tres meses después de su artibo a Buenos Aires Paco
se desvincul6 del trio volviendo a Espafia. El duo res-
tante comenzd a llamatse «Tania-Mexican», recortien-
do en giras los mejores escenarios del pafs. Tania, ade-
mas de sus canciones habituales empez6 a crear su pro-
pio estilo al recrear el tango espafiol Fumando espero (de
Juan Villadomat Masanas con letra de Félix Garzo) con
el que logra enorme popularidad. Ya separada de su
esposo, y luego de una exitosa gira por Brasil, regresé a
Buenos Aires contratada para el cabaret Chanteclair.
Todavia no conocia a Enrique Santos Discépolo, pero
ya habia comenzado a transitar el camino que la haria
unirse indisolublemente al tango.

Para situar y dar marco a uno de los locales donde se
presentaban varietés, tomaremos como referencia a El
Royal. Este ofrecia durante las tardes (de 18 a 20 hs.)
una seccion de baile llamada (a la forma parisina)
«Aperitif Tangd». Esto se realizaba en un amplio vesti-
bulo de la planta baja y era animada por las orquestas
tipicas de mayor renombre en aquellos afios, al precio
de un peso el «copetiny. En la seccién nocturna alterna-
ban numeros de varietés internacionales con elencos
criollos dedicados al vodevil, la revista y otro tipo de
piezas integrantes del «género libre o alegre.

Otro lugar donde se presentaron estos espectaculos fue
el Cosmopolita, una suerte de barracén por el que pa-
saron algunas artistas criollas de fama como Pepita
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Avellaneda, Nerea Cafiizares y Linda Thelma. Entre
estilos criollos y cuplés, los espectadores empezaron a
escuchar con agrado los ligeros compases de tanguitos
orilleros que estaban poniéndose de moda. Entre ellos
El porteiiito, de Angel Villoldo. Luego de una pérdida de
atraccion durante el comienzo de la segunda década de
1920, resurgi6 cuando fueron anexando a su programa
habitual «sketchs» de tonos subidos para la época. Es-
tos nameros fueron los inicios de lo que luego setfa una
modalidad reiterada en las revistas portefias.

Cercana a la sala anteriormente nombrada estaba la del
Roma, en la cual se proyect6 a la fama el gran Florencio
Parravicini, personaje paradigmatico de este tipo de
género. Era una especie de tugurio parecido al antetior.
Pepe Podesta lo definio asi:
«Era un salén rectangular, espacioso y mal oliente, donde se res-
piraba una atmésfera enrarecida por el humo de cigarros de todas
clases que fumaban hombres y mujeres, y por el vaho de tanto
licor y tanta bebida que alli se consumia. Confieso que no me hizo
nlnguna gracla».
Volviendo a Parravicini, digamos que habia comenza-
do su vida en el especticulo en el Concierto Varieté,
lugar donde no se cobraba entrada pero era de consu-
micion obligatoria. Su nimero habitual consistia en des-
nudar a su «pattenaire» a tiros, los que pegaban en los
broches que sostenian su vestido. El era uno mas entre
otra setie de personajes que nutrian este tipo de sala, en
las que era frecuente que los concurrentes arrojaran si-
llas, vasos y otros objetos sobre el escenario si la fun-
cién no les agradaba.

Otra que se desempefiaria luego en el tango y que co-
menzd su actuacion en varietés fue Rosita Quiroga.
Debuta en el Empire en febrero de 1923 acompafiada
de cuatro guitarristas considerados como unos de los
mejores de esa época: los hermanos Aguilar, Manuel
Pesoa y Rafael Iriarte.

También Ignacio Corsini, quien venia del circo ctiollo y
luego representaria también su arte en la revista porte-
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fla, pas6 por este género en la etapa en que estaba de-
jando sus interpretaciones camperas y convirtiéndose
en un cantor emblematico del tango.

El varieté, como género, va perdiendo su auge en el
gusto del publico y, a pesar de que su presencia se man-
tuvo durante muchos afios, la incidencia que tuvo en la
historia del teatro dejé lugar a la Revista Portefia la que,
tomando vatios de sus componentes, los ordena con
un criterio menos anarquico.

Teatros barriales en los
que se presentaron varietés

ABASTO: sobre Corrientes: el Excelsior y el
Soleil Palais. Sobre Cérdoba casi Anchorena el Petit
Coldn.

ALMAGRO: Marconi (luego Hollywood), y mas
tarde se construyé el Medrano.

BARRACAS: el Social, el Select Barracas y luego
se sum6 el Giiemes.

BARRIO NORTE: el Olimpo y ocasionalmente
el Bijou.

BELGRANO: el General Belgrano, el Principe y
el Cabildo (en el Mignon no hubo varietés).

BOEDO: el Américay el Boedo. Luego se suma-
ra el cine-teatro Los Andes.

CABALLITO: el Primera Junta.

COLEGIALES: el Newbery, el Regio y el Argos.

CONSTITUCION: el Variedades, el Jorge
Newbery, el Select Buen Otden, luego se agrego el
Solis.

FLORES: el antiguo Pueyrredén, el Lasalle de la
calle Pedernera, el San Martin y posteriormente el Flo-
res.

FLORES NORTE: el Febo y el Gaona.

FLORESTA: el Japiter, el Pardal, el Minerva y
mucho mas tarde el Fénix.

LA BOCA: el Verdi y el Kalisay.

LA PATERNAL: el Sena y el Taricco.
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ONCE: el cine-teatro Buenos Aites (Rioja al 400),
el Armonia y ocasionalmente el Matrconi.

PALERMO: el Coliseo Palermo y el Nacional
Palace (cercano a Pacifico).

PARQUE PATRICIOS: el Urquiza, el Chic Sa-
161, el Rivas y el Pablo Podesta.

SAAVEDRA: el Aesca y el Elite Palace.

SAN TELMO: el Segundo Coliseo, el Parque
Lezama, el Defensa y el San Telmo (antes llamado bi6-
grafo Lidia).

VILLA CRESPO: el Mitre, el Villa Crespo y el
Florencio Sanchez.

VILLA DEL PARQUE: el Sol de Mayo.

VILLA URQUIZA: el 25 de Mayo y el Eden
Palace.
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Esta modalidad escénica, que tanto representaria a nues-
tra escena nacional y de la que formarian parte artistas
de la talla de Florencio Parravicini, Sofia Bozan, Tita
Merello, Pepe Arias y tantos otros innumerables astros
que fulguraron en los escenatios portefios, se generé de
una conjuncion del vatieté, el music hall, algunas pince-
ladas del género butlesco, encerrando entre sus expre-
siones algunos elementos de los sainetes criollos.

El 7 de diciembre de 1903 los hermanos Podesta estre-
naron en el teatro Apolo Revista Nacional de Enrique
Buttaro y Enrique Cheli. En 1910 éste dltimo compuso
también la partitura de E/ Centenario (revista literatia,
satirica y musical) escrita por Camilo Vidal, estrenada el
16 de mayo en el teatro Apolo. En 1914, Arsenio Per-
diguero se presenta en la revista E/ Presupuesto, de Ivo
Pelay, Florencio Iriarte, Arturo y Antonio De Bassi.

Pronto el género tomarfa un gran impulso, formando-
se vatias compafifas. En 1915 la de Vittone - Pomar
estrend en el teatro Nacional la revista portefia Buenos
Aires (Q.E.P.D.) de Ulises Favaro y Luis Bayon Herrera,
obra que fue censurada por un mondlogo titulado «la
perezay.

Los autores comenzaron a surgir: José Gonzalez Casti-
llo, Manuel Romero, Alberto Ballerini, Francisco Collazo,
Samuel Linnig, Alberto Novién, el mismo Vacarezza,
etc. Las obras también se sucedieron: Los prondsticos de
Martin Gil, Con permiso seior intendente, La intervencion, Ia
historia del aio, entre otras.

En 1918 Pablo Podesta se sumé al género. Encabezé
una compafifa que estrend en el teatro Nuevo (después
Corrientes) la revista escrita por Ivo Pelay, Francisco
Paya y Florencio lriarte No forman parte del trust, con un
elenco integrado por Manolita Poli, Marfa Luisa Notar,
Luis Arata, Enrique de Rosas, Miguel Gémez Bao,
Berta Gangloff y otros.

Los Podesta, quienes incursionaron en todos los géne-
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ros escénicos, también como se ve, estuvieron
involucrados en los comienzos de la revista portefia.
Matfa Esther Podesta indic6 que su abuelo Jerénimo
produjo algunas de las primeras: La calle Florida, Pierrot
a la aventura y otras por el afio 1912. También ella pat-
ticipé hasta 1924 como primera figura de la compafiia
Vittone-Pomar pasando por los teatros Nacional, Opera
y luego Politeama. La compafifa Vittone-Pomar fue una
de las primeras y mas exitosas de las que se iniciaron en
la revista criolla, habiéndose constituido con anterioti-
dad para oftrecer representaciones de teatro por horas.
Su iniciacién revisteril fue en el teatro Nacional, pasan-
do luego al Opera, donde el elenco popularizé defini-
tivamente el espectaculo. Se ofrecieron revistas de larga
permanencia en las carteleras como Los fensplos de Talia,
La Biblia en verso, de José Gonzalez Castillo, y Discos do-
bles de Alberto Novién y Luis Bayén Herrera.

Otra de las compafifas que rivalizaban en ese momento
fue la conformada por los grandes actores Enrique
Muifio y Elias Alippi. Este dltimo estaba convencido
de las excelencias de ese género brillante y vivaz. El
publico recordaba todavia el buen éxito de las «revistas
criollasy A la gran muiieca (bazar y jugneteria) de Miguel
Osés y musica del maestro Ventura, y La Divina Revista
de José Gonzalez Castillo, estrenadas en 1918. En 1924
obtuvieron una enorme repercusion con la revista No
tengo bananas en la que descollé6 Muifio en la interpreta-
cién del mondlogo «Los criollos se han dao gliertay, as
como en otro similar de Miguel Osés titulado «Lengua
de trapoy. Sin embargo este artista no miraba con bue-
nos ojos este género teatral. Durante la temporada de
1924 la compafifa Muifio-Alippi debié competir con
no menos de seis teatros que se dedicaban a la revista
como por ejemplo el Maipo, cuyo empresario
Humberto Cairo habia viajado a Parfs para proveerse
de trajes, decorados y accesorios pata sus espectaculos
en los que el maestro Arturo de Bassi dirigfa musical-
mente un conjunto conformado por Gloria Guzman,
Iris Marga, Celia Gamez, Tita Merello, Carmencita La-



20

mas, Alba Regina, Leopoldo Simari, Vicente Climent,
Manuel Rico, etc.

En la revista de Roberto L. Cayol y Arturo de Bassi
s Quién dijo miedo?, 1tis Marga estrend el tango Julidn, can-
tandolo todas las noches con indudable buen gusto. (El
afio anterior habia sido Tita Merello quién interpretd
por primera vez un tango en este teatro: Trago amargo,
lo que hizo que Roberto Cayol la apodara «la vedette
rea» por su forma tan particular de representaciéon. El
teatro San Martin (de la calle Esmeralda) también daba
batalla. Administrado por Héctor Quiroga, con el aporte
de revisteros probados como Gonzalez Castillo, Al-
berto Novién, Cayol y musicos veteranos como Fran-
cisco Pay4, Manuel Coll y un elenco formado por Rosita
Rodrigo, Azucena Maizani, Tomas Simari y Carlos
Morganti presentan revistas como Pdguer de ases'y ;Listo
el pollo!

En 1924, y tras agotar las posibilidades en la revista, la
dupla Muifio- Alippi se separd. Vienen para Alippi las
temporadas en las que se va a dedicar él solo al género
en la sala del San Martin en colaboracién con Pascual
Contursi y el maestro Bernardino Terés. Las piezas fue-
ron entre otras Hasta el San Martin no para, V'engan todos
a ofr esta milonga, entre otras.

Un dia Alippi le ofrecié a una morochita de boca gran-
de, manos largas y gestos abiertos, un tango titulado
Caferatta (de Contursi y Antonio Scatasso) que la va a
consagrar: es Soffa Bozan. Lo estrené el 12 de marzo,
junto a Azucena Maizani, en la revista Sa/td la bola.

La ironia portefia reflej6é también el ambiente revisteril
como pot ejemplo el tango Awudacia de Celedonio Es-
teban Flores con musica de Hugo la Rocca.

El tango se bailé en escena, contando con anécdotas
como la que interpretd Arturo Garcia Buhr el que, para
tapar su poca destreza en estas lides, en la obra Me/ fue
conducido por Eva Franco, una experta en el tema. Lo
mismo ocurrié con Francisco Petrone, quien en una
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revista de Enrique Santos Discépolo fue ayudado por
la esposa de Buht, Aida Olivier. Pero la maxima figura
del tango bailado fue, sin duda Tito Lusiardo.

Por aquellos tiempos las funciones eran varias,
iniciandose la matiné a las 14:45, seguida posteriot-
mente por la especial de las 17:00, la vermouth a las
18:15, primer seccién noche a las 21:00, segunda a las
22:10 y tercera seccién a las 23:20. Una verdadera
maratén para artista y operarios.

Los afios treinta son recordados como el florecimiento
de la revista en su faz politica como por ejemplo la
titulada Gran manicomio nacional. E1 gobierno deseaba dar
toques de «democracia», permitiendo las satirizaciones
que se realizaban desde el escenario.

El 8 de agosto de 1931, Luis Arata incursiona en la revis-
ta estrenando en el teatro Sarmiento E/ pueblo quiere saber
de gué se trata, de Bayon Herrera (quien firmaba con el
seud6nimo de Juan Pueblo). El contenido de las revistas
de la época fue reflejado en los titulos: E/ pelao besé al
peludo y Justo estd patilludo, 1a gran milanesa nacional, De la olla
popular al bello pais de Alvear, El peludo y el Pelao otra vez se han
abrazao, Conventillo politico, Ein el nuevo presupuesto hasta el peso
paga impuesto, Che Hueyo danos resuello, etc.

En 1935 se estrend Se salvd el pais (los nuchachos van a votar).
Al afio siguiente se estrend en el teatro Comico otra obra
de Juan Pueblo Lz futura presidencia con la compafia «LLos
Ases» integrada por Luisa y Paquita Vehil, Tito Lusiardo,
Leopoldo Simari, Alberto Anchatt, José Gola, Olinda
Bozan y Héctor Calcagno. Con esta revista, el ciclo poli-
tico pareci6 llegar a su fin. A partir de alli, el género
buscé otros cauces.

Otro género teatral en el que figurd el tango como
parte de su musica escénica fue la Comedia Musical.
Si bien esta modalidad se basé en muchos casos en la
transposicion de espectaculos extranjeros a nuestro
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biografia de F.
Canaro pp. ).

medio, también es importante sefialar que, en especial
de la mano de Francisco Canaro (con colaboracion en
casi toda su mejor etapa de Ivo Pelay), tuvo importan-
tes logros en la escena nacional *

Acercandonos en el tiempo, y a pesar de que muchos
fueron los que dieron por muerto al tango, lo vemos
resurgir en el teatro de la mano de varios autores con-
temporaneos que eligieron esta musica como forma
de expresar su intensidad narrativa. Ademas de las pet-
manentes reposiciones de obras como los sainetes de
Vacarezza, los grotescos de Discépolo, Eichelbaum y
otros, vemos que también es elegido por talentosos
dramaturgos como Roberto Cossa en piezas tales como:
El vigjo criadoy Gris de ausencia, 1.a pata de la sota, Ia nona
(grotesco contemporaneo); Carlos Gorostiza con E/
acompanamiento (donde se toca el tango 1ejo smocking de
Celedonio Flores y Guillermo Barbieri); Mauricio Kartun
en La casita de mis viejos; Osvaldo Dragun en M7 Obelisco
'y y0, 0 mas recientemente, Ricardo Bartis en Postales
Aprgentinas que se erige como un especticulo emblema-
tico con una tendencia desacralizadora de los grandes
mitos de la portefiidad. Presentado como un «sainete
de ciencia ficcién», mezcla géneros y estilos. Se
desmitifican irénicamente temas como la identidad, el
tango, la madre, la creacién literaria, amalgamado con
un emotivo homenaje a los comediantes de antafio.
Postales Argentinas nos muestra esos grandes mitos que
constituyen nuestra idiosincrasia y el reflejo de un pais
que, a pesar de todo, sigue leal a ella y a la reiteracién de
sus errores pasados.
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Viil
Y EL

TANGO

SIGUE
ANDANDO...
(des

ués
930)

1932

El 17 de junio se estrena en el teatro Nacional, la come-
dia musical La muchachada del centro de Francisco Canaro
e Ivo Pelay, con la direccién de Pascual Carcavallo. En
su elenco figuran: Tita Merello, Elsa O’Connor, Tito
Lusiardo, Sara Prosperi, Amanda Las Heras, Ernesto
Famé, Mario Danesi, Francisco Alvarez, Abelardo Arias,
Eduardo Sandrini, etc.

Tita Merello canta el tango homénimo al titulo de la
obra, Abelardo Arias el tango Haledn Negro (concebido
como «La llamarada») y Ernesto Fama el tango Te guzero.

1934

Se presenta en el teatro Sarmiento la obra La cancidn de
los barrios de Francisco Canaro e Ivo Pelay, estrenando-
se en ella el tango Yo no s¢ porque te quiero, la marcha La
cancion de los barrios y el vals Un jardin de ilusion. Alicia
Vignoli e Ignacio Corsini son los cantantes que intervie-
nen en esta obra.

1935

En este afio, Francisco Canaro, ademas de sus actuacio-
nes en radio, cine y bailes, estrena la comedia musical
«Rascacielos». Fue en el teatro Sarmiento de la calle en-
tonces llamada Cangallo, sala que luego fue demolida
para el ensanche de la avenida 9 de Julio. Esta obra en
la que esta asociado con Ivo Pelay como letrista de las
nuevas canciones, muestra la forma en que Canaro en-
cara este tipo de espectaculos. En ellos se entremezclan
diversos estilos musicales. Especificamente en la ante-
riormente mencionada se estrenan valses, marchas,
foxtrots, y dos tangos como La copla porteiia 'y Casas
vigjas, este ultimo interpretado por Ernesto Fama.

Libertad Lamarque, después de sus actuaciones en Pert
y en Chile durante los primeros meses del afio, reapare-
ce ante el publico portefio actuando en el Teatro Bue-
nos Aires (Cangallo 1065), en un espectaculo revisteril.
El elenco presenta a grandes artistas como Olinda
Bozan, Alberto Anchart, Pablo Palitos, etc.
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A principios de afio, también el gran Enrique Santos
Discépolo, entrega a la «negra» Bozan su tango Cawmzba-
lache para que ella lo cante en una revista del Maipo.
Este hecho casi no se concreta por un problema plan-
teado entre Angel Mentasti, director de Argentina Sono
Film quien habia adquirido los derechos en exclusivi-
dad del tango para ser incluidos en la pelicula «El alma
del bandoneény, y Luis César Amadori, gerente del
Maipo. Llegado a un acuerdo, Cambalache pudo set pre-
sentado en el teatro. Se considera que con éste, Discépolo
cierra su etapa de tangos lunfardos.

Parrafo aparte se puede dedicar a Soffa Bozan, quien es
la reina indiscutida del teatro Maipo, donde actta des-
de 1934 hasta el final de su carrera. Es una intérprete
inigualada, por su desenfado y su simpatia, en la intet-
pretacion de tangos humoristicos. A pesar de haber
actuado con éxito en cine y de haber grabado numero-
sos discos, el teatro es su mayor logro porque es allf
donde puede desplegar toda su gracia.

Otra de las importantes figuras del tango, pianista, com-
positor, director de orquesta es Juan Carlos Cobian.
Este gran artista se asocia a otro nombre de gran im-
portancia, Enrique Cadicamo, quien ya habfa comenza-
do a ponetle letra a la musica de Cobian desde la déca-
da de 1920. En este afio de 1935, cuando esta por es-
trenarse una comedia musical en el teatro Smart, la dupla
Cobian Cadicamo entregan para su estreno el tango
Nostalgias, pero el mismo es rechazado por Alberto
Ballerini, empresario de la sala, por considerarla, increi-
blemente, con pocos méritos para set presentada. En-
tonces, los compositores entregan otro tango E/ cantor
de Buenos Aires, el que dara titulo a la comedia musical.

1936

En este afio Canaro estrena una comedia musical en el
teatro Buenos Aires, de la calle Cangallo (hoy Perén)
titulada Ia patria del tango. Escriben para su musica José
Gonzalez Castillo, Luis César Amadoti y Antonio Botta.
Actian también la cancionista de tango y actriz Maria
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Esther Gamas, el trio Irusta-Fugazot-Demare y el bai-
larin Miguel Bucino. Lucio Dermare también integra la
orquesta con el pianista estable Luis Ricardi.

Se interpretan tangos como E/ porteiio, Qué le importa al
mundo, Envidia, Como te quiero, marchas como La marcha
del tango 'y La marcha cordial; el peticon Estampa gauchas el
vals Caririo, etc.

En el Teatro Apolo se repone E/ bailarin del cabaret, por
la compafifa de los hermanos Ratti. Se estrenan en la
misma los tangos Se marchita un clavel y Un buen recuerdo
de José Tinelli y Manuel Ferradds Campos, en la voz de
Chola Bosch.

1937

Francisco Canaro presenta en el teatro Politeama, la
comedia musical Mal de amores. Estrena los tangos Resen-
timiento, «Mal de ausencia» y «Desconfiale», el vals «Mi
corazon» y las canciones «Mal de amores» y «Jamasy.
Todas en colaboracién con Ivo Pelay.

A pesar de no representar un hecho teatral seflalaremos
que en este afio, mas precisamente el 1° de julio tiene
lugar el debut de la orquesta de Anibal Troilo en el
Marabt de la calle Maipt 365. Integran la misma Juan
Miguel Rodriguez, Alfredo Giannitelli y el propio
Pichuco en bandoneones, Orlando Gofii al piano, en
contrabajo Juan Fassio, en violines José Stilman Reynaldo
Nichele y Pedro Sapochnik y Francisco Fiorentino como
cantof.

Soffa Bozan desborda porteflismo y su simpatia en el
teatro Maipo donde representa su creacion mas feste-
jada de este afio que es el tango No f casés, de Edgardo
Donato y Catlos Pesce.

Se estrena la comedia musical Se acabd lo gue se daba, con
libro de Tomas Allende Iragorri y musica de Juan de
Dios Filiberto.
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1939

En el teatro Nacional se representa la comedia musical
E[ muchacho de la orquesta de Francisco Canaro e Ivo
Pelay, quienes convencen a Mariano Mores para que se
integre a actuar como segundo pianista. En este espec-
taculo la dupla Canaro-Pelay da a conocer los tangos
E/ rey del bosque, Todo te nombra y Yo naci para querer; la
Milonga de Buenos Aires y otros géneros musicales como
polcas, gatos, valses y hasta una cancién cémica, todos
de su autoria. Las mismas son interpretadas por Fran-
cisco Amor y Ernesto Fama, cantantes estables de la
orquesta.

El dfa 17 de octubre se festejan las cien representacio-
nes exitosas, actuando en el final de fiesta Azucena
Maizani y Enrique Delfino. A fines de noviembre pa-
san a representar la comedia en el teatro Fénix (Rivadavia
7802). Al finalizar la temporada y a pedido de Pelay,
Mores se queda en la orquesta.

Hugo del Carril, quien tiene a estas alturas un puesto
ganado en la radio, cine y discografia, debuta en el tea-
tro Politeama en una compafia de revistas con direc-
cién de Arturo de Bassi. Integran el elenco ademas de
Hugo del Carril, Tito Lusiardo, Pablo Palitos, Paquita
Garzon, Marfa Antinea y otros. El dfa 23 de junio estre-
nan la revista que lleva como titulo Y agu/ estd Hugo del
Carril, el cantor mds varonil, mostrando ya lo que este
cantor significa para el publico.

En el mes de noviembre en el teatro Boedo Azucena
Maizani integra el elenco en la reposicion de Cuando un
pobre se divierfe y en diciembre forma parte de una tem-
porada de revistas de verano en el Maipo.

También queremos mencionar, sin que tenga que ver
con el teatro, que este aflo (mds precisamente el 11 de
agosto) se produce el debut del conjunto tipico dirigi-
do por el gran Osvaldo Pugliese, en el café El Nacional
situado en Corrientes 974.
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1940

El 26 de abril en los espectaculos de revistas por sec-
ciones del teatro Casino, encabezando el elenco Luis
Sandrini y Rosita Moreno Tania estrena Martirio. La obra
estd integrada por un numeroso elenco y dirigida por
Antonio Botta.

Azucena Maizani es primera figura en las revistas que se
ofrecen en los teatros Nacional, Maipo y Variedades.

Este afio también hace el debut el conjunto de Alfredo
De Angelis en el Marabu, cabaret situado en Maipt
365.

1941

A fines de agosto debuta en el teatro Buenos Aires una
compafifa revisteril que encabezan Luis Sandrini, Tita
Merello y Azucena Maizani, en la que «la fiata gaucha»
hace gala de su personal interpretacién de tangos y se
desempefia como Gnica cantante ya que Tita Merello
realiza s6lo labor actoral.

En la revista de Enrique Santos Discépolo y Manuel A.
Meanos Blanca Nieves y los ocho miinistros, Tania estrena el
13 de setiembre el tango Infamia. Esta revista es presen-
tada en el teatro Casino. Este aflo se estrenan los tangos
Copa de ajenjo de Juan Canaro y Catlos Pesce, y Yo soy e/
tango de Homero Expésito y Domingo Federico, inter-
pretaciones que también recaen en Tania.

Sabina Olmos y Charlo presentan Tres recuerdos y Dime
mi amor (1os que habian sido grabados para el sello Victor
por Sabina Olmos) en la temporada de revistas del tea-
tro Politeama en la que interviene ademas Pepe Iglesias.

En el teatro Nacional se presenta la comedia musical
La historia del tango en la cual Francisco Canaro presenta
entre otros temas: E/ recuerdo de los tangos cantado por
Ernesto Fama. El fin de fiesta de esa temporada de
Canaro lo animan Oscar Alonso con sus guitarristas y
Héctor Gagliardi.
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1942

Ademas de actuar en bailes de carnaval y en radio, Fran-
cisco Canaro en colaboracién con Ivo Pelay, estrena la
comedia musical Sentimiento Gancho, presentada en el
Teatro Nacional. Las novedades musicales son: zviré
con tu recuerdo, La milonga de mis perros, «Paja bravar, entre
otras.

Tras esta actuacion, el Nacional monta otros espectacu-
los con intervencion de figuras del tango. Se presenta
la comedia musical La mujer es peligrosa, de Ivo Pelay y
Antonio Botta. Forman parte de ella la orquesta de Fran-
cisco Lomuto, con Fernando Diaz y Jorge Omar.
Lomuto da a conocer los temas Ahora que estamos solos,
Martina, Cofre de mis recuerdos, Mi reflexcion y Dice una can-
¢ion en la voz de Susy del Carril.

En el mismo afio, siempre en el Nacional, se presenta la
revista Bajo e/ cielo de mi patria, que muestra ademas de
tango, los ritmos que representan todo nuestro paifs.
Actian Chola Luna, Fanny Navarro, Alberto Gémez y
el conjunto de Pedro Maffia.

También se presenta en esta temporada del Nacional,
la pareja de tango formada por Beba Bidart y Miguel
Bucino, quien ademas es un afamado compositor y
letrista.

1943

Se estrena en el teatro Presidente Alvear el espectaculo
musical Buenos Aires de ayer y de hoy, de Francisco Canaro
e Ivo Pelay. Como es costumbre en los espectaculos de
Canaro, se ejecutan y cantan diversos estilos musicales.
Entre ellos, Tita Merello se luce con Se dice de mi'y Tran-
quilo viejo, tranguilo cantando con su modalidad tan par-
ticular que la distingue y donde vuelca toda su sensibili-
dad. Se estrena el tango Y 70 la puedo olvidar en la voz de
Eduardo Adrian, quien también canta a dio con
Alfredo Roldan el vals Sosiar y nada mds. Matiano Mo-
res, quien en esta etapa también canta asiduamente, se
acompafia a s{ mismo en varios temas.
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En el teatro Astral, Tania estrena el tango Uno de Enri-
que Santos Discépolo y Mariano Mores, bajo la direc-
ci6n musical de Julio Rosemberg. En el elenco partici-
pan entre otros Pepe Iglesias, Fanny Navarro y Tito
Climent.

Un tragico incendio en el teatro Maipo durante los en-
sayos de una revista hace que pierda la vida el actor
Ambrosio Radrizzani, autor del tango E/ lordn.

1944

Francisco Canaro presenta en el teatro Presidente Alvear
la comedia musical Dos corazones, en colaboracién con
Ivo Pelay . El titulo de la obra es dado por el vals del
mismo nombre. En ella se presentan los temas Todo es
mentira, Buenas noches corazon, Fue por una mujer, entre otros,
en las voces de Tita Merello, Carlos Roldan y Chola
Luna.

En el teatro Buenos Aires se estrena la comedia revisteril
Yo soy Juan Tango, de German Ziclis, en la que es presen-
tado Juan Tango de Catulo Castillo, cantado por Alberto
Vila El espectaculo, que se ofrece desde el 4 de octubre
al 1° de noviembre, tiene musica original de Pedro Mafia
y Sebastian Piana, contando entre su elenco a Pepita
Mufioz, Marcos Caplan y Pepita Cantero. Una semana
después de su ultima funcién en el Buenos Aires, se
repone en el teatro Presidente Alvear. En este caso Al-
berto Vila es reemplazado por Alberto Castillo, quién
obtiene un éxito arrollador con la misma cancién.

A finales del afio encabezada por Roberto Quiroga se
presenta una compania internacional en el teatro Casi-
no con el slogan «El cantor del pueblo». Allf interpreta
temas como Marno a mano'y Victoria.

1945

Alberto Castillo participa con su orquesta del festejo
por las doscientas representaciones de la comedia San-
gre Negra con musica de Mariano Mores protagonizada
por Narciso Ibafiez Menta, que se trealiza en el teatro
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Nacional. Pero su debut formal lo realiza el 14 de julio
en el mismo teatro en la revista musical Yo Jevo e/ tango en
¢/ alma de Osvaldo Sosa Cordero y German Ziclis. Al-
berto Castillo interpreta dos canciones compuestas por
Sosa Cordero, el tango homénimo a la obra y el
candombe Mariana, en la forma tan personal que siem-
pre lo va a caracterizar. Esta obra llega a su fin el 2 de
setiembre y al mes siguiente Castillo pasa a integrar el
elenco del teatro Casino, que ya venia realizando ese
afio revistas comicas, con la participacién de artistas
como Alberto Anchart, Chola Luna, Diana Maggi,
Thelma Cal6 y Severo Fernandez, con libro y direccion
de Ivo Pelay.

Ademas del tango anteriormente nombrado, Castillo
estrena en esa temporada Buzdn, Se pasd tu cnarto de hora,
Los cien barrios porterios y Corbatita voladora. Finalizada las
actuaciones en el Casino el 12 de noviembre, la compa-
fifa de Pelay viaj6 a Chile.

1946

Se repone en el teatro Presidente Alvear la comedia
musical La cancidn de los barrios, estrenada doce afios an-
tes en el teatro Sarmiento. Al cabo de unos dias se es-
trena también «Buenos Aires de ayer y de oy, pasando asi a
la modalidad de espectaculos por secciones. Debutan
en esta temporada Enrique Lucero y Virginia Luque,
esta ultima estrena los tangos Déjame no quiero verte miis
de Canaro, Mores y Pelay y 7 tu me guisieras de Canaro.
Enrique Lucero es hermano de Mariano Mores e in-
gresa como vocalista estable en sustitucion de Guillermo
Coral, estrenando el tango Sin palabras de Mores y
Discépolo, que se convierte en un enorme éxito.

En el Casino, Rosita Quintana estrena el tango Herida
de Sciamarella y Petit en los clasicos espectaculos de
revistas de Carlos A. Petit y Rodolfo Sciamarella, la que
cuenta ademas con actores como Alberto Anchart y
Severo Fernandez.

En el teatro Apolo se reponen los clasicos sainetes de
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Vacarezza con su direccién. Son ellos Tu cuna fue un
conventillo, Viejo paseo de Julio, Cuando un pobre se divierte y
Virgencita del Rosario. El elenco esta encabezado por Tito
Lusiardo y Gregorio Cicarelli. Al tango lo representan
las voces de Roberto Piaez y Gloria Argentina. La ot-
questa de Manuel Pizarro sustituye a la tipica de Victor
D’Amario que habia estado al comienzo de la tempo-
rada. Al poco tiempo se agrega al elenco Azucena Maizani
para el reestreno del sainete de Manuel Romero Los
muchachos de antes no usaban gomina.

En el teatro Presidente Alvear, una vez que termind la
actuacion de la compafifa de Canaro, sube la obra «La
historia del sainete», con un elenco formado entre otros
por Adolfo Stray, Malvina Pastorino y Alberto Anchart
y, como cantantes de tango se lucen Jovita Luna, Chola
Luna y Carlos Roldan.

En la revista del teatro Nacional que presenta como
atraccion a la cantante y bailarina cubana Amelita Vargas,
el tango es cantado por otra voz femenina: Carmencita
Idal.

1947

En la revista musical de Canaro Luna de miel para tres de
Sixto Pondal Rios y Carlos Olivari y musica de Canaro
y Mores, se canta este aflo un solo tango Yo sdlo se con
letra de Guillermo y Horacio Pelay. La novedad es que
el mismo es interpretado por el astro mexicano Jorge
Negrete.

Alberto Castillo, quien habia iniciado el afio en el esce-
nario del Maipo, llega a setiembre encabezando junto a
Tita Merello las revistas por secciones del teatro Casi-
no. Los acompafian, entre otros, Pedrito Quartucci, Fidel
Pintos, Blanquita Amaro, Ninad Marcé y el baritono
Carlos Ramirez. Algunos de los titulos de las revistas
son: Qué saben los pitucos y Entre tangos y milongas. Castillo
canta los tangos de su nuevo repertorio: VVento en contra,
Cosas de antario, la milonga E/ aguatero porterio y los de su
repertorio antiguo: Fea, Margot, Chorra y Corrientes y
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Esmeralda. En las dltimas funciones de la temporada
tanto Tita como Alberto tienen sus funciones de ho-
menaje patticipando en diferentes dias las orquestas de
Anibal Troilo (con sus cantores Floreal Ruiz y Edmundo
Rivero) y la de Alfredo de Angelis (con Catlos Dante y
Julio Martel).

1948

A principios de afio Matiano Mores no forma orques-
ta sino que se dedica por entero al cine y al teatro. Des-
empefia un importante papel en la comedia musical E/
otro yo de Marcela, junto a Juan Carlos Thorry, Blackie y
Delia Gatcés, donde toca algunos tangos.

Tania inicia el afio continuando con la actividad del an-
terior. Ademas de seguir con el programa radial junto a
Discépolo, prolonga la actuacién en la compaiia de
revistas del teatro Maipo. Canta varias canciones, la
mayorfa «discepolianas», agregando los nuevos tangos
Sury Cafetin de Buenos Aires.

Nuevamente José Tinelli y sus colaboradores forman
parte de la compafiia del teatro Apolo que encabezan
Gregorio Cicarelli, Leonor Rinaldi y Juan Dardes.

1949

Tras cinco afios de animar temporadas teatrales porte-
fias, en este afio Alberto Castillo interrumpe esa segui-
dilla de éxitos.

En la comedia musical Con la misica en el alma estrenada
en el teatro Casino por la compafifa de Canaro se pre-
senta el vals Parece mentiray el tango Borracho por que digo
la verdad, con musica de «Pirincho» y letra de Homero
Manzi. La comedia, al decir de los criticos, es inferior
en calidad a las realizadas por la dupla Canaro-Pelay,
teniendo un argumento demasiado elemental. Tiene tam-
bién una mala recepcion por parte del publico, que con-
sidera de baja calidad (y hasta de mal gusto) al tango
«Borracho....», mientras que «Parece mentira» posee
musica poco original ya que la segunda parte es igual a
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la de «Tango brujo». Ni Francisco Amor ni Alberto
Arenas pueden elevar con su interpretacion la mala ca-
lidad de las piezas. Esta temporada tiene, ademas, la
novedad de tener a Canaro en un rol actoral.

Discépolo recibe sus mayores elogios a través de su
trabajo en B/um, comedia estrenada el 28 de octubre en
el teatro Presidente Alvear. Es el Discepolin tanguero el
que brota en cada escena de la obra. Tania canta en la
misma acompafiada por coro, el piano de Fernando
Matin y el 6rgano de Lalo Scalisse.

El régimen de censura para todo tipo de especticulos
que impone Apold (secretario de comunicaciones del
gobierno de Perén), hace que los autores deban some-
ter las obras a su consideracién. Son censuradas varias
obras teatrales y de otro tipo como también artistas,
letras de tangos, etc. Ese mismo afio numerosos musi-
cos y autores visitan al presidente J. D. Perén para soli-
citar el levantamiento de la censura, cosa a la que acce-
de, aunque Apold mantiene su postura hasta por lo
menos el afio 1952.
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Nacié en Catamarca en 1873 y fallecié en Buenos Aires
en 1936.

Lleg6 a Buenos Aires para estudiar Derecho, carrera
que abandoné cuando estaba proximo a recibirse, para
inscribirse en Filosofia y Letras (mas cercana a su espi-
ritu poético), la que también abandoné atrapado por
los caminos teatrales. Se apasioné en su empefio por
adaptar el «genero chico» hispano a la ténica nacional.
Los primeros sainetes que estrend reflejaron su inquie-
tud por los conflictos que conmovian su época.

El primero que present6 fue E/ aiio 92 (1892), con musi-
ca de Andrés Abad Antén y que sigui6 la ténica de la
«revista de actualidad». En la satira politica inspirada en la
madrilena F/ asio pasado por agna de Ricardo de la Vega, en
la que aparecia representado en escena (en el personaje
de El Entenao), el caudillo radical Leandro N. Alem.

Su segunda obra es de 1895 y estd referida a los turbu-
lentos momentos que se vivian por una posible guerra
con Chile.

Al afio siguiente estrend E/ Sargento Martin, obra en un
acto y tres cuadros, otra vez con tema patridtico, con
musica de Eduardo Garcia Lalanne.

Es en 1897, al estrenar Justicia Criolla que Soria por pri-
mera vez mostrd con espléndido colorido escenas po-
pulares de conventillo. La accién transcurria en un patio
de una casa de vecindad. Alli veremos a dos personajes
captados con inefable agudeza. Uno era Benito, more-
no portero del Congreso Nacional, compadrito y dies-
tro bailarin de tango, que llegaba a creerse integrante
del Poder Legislativo; el otro era José, gallego orde-
nanza de los Tribunales que, atrapado por el medio que
frecuentaba todos los dias, dictaba sentencias a lo juez.
Con estos personajes Ezequiel Soria intentaba punzar
la politica del momento. En uno de los pasajes de la
obra, el negro Benito decfa:
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«Créanme ustedes, seflores, que todavia estamos muy atrasados
en cuestién de democracia. El pueblo es el que calienta el agua
para que los gobiernos tomen el mate, y no hay tutfa. El que no
sea otario que se haga catdlico, es decir, gubernista, y esta seguro
del pucheron.
Soria hizo una extensa gira por Europa, y a su regreso,
José Podesta lo llamé para que actuara como asesor ar-
tistico en la temporada de 1902 del Teatro Apolo. El 21
de marzo estrené La Beata, con musica de Antonio
Podesta. Ese mismo afio subieron a escena Bravucho re-
presentado por la compaiiia de J. Palmada y E/ medallin
por la compafifa de Jerénimo Podestd. También hizo
estrenar en el Apolo, obras de otros autores como: Can-
cion tragica de Roberto Payrd; La piedra del escindalo de
Martin Coronado; Jesis Nagareno de Garcia Velloso, etc.

Como hombre de teatro, Ezequiel Soria bregd con
denuedo para su elevacion.

ALBERTO VACAREZZA

Naci6 en Buenos Aires en 1886 y fallecié en la misma
ciudad en 1959.

Dentro del sainete es, sin lugar a duda, el autor mas
colorido de sus contemporaneos. Segin lo expresado
por €l mismo, se inici6 en el afio 1904 con E/ juzgado
pieza que le habfa brotado espontineamente como
consecuencia de un circunstancial empleo en un Juzga-
do de Paz en el barrio de Almagro. En esta obra ya
aparecian los personajes que luego se repetirfan incan-
sablemente en casi todos los sainetes posteriores.

Desde el primer momento Vacarezza reflejé lo popu-
lar con el pintoresquismo de sus tipos y jergas. Su acer-
camiento al teatro lo realiz6 oficialmente en 1911 con
Los Scrushantes, con la que gand el primer premio del
concurso organizado en el Teatro Nacional por Pascual
Carcavallo. Esta obra asombraba por los modismos
arrabaleros y la jerga pintoresca con que el autor hacia
hablar a sus personajes. Por eso al editar el sainete
Vacarezza advertia:
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director, resultare en la escena algo grotesco el lenguaje en que
esta escrita la obra, adviértese especialmente que pueden ser alte-
radas ciertas palabras por sinénimos que armonicen la oracién del
mismo modo,

pero afirmaba con seguridad:
«No obstante el autor confia en que no habra tal necesidad.

A partir de entonces se transformé en el autor de éxito
seguro y sus producciones fluyeron de manera inconte-
nible. Tal vez esta confianza, unida al ansia por sus obras
que producian una exigencia de parte de empresarios e
intérpretes, fue la que dané el mérito de su produccion.
Produjo en cantidad lo que debi6 ofrecer en calidad.
Muchas de sus piezas quedaran como una modalidad
escénica obsoleta. Si se ahonda en la esencia de un sai-
nete de Vacarezza, encontramos que el autor se valia de
tramas ingenuas, dejando en ellas una moraleja, donde
el malo siempre era castigado. Se abusaba de la guape-
za y el malevaje, pero casi todos los representantes de
ese elemento posefan un sentido noble, casi elemental.

Maestro en el arte de urdir sainetes, ha dado la receta en
uno de ellos. En La comparsa se despide (Llamada asi por
Luis Ordaz, Suarez Danero la llama La comparsa se di-
vierte), el personaje de Serpentina le explicaba a Film
(que representaba a un yanqui) la férmula de sus ele-
mentos:

Un patio de conventillo

Un italiano encargao,

Un yoyega retobao,

Una percanta, un vivillo;

Dos malevos de cuchillo,

Un chamullo, una pasion,

Choques, celos, discusion,

Desafio, pufialada,

Auxilio, cana...jtelon!

Ante el desencanto del yanqui, Serpentina replicaba:

No se apute, don Mister, / Que voy a mandatle el resto:
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Pues debajo de todo esto, / Tan sencillo al parecer,
Debe el sainete tener, / Rellenando su armazén,
La humanidad, la emocion, / La alegtia, los donaites,

Y el color de Buenos Aires / Metido en el corazon.

Nombraremos a continuacién algunos de los innume-
rables sainetes de Vacarezza: E/ Comité, estrenado en
1914 y que atn posefa las caracteristicas liricas del géne-
ro chico espafiol; La ofra noche en los corrales (1918); 1a
cayendo gente al baile (1919); Tu cuna fue un conventitlo (1920);
donde invent6 un lenguaje que, al decir del tano Anto-
nio (personaje de la obra): «cuando no alcanza/ hasta te
lo danno vueltaw; La vida es un sainete (1925), La fiesta de
Santa Rosa (19206); Juancito de la Ribera (1927), los ya nom-
brados La comparsa se despide y Los scrushantes.

Su mayor éxito en esta modalidad lo obtuvo con E/
conventillo de la Paloma que, estrenado en 1929 por
Carcavallo, alcanz6 mas de un millar de representacio-
nes consecutivas y record de permanencia en las carte-
leras cada vez que llego al escenario (como ocurtié en
1980 en el Teatro Nacional Cervantes bajo el espiritu
renovador de Rodolfo Graziano).

A otra expresion correspondieron E/ cabo Rivero (1928)
y La china Dominga (1932). Otras que se alejaron de los
elementos bésicos del sainete sin abandonar su tono y
brevedad fueron E/ sltino gancho (1915) y E/ camino de la
Tablada (1930). Ademas de esta produccion que encua-
draba perfectamente dentro del género chico criollo,
Vacarezza escribié dramas como Los cardales (1913) y
La casa de los Batallin (1917), en los cuales ahondé en
personajes de mayor envergadura dramatica.

Sin embargo, Vacarezza quedara en la historia de la es-
cena nacional como sainetero, ya que esta fue la expre-
sién mas significativa de su talento.

FLORENCIO SANCHEZ

Naci6 en Montevideo en 1875 y falleci6 en un hospital
de caridad en Milan, Italia el 7 de noviembre de 1910.
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Una aproximacion a la obra de Florencio Sanchez su-
pone una ineludible referencia al escritor, al hombre
intuitivo y rebelde que corporizé en personajes sus pro-
pios estados de conciencia.

Sanchez reflejé la circunstancia social, patticip6 en ella.
Dias de fervor socialista, de anarquismo; atmosfera in-
telectual cargada de naturalismo. Se vivian tiempos de
reaccion contra lo burgués y defensa del proletariado.
No tenia estudios profundos, pero sf un espiritu sensi-
ble, capaz de captar el clima mental de sus dias. Su inte-
ligencia debid asimilar el credo positivista, la protesta
contra una sociedad en decadencia. Las condiciones de
ambiente cimentaron su rebeldfa, su pesimismo social;
pero él estaba temperamentalmente dotado para esa
absorcion.

Comenzé a militar en las filas del anarquismo muy
tempranamente. En el afio 1897 se afilia al Centro
Internacional de estudios sociales. Quién fuera montonero
nacionalista bajo la insignia del caudillo Apaticio Saravia
y combatiente de la sangtienta batalla de Cerros Blancos,
reneg6 de sus barbaros {dolos para lanzarse a un
anarquismo lirico. La sociedad burguesa estaba plagada
de inmoralidades y habia que luchat para reformarla. Y
alli, en el Centro Internacional, el joven insatisfecho daba
explosivas conferencias de ctitica social.

En el escenario del Centro Internacional estrend Ladro-
nes, modesto esbozo que constaba de dos partes bre-
ves: Pilletes y Canillita, Sinchez retomé y ampli6 la idea
Y, ya con el titulo definitivo de Canillita, el sainete pet-
fectamente estructurado se estrend en 1902 en Rosario,
Santa Fe, donde el autor ejercia el periodismo.

El papel de Canillita (pequefio vendedor de diatios ca-
llejero) fue interpretado por Julia Ifiiguez, triple de una
compafifa espafiola de zarzuelas que se encontraba ac-
tuando en la ciudad. La obra obtuvo su merecida re-
percusion cuando fue reprisada el 4 de enero de 1904
en el teatro Comedia de la Ciudad de Buenos Aires
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por la compaififa de Jeronimo Podestd, con elenco na-
cional y donde el personaje principal estaba a cargo de
la extraordinaria Blanca Podesta (joven actriz por en-
tonces). Desde ese momento se denomina en forma
natural «canillita» a los vendedores de diatios de ambas
bandas del Plata.

También en 1902 escribi6 «el sainete de costumbres
rosarinas» llamado La gente deshonesta (en tres cuadros),
que tuvo prohibida su representacion.

Sanchez inici6 y configuré una nueva linea dentro del
sainete porteflo que fue la dramatica. La produccién
teatral de Florencio Sanchez, ademas de sainetes de gran
hondura, conté con comedias, dramas, piezas
costumbristas, etc.

A continuacion citaremos cronoldgicamente sus piezas:

Puertas adentro: paso de comedia que llamo «scherzo
en un actor. Fecha probable: 1897. Pieza inicial. Tosco
didlogo entre sirvientas, escrito para ser interpretado
por el cuadro de actores del Centro Internacional de
estudios sociales de Montevideo.

La gente honesta: sainete en tres cuadros de 1902. Se
prohibi6 su representacion.

Mhijo el Dotor. comedia dramatica en tres actos. Se
estrend el 13 de agosto de 1903 en el Teatro de la
Comedia. Fue representada por la compaiifa de Jerd-
nimo Podesta. Dice de ella Roberto F. Giusti en su
biografia sobre Florencio Sanchez: «Pocos triunfos
semejantes recuerda la historia del teatro rioplatense.»

Canillita: sainete en un acto de ambiente ciudada-
no, hondo sentido dramatico y fuerte raigambre pot-
tefla, ya mencionado anteriormente.

Cédulas de San Juan: pieza costumbrista en dos
actos. Fue llevada a escena el 1 de agosto de 1904 por
la compafia de Jerénimo Podestd en el teatro de la
Comedia. Pieza de ambiente rural.

La pobre gente: comedia en dos actos, fue estrenada
el 1 de octubre de 1904 en el teatro San Martin por la
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compafiia de Angelina Pagano. Ambientada enla ciudad.

La gringa: comedia en cuatro actos. Estrenada en
el teatro San Martin por la compafia de A. Pagano el
21 de noviembre de 1904. Ricardo Rojas lo describe
como: «Drama realista y simbélico de la conciencia
argentina». Es de ambiente rural.

Barranca abajo: drama en tres actos. Estrenado el
26 de abril de 1905 por la compafifa de los hermanos
Podesta en el teatro Apolo. Es de ambiente rural y
obtiene un singulat éxito.

Mano santa: comedia en un acto, estrenada en el
teatro Apolo el 9 de junio de 1905 por la compaififa de
José Podesta. Es una pieza ciudadana.

En familia: comedia dramatica en tres actos. Estre-
nada en el teatro Apolo el 6 de octubre de 1905 por la
compafifa de los hermanos Podesta. De ambiente ut-
bano, es una de las obras de valor permanente en el
teatro.

Los muertos: drama en tres actos, estrenado el 23
de octubre de 1905 por la compafia de los hermanos
Podesta, en el teatro Apolo. Pertenece al ciclo de piezas
ciudadanas.

Elconventillo: sainete en un acto y dos cuadros, con
musica de Francisco Paya. Estrenada en el teatro Marconi
el 22 de junio de 1906 por la compafiia de Eliseo San
Juan y Carlos Salvany.

El desalgjo: comedia en un acto, estrenada en el
teatro Apolo el 16 de julio de 1906 por la compaiifa de
los hermanos Podestd. Obra de caracter social y am-
biente ciudadano.

Elpasado: comedia en tres actos. Fue estrenada el
22 de octubre de 1906, en el teatro Argentino por la
compafifa Serrador-Mati. Comedia urbana que expo-
ne conflictos de la clase media.

Los curdas: sainete en un acto, estrenado el 2 de
enero de 1907 en el teatro Apolo por la compafia de
José Podesta.

La Tigra: comedia en un acto, estrenada el 2 de



enero de 1907 en el teatro Argentino por la compafifa
de Pablo Podesta. Pieza de «la vida pobre».

Moneda falsa: sainete en un acto. Escrito para el
concurso realizado a principios de 1907 en el teatro
Nacional y estrenado por la compaiia de Jerénimo
Podesta el 8 de enero del mismo afio. Pieza de ambiente
ciudadano.

E/ cacique Pichuleo: zarzuela en un acto con musica
de Francisco Pay4, estrenada en el teatro Argentino por
la compafia de Pablo Podesta el 9 de enero de 1907.
El libreto ha desaparecido.

Nuestros hijos: comedia dramdtica en tres actos.
Estrenada en el teatro Nacional por la compafifa de
Jerénimo Podesta, el 2 de mayo de 1907. fue traducida
al italiano por Alberto Scarzella y representada en esta
lengua en el teatro Urquiza de Montevideo, en junio de
1908. Obra de ambiente ciudadano que manifiestaideas
del autor sobre la moral en el teatro.

Los derechos de la salud: comedia en tres actos. Se
estrend en el teatro Solis de Montevideo por la com-
pafifa de José Tallavi, el 4 de diciembre de 1907. Drama
urbano, exalta los derechos de la salud y del sexo.

Marta Gruni: sainete en un acto y tres cuadros con
comentarios musicales de Dante Aragno, estrenado en
Buenos Aires el 5 de noviembre de 1908, en el teatro
Argentino, por la compafifa de Florencio Parravicini.
Considerada por su autor un sainete, esta obra fue
interpretada con anterioridad por la compafifa espafio-
la de zarzuelas de Arsenio Perdiguero, el 7 de julio de
1908 en el teatro Politeama de Montevideo.

Ut buen negocio: comedia en dos actos. Se represen-
t6 en Montevideo el 2 de mayo de 1909. La compaiifa
de Pablo Podesta la interpreté en Buenos Aires, en el
teatro Apolo, el 17 de mayo de ese afio. Es una comedia
de «la vida pobre».

La circunstancia de su dura vida influyeron no sélo so-
bre la tematica de su teatro y la realizacion de las situa-
ciones dramaticas, sino que ese febril ansia de escribir
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para ganarse el pan hizo que Sanchez produjera vertigi-
nosamente, sin pulir ni retocar los originales. Este hom-
bre que sentia la vida como una realidad avasalladora,
ante cuyos imperativos todo debia posponerse, la aban-
dondé muy pronto. La muerte lo sorprendié en Milan
cuando apenas tenfa treinta y cinco afios.

Nemesio Trejo

Nace en San Martin (Provincia de Buenos Aires) en
1862 y muere en la Capital Federal el 10 de Noviembre
de 1916.

Es considerado por Luis Ordaz como «el auténtico
iniciador del género chico ctiolloy. Trejo domina inme-
diatamente los resortes del sainete, ahondando en una
modalidad que fotja una independencia del zarzuelismo
espafiol. Payador, poeta, periodista, escribano, narra-
dor y autor teatral, posee un léxico particular que utiliza
con muchisima destreza y que sirve patra infundir a la
escena un tono y un colorido que las hace personales.
Concurre a los circos hasta llegar a actuar en alguno,
merodea los boliches donde se enfrentan los payadores,
aprende a tocar la guitarra y el arte de la improvisacién
poética y topada en contrapunto, merodea el Almacén
de la Milonga, frecuentado por guapos de variado pe-
laje y cantores de distinta nombradia. Se gana con el
tiempo su buena fama de payador. Por eso aparece
luego en sus obras ese constante afin de topada, tan
caractetistico de su vida pintoresca.

Insiste tal vez demasiado en la satira politica siempre de
inmediata actualidad, por lo cual sus piezas son las que
menos resistiran el paso del tiempo. El mérito funda-
mental de Trejo consiste, como lo expresa Mariano G.
Bosch en que «es un lazo de unién de lo cémico espa-
fiol y su técnica teatral, con lo genuinamente portefioy.

Impulsado a intentar la creacion teatral, escribe «La fiesta
de Don Marcos, que es estrenada de inmediato (1890)
por un elenco que encabeza Rogelio Juarez. En 1895
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estrena E/ testamento Oldgrafo y El Registro Civil, siendo ya
uno de los autores mas populares del género. De 1897
data Los politicos uno de sus mayores sucesos. La esquila
se estrena en 1899 y Los vividores en 1902. En 1907 sube
al escenario Los inquilinos, sainete cémico-lirico en el que
se refiere a la huelga que por entonces estan realizando
los habitantes de los conventillos de Buenos Aires como
protesta por el aumento de los alquileres, y que deja
saldos diarios de detenidos y contusos.

Una anécdota que expresa su maestria en el género es
recogida por el diario La Razén el 22-09-1916: la em-
presa Lozada realizé un concurso de sainetes en el tea-
tro Comedia y de las noventa obras presentadas, el ju-
rado eligié cuatro. Al abrir los sobres para conocer el
nombre del autor se encontraron con que las cuatro
pertenecian a Nemesio Trejo. Sus nombres eran: Los
Inquilinos, Banquete de Amor, Un dia de campoy Diner Concert.

Fueron intérpretes de sus obras actores de la talla de los
Podesta, Rogelio Juarez, Emilio Orejon, Enrique Gil,
Abelardo Lastra y ottros.

Enrique Garcia Velloso

Nacié en Santa Fe en 1880 y fallecié en la Capital Fede-
ral en 1938.

Figura en nuestro repertorio teatral como un creador
incansable y polifacético. Escribe 119 obras, varias en
colaboracién con otros autores, pero la enorme mayo-
ria (85 y una inconclusa) le pertenecen por entero. Re-
corre todos los géneros posibles: la tragicomedia, la
zarzuelita criolla, el sainete portefio, el vodevil, la come-
dia, el drama, etc.

Nos ocuparemos especialmente de una de sus obras
Gabino el Mayoral, y para ello recogeremos del mismo
Garcia Velloso el estreno de dicha obra escrito en su
libro Memorias de un hombre de teatro:

«El viejo sainete, tan viejo como mi vida de autor, se estrend en
el teatro de la Comedia el 16 de diciembre de 1898 y sus ensayos
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fueron dirigidos nada menos que por el celebrado poeta Don
Marcos Zapata, empresatio de la admirable tiple Irene Alba y del
regocijadisimo actor Ramén Cebrian.

Era la época en que se estilaba hacer para las tiples, papeles de
hombre. Irene acababa de crear en manera formidable como can-
tante y como actriz, el Carlos de «lLa viejecita» (zarzuelita de
Manuel Echegaray). Tenfa voz de contralto; era delgada, espiga-
da. Su marido, Manolo Caba, me sugiti6é de hacetle un papel de
Compadrito a la admirable artista que en un afio habfa sabido
asimilar las caracteristicas mas salientes de los tipos argentinos
ideados por Trejo y Soria, los autores mas populares de aquel
entonces.

Gabino el mayoral se estrené con los susodichos artistas, la sefio-
rita Calvo y la tiple argentina, sefiorita Cambi especialmente con-
tratada para que cantase el duo criollo. Minutos antes de levan-
tarse el telon, ya vestida de mayoral Irene Alba me hizo llamar al
camerino...La vaina de plata se le cay6 al suelo, y al querer reco-
gerla se hizo un tajo feroz en la mano derecha con el cuchillo,
incontenible la hemorragia. El doctor Gutiérrez, médico del tea-
tro y espectador permanente de la Comedia logté conjurar aquel
momento doloroso. Yo que soy tan supersticioso, vaticiné para la
obra un fracaso absoluto. Sin embargo no fue asi.

Muchos afios después se me present6 una mafiana en la redaccion
de El Tiempo donde yo escribia la crénica de teatros, Pepe Podesta
a pedirme el ejemplar de «una obra muy linda que no habfan
sabido representar con su verdadero caricter los artistas espafio-
les de los teatros por horasy.

Yo francamente no me acordaba de tal obra, a pesar de haber
merecido los honores de una bellisima crénica de don Enrique
Frexas... Encontré Pepe el ejemplar de la obra y la partitura de
Eduardo Garcia. El 22 de abril de 1902 la estrené en el Apolo,
con Pablo Podesta, Ebe Podestd, Lea Conti, Navas, Petray, etc.
Fue para mi una revelacién colosal...JQué éxito! Pablo lo tuvo
entre sus mas destacados durante afios».

Entre las particularidades mas sobresalientes de Gabino (un com-
padrito portefio cobrador de boletos del tranvia a caballos de la
época) por parte de una actriz, nombraremos las siguientes: 1°)
por pertenecer su musica a uno de los pocos compositores porte-
fios de la etapa, Eduardo Garcia Lalanne, en el «concertante»
(pues en el texto no se especifica el baile) «las parejas bailan al
compas de un tangon. 2°) el trazado de dos tipos (la sirvienta
pizpireta y el vigilante donjuanesco), que habran de ser luego
explotados hasta el hartazgo en el sainete portefio.

Garcia Velloso intervino en toda la época heroica de la formacion
de nuestro teatro, desde las expresiones primarias, simples copias
de la dramatica popular hispana, hasta las luchas por los derechos
de autor y la constitucién definitiva de una sociedad autoral
fuerte y responsable. En ese sentido tuvo una actuacién incansa-
ble y valiosisima.»
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Carlos Mauricio Pacheco

Naci6 en Uruguay en 1881 y fallecié en Buenos Aires el
8 de febrero de 1924.

Con su aporte, el sainete adquirié categoria definitiva,
auténtico portefiismo, pues aunque era uruguayo, sus
escenas fueron tomadas en su gran mayorfa de nuestro
arrabal y, ademas, toda su produccion artistica fue es-
trenada en escenarios de Buenos Aires. Sus obras pasa-
ron de setenta, la mayorfa en un acto (fieles a la exigen-
cia del género) las que representaron la evolucion que
se fue dando a través de los afios en dicha modalidad
escénica hasta alcanzar su expresion definitiva.

Su primera obra, escrita en colaboracién con Héctor
Bini, fue Blancos y Colorados y desde entonces su tatea
creadora lo llevo a ser el representante mas fiel del sai-
nete criollo. Entre sus piezas podemos destacar: Miisica
Criollay Compra y venta, ambas escritas en colaboracion
con Pedro E. Pico, Don Quijano de la pampa (1907), La
morisqueta final (1908), E/ paseo de Julio (1909), La rivera
(1910), Pdjaros de presa (1911), La fonda de la estacion (1913),
La guardia del auxiliar (1916), Barracas (1918), Ropa vieja
(1923), etc. Pero fue en Los disfrazados, estrenada en 1906
con musica de Antonio Reynoso, cuando Pacheco de-
mostr6 su honda preocupacién humana y su indudable
talento.

El desarrollo de «Los disfrazados» transcurre en el pa-
tio de un inquilinato a lo largo de una tarde de carnaval
en el que alborotan las murgas de la barriada. Si bien
tiene parte de los ingredientes que forman los esque-
mas del género (como por ejemplo el intermedio con
tres compadres y sus compafieras que irrumpen de
pronto y bailan al compas de un tango), esta obra es un
amargo grito de protesta, sordamente expresado. Mien-
tras Pelagatti es un nuevo «cocoliche» con enorme gra-
cia burlesca, Don Pietro ahoga su dolor en silencio,
mientras los demas se burlan de él. Humano y com-
prensivo, no puede reaccionar y queda siempre enreda-
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do en sus cavilaciones. Cuando le preguntan qué hace,
siempre abstraido, él responde invariablemente: «Eh!
Miro 'umo...». Pero al hablar con aquel personaje que
no se burla de su bondad le dice amargamente:
«Todos sa rien e me miran co’l desprecio porque yo no grido,
porque yo miro 'umo siempre, siempre asi..»
Hasta que, no pudiendo resistir mas butlas y vejaciones,
matara al que se regocija en provocatlo y deshonrarlo,
apareciendo entonces con una fuerza que hasta enton-
ces se le desconocfa.

Ahondando en los personajes de sus obras, se descu-
bria al autor hurgando en la angustia, aunque luego in-
tentara disimularla. Algunos de sus sainetes eran ajusta-
das caricaturas de profundas tragedias. Por eso sufrié
frecuentemente al ver como sus piezas eran rebajadas
para lograr la carcajada facil, huyendo de lo que se vol-
via habitual en el medio.

Se puede decir que Pacheco fue leal para consigo y
para con el arte teatral. Sus obras fueron el inicio de un
camino que, llegando a las creaciones de Armando
Discépolo, crearon y articularon de manera definitiva,
el «grotesco criollox.

Armando Discépolo

Nacido en Buenos Aires en 1887, Armando Discépolo
estreno en 1910 su primer obra Entre e/ hierro, iniciandose
también como director. Drama de tono rebelde y con-
cepto realista, fue ofrecida por el elenco de Pablo
Podesta. Durante un largo lapso de tiempo, escribid
sus obras en colaboracion con otros autores.

Un primer atisbo de cambio se encuentra en =/ movi-
miento continno, escrita con Rafael De Rosa y que inter-
preté exitosamente Casaux: la trama transcurre en un
tono reidero y superficial pero al final contiene el ele-
mento inesperado del fracaso.

Fue en los afios siguientes, cuando la crisis social marca-
ba la transformacion de la visiéon rosada de la miseria



47

inmigratoria que mostraba el sainete, en las oscuras tin-
tas que dibujaba el grotesco, cuando sus obras toma-
ron el giro definitivo. Esto fue determinado también
por la militancia politica de Discépolo, y su incorpora-
cién al grupo de artistas comprometidos de Boedo,
opuestos a los estetizantes de Florida. Hijo de
inmigrantes italianos se impregné desde pequefio en
todos los conflictos de la etapa inmigratoria.

Admirador de Pirandello, los personajes de sus obras
casi podrian entrar en esa ténica del teatro del
«desconformismo» en que fue ubicado el teatro del
dramaturgo italiano. Una idea «pirandeliana» se fue insi-
nuando en la dramitica del argentino, para aparecer
asimilada y con sello personalisimo en las obras de
mayor tono.

Estaidea es la constante indefinicion del ser humano, la
suma de verdades que se atropellan en cada persona,
como también las distancias entre las impresiones que
sobre alguien formulan los otros, y la rebeldia con que
este alguien se enfrenta a los demds y a sus propios
actos cotidianos. De estas dualidades nace la frecuente
incomunicacién de los personajes de Discépolo (perdi-
dos en la vida o extraviados en si mismos) que termi-
nan por golpearse contra los demas o contra la repeti-
cién de sus limitaciones. En este clima se acomodan
tres de sus mejores piezas: Mateo (1923); Stéfano (1928) y
E/ Relgjero (1934).

Discépolo murié en Buenos Aires en 1971.

Cronologia de estrenos de Armando Didscépolo:

1910: Entre el hierro: Drama en tres actos, estrena-
do en el Teatro Buenos por la compafifa de Pablo
Podesta.

1911: La forcaz. Drama en un acto, estrenado en
el Teatro Nacional.

1911: El rincon de los besos. Comedia en un acto,
estrenada en el Teatro Moderno por la compaiifa de
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Pablo Podesta.

1912: Espuma de mar. Opereta en tres actos en
colaboracién con Rafael De Rosa, estrenada en el Tea-
tro Buenos Aires. Musica de Carlos Oviglio

1912: La fragua. Drama en tres actos, estrenado
en el Teatro Apolo por la compafia de Guillermo
Bataglia.

1914: E/ novio de mamdi. Comedia en tres actos, en
colaboracién con R. De Rosa, estrenada en el Teatro
Nuevo por la compania de Orfilia Rico.

1914 M mujer se aburre. Comedia en tres actos, en
colaboracién con R. De Rosa, estrenada en el Teatro
Nuevo por la compafia Rico - Mangiante.

1915: E/ gnarda 323. Sainete en un acto, en cola-
boracién con De Rosa, estrenado en el Teatro Argen-
tino por la compafifa de Florencio Parravicini.

1915: E/ patio de las flores. Sainete en un acto, en
colaboracién con Federico Mertens, estrenado en el
Teatro Nacional. Musica de Francisco Paya.

1916: E/ movimiento continno. Comedia en tres ac-
tos, en colaboracién con De Rosa, estrenada en el Tea-
tro Apolo por la compafiia de Roberto Casaux.

1916: E/ reverso. Didlogo, estrenado en el Teatro
Apolo por la compafifa. de R. Casaux.

1916: La ciencie de la casnalitat. Mondlogo, en co-
laboracién con De Rosa, estrenado en el Teatro Apolo
por Roberto Casaux.

1917: Conservatorio «l.a Armoniay. Comedia en
tres actos, estrenada en el Teatro Argentino porla com-
pafifa de Florencio Parravicini.

1917: E/ chueco Pintos. Comedia en tres actos, en
colaboracién con De Rosa, estrenada en el Teatro Apolo
por la compania de Roberto Casaux.

1918: La espada de Damocles. Pochade en tres actos,
en colaboracion con De Rosa, estrenada en el Teatro
Argentino por la compafifa de Florencio Parravicini.

1919: E/vértigo. Drama en dos actos, estrenado en
el Teatro Mayo por la compaiifa de Angela Tesada.
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1920: E/ clavo de oro. Comedia en tres actos, en
colaboracion con De Rosa, estrenada en el Teatro Nuevo
por la compafifa de Orfilia Rico.

1921: Mustafi. Sainete en un acto, en colaboracion
con De Rosa, estrenado en el Teatro Nacional por la
compafifa de Pascual Carcavallo.

1921: E/ principe negro. Comedia en tres actos en
colaboracién con De Rosa, estrenada en el Teatro Opera
(Rosario) por la compafifa Renacimiento, dirigida por
A. Discépolo.

1922: I.’Italia Unita. Sainete en un acto en colabo-
racién con De Rosa, estrenado por la compaiifa de
Pascual Carcavallo.

1923: Mateo. Grotesco en tres cuadros, estrenado
en el Teatro Nacional por la compafifa de Pascual
Carcavallo.

1923: Hombres de honor. Drama en tres actos, estre-
nado en el Teatro Liceo por la compafifa de José
Gomez.

1924: Gidgcomo. Comedia en tres actos, en colabo-
racién con De Rosa, estrenada en el Teatro Nuevo por
la compaififa de Roberto Casaux.

1924: Musieca. Comedia en dos actos, estrenada
en el Teatro Nacional por la compafifa de P. Carcavallo.

1925: Babilonia. Sainete en un acto, estrenado en el
Teatro Nacional por la compafifa de P. Catcavallo.

1925: E/ organito. Sainete en un acto, en colabora-
cién con Enrique Santos Discépolo, estrenado en el
Teatro Nacional por la compafifa de Carcavallo.

1926: Patria Nueva. Drama en dos actos, estrena-
do en el Teatro Nacional por la compaiifa de Carcavallo.

1928: Stéfano. Grotesco en un acto y un epilogo,
estrenado en el Teatro Cémico por la compania de
Luis Arata.

1929: jLevintate y anda! Drama en tres actos, es-
trenado en el Teatro Nuevo por la compaiifa dirigida
por A. Discépolo.

1931: Amanda y Ednarde. Comedia en tres actos,
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estrenada en el Teatro Barcelona (Espafia) por la com-
pafifa de Camila Quiroga en el Odeén de Buenos Aires
se represent6 en 1933 por la compafifa de Enrique T.
Susini.
1932: Cremon. Grotesco en tres actos, estrenado
en el Teatro Apolo por la compaiifa de Olinda Bozan.
1934: E/ Relojero. Grotesco en tres actos, estrena-
do en el Teatro San Martin por la compafia de Luis
Arata.
Pascual Contursi

Nacié en Chivilcoy (Buenos Aires) el 18 de noviembre
de 1888 y muri6 en el Hospicio de las Mercedes de la
ciudad de Buenos Aires el 29 de mayo de 1932.

Vivié de nifio en el barrio de San Cristébal. Trabaj6 en
una zapateria donde tuvo de compafero a Pascual
Carcavallo, quien serfa con los afios el famoso empre-
sario y director teatral.

Entre 1914 y 1917 se radic6 en Montevideo y comen-
z6 a componer versos para musica de tangos, cantin-
dolas también acompafiado de su guitarra. Asi nacie-
ron los versos de Ivette sobre la musica del mismo nom-
bre de Costa-Roca, Flor de fango sobre la musica de E/
desalojo y especialmente aquel que serfa considerado
como la iniciacién del tango cancién M7 noche triste so-
bre la musica de Lifa de Samuel Castriota.

Se vincul6 al teatro a través de Gardel, para quien escri-
bi6 varias piezas.

En 1921 viaj6é por primera vez a Paris, actuando con
éxito. En 1927 viaj6 nuevamente pero en 1930 fue trai-
do de regreso cuando ya presentaba signos de demen-
cia.

Samuel Eichelbaum

Naci6 en Entre Rios en 1894 y falleci6é en Buenos Aires
en 1967.

Entre sus obras podemos nombrar:
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La mala sed, Vergiienza de querer, Dos brazas, El ruedo de las
almas, Seiorita, Un gnapo del 900, Rostro Perdido, Subsuelo,
Cuando tengas un bijo, Soledad es tu nombre, El gato y su selva
y En tu vida estoy yo.

Francisco Defilipis Novoa

Nacié en Parana en 1892 y fallecié en Buenos Aires en
1931.

Sus obras m4s importantes fueron:
La pequeria felicidad (su primer obra)
La madrecita (1920)
E/ turbion (1922)
La samaritana (1923)
Los caminos del nundo (1925)
E/ alma de un hombre honrado (1920)
Maria la tonta (1927)
He visto a Dios (1930)
Ignacio Corsini

Andrés Ignacio Corsini naci6 en Italia el 13 de febrero
de 1891, llegando a la Argentina a los cinco afios. A los
12 afios fue llevado a una gran estancia del Partido de
Carlos Tejedor (Provincia de Buenos Aires) de donde
tuvo posteriores recuerdos de los personajes que alli
conocié. A los 17 afios volvié al barrio de Boedo don-
de habifan transcurrido sus primeros afios en nuestro
pais. Por ese tiempo comenzé en dos actividades dife-
rentes, por un lado trabajaba como albafiil y por otro
empez06 a inclinarse por la actividad con la que seguitia
durante toda su vida: el canto y la actuacion.

La siguiente es una enumeracion cronoldgica de las dis-
tintas canciones, interpretadas por Ignacio Corsini en
circos y salas teatrales, durante su actuacion artistica como
actof.

1909-1910: Canciones camperas, estilos, vidalitas,
payadas, en variados circos y en la Compafifa de Pepe
Podesta.

1912: Compafia Hermanos Podestd. En el Teatro
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Apolo de Buenos Aires. En obras camperas interpreta-
ciones de E/ pericon nacional de Antonio Podesta, Casta
paloma;, El carretero; Juan de los Santos Arena; Santos 1ega
¢l payador, Tristeza criolla.

1913-1915: Las mismas canciones y otras mas, en giras
por circos y teatros de toda la republica. (Circos de
Casano, Rafetto, Podesta, etc.)

1916: Teatro de Verano. Compafifa de los hermanos
Podesta. El estilo de La piedra del escindalo, letra de M.
Coronado y musica de Pablo Podesta, en la obra
homoénima.

1917: Teatro de Verano. (6/12) estilo En un pingo pangare,
en la obra homénima de A. Lagazzio y A. Podesta.

1918: Teatro Politeama. Compafiia de los hermanos
Podesta. Estilo de La piedra de escandalo y décimas de La
chacra de Don Lorenzo, obras de Martin Coronado.

1919: Teatros Apolo y Excelsior de Buenos Aires y
giras con la compafifa de los hermanos Podesta por
Argentina y Uruguay. Las mismas obras y canciones.

1920: Teatro Apolo. Compatfifa Arellano-Tesada. Obra
Los salvajes de A. Ghiraldo (16/12), canta una larga
payada desempefiando el papel de Martin Fierro.

1921: Teatro Apolo. Compaiifa César Ratti. Obra Pa-
sionaria de Jorge Luque Lobos (5/8), entona una payada.

1922: Teatro Apolo. Compafifa de César Ratti. Obra
E/ bailarin del cabaret (12-5). Tango Patotero Sentimental de
Manuel Jovés y Manuel Romero, éste ultimo autor de
la obra

1922: Obra E/ café del Marsellés de F. Collazo; Tango E/
beso de la muerte de Pérez Freire y Viergol (28/8).

1923: a) Teatro Apolo. Compafifa de César Ratti. Obra
La cancion del cabaret, de Flotes y Ricut (6/7). Tango La
cancion del cabaret de Roberto Firpo, Flores y Ricur. b)
Obta La vuelta de Pirincho de M. Romero (16/3). Tango
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E/ prisionero o Rayito de so/ de Romero y E. Delfino. c)
Obra Pega de A. Botta y A. De Bassi (22/9), tango
Practicante de A. De Bassi.

1924: a) Teatro Apolo. Cia. Daglio - Bouhier. Obra La
estrella del infierno de Okonkowsky (10/1). Tango Son-
bras de Servetto y I Pracinico. b) Obra La garconniere
de Juan Caruso (18/01). Tango homénimo de Catuso
y E. Canaro.

1925: a) Teatro Apolo. Compaiiia Cicarelli-Corsini.
Obta E/ caballero negro de A. Ballestero (24/04). Tango
Macho y hembra de Ballestero y Scatasso. b) Obra Un
escandalo social de J. Caruso (08/05). Tango Destellos de J.
Caruso y E Canaro. ¢) Obra Un cansado de la vida de
Julio Escobat. (02/07). Tango Medias de seda de Caruso
y Boht. d) Obra Sunchales de A. Vacarezza. Tango
Amigazode A. Brancatti, J. M. Velich y J. de Dios Filiberto.
e) Obra Conventillo nacional de A. Vacarezza. Tango Adids
para siempre de A. Vacarezza y A. Scatasso. (28/08). f)
Obta En un rincon de la Boca de Ruiz Patis y Chiarello.(18/
09). Tango homénimo de J. Curi y E del Negro. g)
Obra La costurerita que dio aquel mal paso de De Rosa y
Mertens (16/11). Tango homénimo de De Rosa y
Scatasso.

1926: a) Teatro Apolo. Compafifa Luis Arata- Carlos
Motganti. Obra Los distinguidos reos de P. Contursi (08/
04). Tango La he visto con otro de Contursi y Scatasso. b)
Obta E/ poncho del olvido (28/06) de Enrique Maroni.
Tango homoénimo de Maroni y Aguilés. ¢) Obra Ex ¢/
barrio de los tachos de Contursi (30/07). Tango Pobre cora-
zon miv de Contursi y Scatasso. d) Obra Que no lo sepa la
vigja de Alberto Novion (29/05). Tango Traiga otra cajia
de Novién y Scatasso. €) Obra E/ Knockont sentimental
de Julio Rodriguez. Tango Se cortd la redoblona de Roldan
y Scatasso. f) Obra E/ gallego Mondosiedo de Matio de la
Totre (12/12). Tango La guerencia de E. Maroni. g) Obra
E/ ¢lub Pueyrredén de Enrique y Armando Gatcia Vello-
so. (15/09. Tango Los gjos de la grela de Eneas Ria y
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Scatasso. h) Obra La vida comienza masiana de Pablo Sue-
ro. Tango No #e engasies corazdn de Rodolfo Sciammarella.

1927: a) Teatro Coémico. Compafiia L. Arata. Obra Facha
Tosta de A. Novion.(05/05). Tango Caminito de Cotia
Pefialosa y J. de Dios Filiberto. b) Obra E/ Cabaret de
Montmartre de A. Novién. Tango Ayuda a tus vigjos de R.
Sciammarella. ¢) Obra Caferata de Contursi (22/00).
Tango Ventanita de Arrabal de Contursi y Scatasso. d)
Obta E/ barrio estd de fiesta de Maroni y Giudice (19/
07). Tango homoénimo de Maroni. €) Obra Se acabaron
los otarios de Julio Escobar (29/07). Tango Calle Corrien-
tes de Vaccarezza y E. Delfino. f) Obra E/mago de Palerno
de E. y A. Gatcia Velloso. Tango Los burros de Eneas
Rid y E. Delfino. g) Obra Te guiero porgue sos reo de Al-
berto Novion (16/09). Tango Lagrimeando, lagrimeando
de Novién y Scatasso.

1934: Teatro Sarmiento. Compafifa de Revistas de Ivo
Pelay y Francisco Canaro. Obra musical La cancion de los
barrios de Pelay y Canaro (17/07). Tango Yo no sé porgue
te quiero y vals Un jardin de ilusion de los mismos autores.

Ignacio Corsini muti6 en Buenos Aires el 26 de julio de
1967.

Francisco Canaro

Naci6 el 26 de noviembre de 1888 en San José de Mayo
(Uruguay) y fallecio el 14 de diciembre de 1964 en Bue-
nos Aires.

En su infancia trabajé como canillita, y mas tarde en
una fabrica de aceite. En 1906, junto a Rodolfo Duclés
en guitarra y Martin Arrevillaga en mandolina hizo su
debut profesional en el pueblo de Ranchos. Comenzé
también por esa época sus estudios de musica.

En 1908 lleg6 a Buenos Aires, formé su propio con-
junto con el que grabaria en los sellos discograficos
Columbia y Atlanta. De esta época fueron Matasano y
Pinta brava, entre otros titulos. En 1917 y 1918, se unié
a la orquesta de Roberto Firpo para los bailes de carna-
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val del teatro Colén de Rosatio. En 1918 debuté en el
famoso cabaret Pigalle. En 1922 firmé contrato con
Max Gluckmann, relaciéon que mantendrd hasta el fin
de sus dias.

En 1925 viajé a Paris y Nueva York.

Canaro grab6 mas de 7000 discos en los que incluyo
artistas como Agustin Irusta, Ada Falcén, Nelly Omar
y Cirfaco Ortiz.

Se dedicé también a la comedia musical de usanza na-
cional y rioplatense, estrenando el 17 de junio de 1932
su primera obra titulada La muchachada del centro, siendo
la dltima de ellas: Cox la misica en el alma de 1949. Com-
pondtia un total de 12 comedias musicales, en las que
estrené un gran numero de tangos, valses, polcas,
milongas, etc. Hizo cine y presentaciones en Radio Na-
cional y El Mundo.

Trabajo a favor de intérpretes y compositores, fundan-
do el 4 de mayo de 1940 la Sociedad Argentina de
Autores y Compositores (SADAIC), de la que fue va-
rias veces presidente.
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Los disfrazados
de Carlos M. Pacheco y Antonio Reynoso
Obra: Los disfrazados
Autores: Carlos M. Pacheco y Antonio Reynoso
Teatro: Apolo
Fecha: 1906
Yerba mala
de José Eneas Riu
Obra: Farolito viejo
Autor: José Eneas Riu
Teatro: Empire
Fecha: 1908
M noche triste
de Pascual Contursi y Samuel Casttiota
(en la partitura original se llamaba “Lita”)
Obra: Los dientes del perro (Compafiia de Muifio-Alippi)
Autor: José Gonzalez Castillo y Alberto Weisbach
Teatro: viejo Buenos Aires.
Fecha: 26/4/1918
Cantante: Manolita Poli
(el primer afio actud la tipica de Roberto Firpo, el
segundo afo la de Juan Maglio “Pacho”).
Flor de fango
de Pascual Contursi y Augusto Gentile.
Obra: E/ cabaret de Montmartre (Cia. de Arata-Simari-
Franco).
Autor: Alberto Novion
Teatro: Nacional
Fecha: 25/6/1919
Cantante: Marfa Luisa Notar
A la gran muiieca
de Miguel F. Osés y Jesus Ventura
Obra: A Ja gran musieca
Teatro: Buenos Aires
Fecha: 1/8/1919
Cantante: Manolita Poli



Milonguita
de Samuel Linnig y Augusto Gentile
(inspirado en los versos de “La costurerita que dio el
mal paso” de Evaristo Carriego)
Obra: Delikatessen Haus
Autor: Samuel Linnig y Alberto Weisbach
Teatro: Nacional
Fecha: 1920
Cantante: Marfa Esther Podesta

La copa del olvido

de Alberto Vacatezza y Enrique Delfino
Obra: Cuando un pobre se divierte (Compania de P.
Carcavallo)

Autor: Alberto Vacatezza y Enrique Delfino
Teatro Nacional
Fecha: 19/10/1921
Cantante: José Cicarelli
Los dopados
de Raul Doblas, Alberto Weissbach y Juan Carlos
Cobian.
Obra: Los dopados
Autor: Alberto Weissbach
Teatro: Portefio
Fecha: 4/5/1922
Patotero Sentimental
de Manuel Romero y Manuel Jovés.
Obra: E/ bailarin del cabaret (Compafifa de César Ratti)
Autor: Manuel Romero
Teatro: Apolo
Fecha: 12/5/1922
Cantante: Ignacio Corsini
Polvorin
de Manuel Romero y José Martinez.

Obra: E/ gran premio nacional (Compania de Vittone-
Pomar)
Autor: Manuel Romero



Teatro: Politeama Argentino
Fecha: 28/6/1922
Cantante: José Mufiiz
Loca
de Antonio Martinez Viergol y Manuel Jovés.
Obra: E/ tango de la muerte
Teatro: San Martin
Fecha: 5/8/1922
Cantante: Eva Franco
Melenita de oro
de Samuel Linnig y Catlos Vicente Geroni Flores
Obra: Milonguita
Autor: Samuel Linnig
Fecha: 25/8/1922
Cantante: Manolita Poli
El beso del la muerte
de Antonio Viergol y Pérez Freire.
Obra: E/ café del Marsellés
Autor: Francisco Collazo
Fecha: 28/8/1922
Cantante: Ignacio Corsini
Buenos Aires
de Manuel Romero y José Martinez.
Obra: En el fango de Paris
Autor: Manuel Romero
Teatro: Maipo
Fecha: 22/2/1923
Cantante: Carlos Morganti
E/ prisionero o Rayito de sol
de Manuel Romero y Enrique Delfino.
Obra: La vuelta de Pirincho
Autor: Manuel Romero
Teatro: Apolo
Fecha: 16/3/1923
Cantante: Ignacio Corsini
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Nubes de humo
de Manuel Romero y Manuel Jovés.
Obra: Patotero, rey del bailongo (Compania Muifio-Alippi)
Autor: Manuel Romero
Teatro: Buenos Aires
Fecha: 31/3/1923
Cantante: Ignacio Corsini
Pobre Milonga
de Manuel Romero y Manuel Jovés.
Obra: E/ rey del cabaret
Autor: Manuel Romero y Alberto Weisbach
Fecha: 21/4/1923
Cantante: Eva Franco
Talan...taldn...
de Alberto Vacarezza y Enrique Delfino
Obra: Todo el asio es carnaval
Autor: Carlos Carranza
Fecha: 23/4/1923
Cantante: Carlos Carranza
La cancion del cabaret
de Roberto Firpo, Celedonio Flores y L. Ricur.
Obra: La cancidn del cabaret (Compafifa César Ratti)
Autor: Flores y Ricur
Teatro: Apolo
Fecha: 6/7/1923
Cantante: Ignacio Corsini
Padre nuestro
de Alberto Vacatezza y Enrique Delfino.
Obra: A mi no me hablen de penas
Autor: Alberto Vacarezza
Teatro: Nacional
Fecha: 27/7/1923
Cantante: Azucena Maizani
Practicante
de Arturo de Bassi
Obra: Pega
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Autor: A. Botta
Teatro: Apolo
Fecha: 22/9/1923
Cantante: Ignacio Corsini
Sombras
de Servetto y E Pracanico
Obra: La estrella del infierno
Autor: Okonkowsky
Teatro: Apolo
Fecha: 10/1/1924
Cantante: Ignacio Corsini
Julidn
de José Luis Panizza y Edgardo Donato
Obra: sQuién dijo miedo?
Teatro: Maipo
Fecha: 3/5/1924
Cantante: Iris Marga
St supieras
de Pascual Contursi y Enrique P. Matroni
(para el tango La Cumparsita (1917) de Gerardo H.
Matos Rodriguez.)
Obra: Un programa de cabaret
Autores: P. Contursi y Enrique Maroni.
Teatro: Apolo
Fecha: 6/6/1924
Cantante: Juan Ferrari
La mina del Ford
de P. Contursi, Fidel del Negro y Antonio Scatasso.
Obra: Un programa de cabaret
Autores: Pascual Contursi y Enrique P. Maroni.
Teatro: Apolo
Fecha: 4/7/1924
Cantante: Luisa Morotti
No le digas que la quiero
de Alberto Vacarezza y Enrique Delfino.
Obra: Chacarita (Compafifa Muifio-Alippi)



Autor: Alberto Vacarezza
Teatro: Buenos Aires
Fecha: 29/8/1924
Cantante: Manolita Poli
Griseta
de José Gonzilez Castillo y Enrique Delfino.
Obra: Hoy transmite Ratti Cultura
Autor: Mario Rada
Teatro: Sarmiento
Cantante: Raul Laborde
Cascabelito
de Juan Andrés Caruso y José Bohr.
Obra: Cristébal Colon en la Facultad de Medicina
Teatro: Argentino
Fecha: 1924
Cantante: Azucena Maizani.

La cabeza del italiano
de Francisco Bastardi y Antonio Scatasso.
Obra: Cristobal Colon en la Facultad de Medicina.
Teatro: Argentino
Fecha: 1924
Cantante: Azucena Maizani

La Enmascarada
de Francisco Garcia Jiménez y Paquita Bernardo
Obra: Historia triste de una mujer alegre
Teatro: Smart
Fecha: 10/12/1924
Cantante: Florindo Ferrario (orquesta de Paquita Ber-
nardo)
Campana de plata
de Samuel Linnig y Carlos Vicente Geroni Flores
Obra: Puente Alsina
Autor: Samuel Linnig
Fecha: 10/6/1925
Cantante: Manolita Poli
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Leguisamo solo
de Modesto Papavero (letra y musica)
Obra: En la raya lo esperamos (revista turfistica)
Autor: Luis Bayén Herrera
Teatro: Bataclan
Fecha: 15/6/1925
Cantante: Tita Merello
Viego Rincon
de Roberto Cayol y Radl de los Hoyos
Obra: Me gustan todas
Teatro: Maipo
Fecha: 14/8/1925
Cantante: Vicente Climent
[Qué calamidad!
de Pascual Contursi y Bernardino Terés.
Obra: Sesiora revista
Teatro: Maipo
Fecha: 22/8/1925
Cantante: Soffa Bozan
Adids para siempre
de Alberto Vacarezza y Antonio Scatasso
Obra: E/ conventillo nacional
Fecha: 28/8/1925
Cantante: Ignacio Corsini
A media lnz
de Catlos César Lenzi y Edgardo Donato.
Obra: Su Majestad la Revista (Compaiifa de Leopoldo
Simart)
Teatro: Catalunya (Montevideo)
Fecha: 1925
Cantante: Lucy Clory
Bizeochito
de Enrique Santos Discépolo y José Antonio Saldias
Obra: Porota
Autor: José Antonio Saldias
Teatro: Nacional
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Fecha: 1925

Cantante: Olinda Bozan
Fosforerita

de Amado Giura y B. Chapela

Obra: Ra, ra, Flores

Teatro: Pueyrredon

Fecha: 25/11/1925

Cantante: Azucena Maizani

Caferata
de Pascual Contursi y Antonio Scatasso.
Obra: Saltd la bola
Fecha: 12/3/1926
Cantante: Azucena Maizani y Sofia Bozan.
La he visto con otro
de Pascual Contursi y Antonio Scatasso
Obra: Los distinguidos reos (Compafifa Arata-Morganti)
Autor: P. Contursi
Teatro: Apolo
Fecha: 8/4/1926
Cantante: Ignacio Corsini
Garabita
de Pascual Contursi y Bernardino Terés.
Obra: Vengan todos a oir esa milonga
Fecha: 27/5/1926
Cantante: Soffa Bozan
Pobre corazon mio
de Pascual Contursi y Antonio Scatasso.
Obra: En el barrio de los tachos (Compafifa Arata-Simari-
Franco)
Autor: Pascual Contursi
Teatro: Apolo
Fecha: 30/6/1926
Cantante: Ignacio Corsini
Anoche a las dos
de Roberto L. Cayol y Radl de los Hoyos



64

Obra: Viva la Revista
Teatro: Maipo
Fecha: 13/7/1926
Cantante: Vicente Climent
Marchetta
de P. Contursi y Antonio Scatasso
Obra: [Maldito Cabaret!
Autores: P. Contursi y Pablo Suero
Fecha: 21/8/1926
Noches del Colon
de Roberto L. Cayol y Raul de los Hoyos.
Obra: En e/ Maipo no hace frio
Teatro: Maipo
Fecha: 24/9/1926
Cantante: Vicente Climent
Tiempos viejos
de Manuel Romero y Francisco Canato.
Obra: Los muchachos de antes no usaban gomina
Autor: Manuel Romero y Matio Benard
Fecha: 21/10/1926
Cantante: José Mufiiz
Viejo ciego
de Homero Manzi, Catulo Castillo y Sebastian Piana.
Obra: Patadas y serenatas en el barrio de las latas
Teatro: Nacional (s. Roberto Casinelli) Nuevo (s. José
Gobello)
Fecha: 6/11/1926
Cantante: Roberto Fugazot
Sonsa
de Emilio Fresedo y Radl de los Hoyos
Obra: Las alegres chicas del Maipo
Teatro: Maipo
Fecha: 1926
Cantante: Iris Marga
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¢ Qué vachaché?
de Enrique Santos Discépolo (letra y musica)
Obra: As/ da gusto vivir
Teatro: Apolo
Afio: 1926
Cantante: Tita Merello
(result6 un fracaso hasta que, en 1928, lo cant6 Azuce-
na Maizani en el Teatro Maipo en “Bertoldo, Bertoldino
y Casareno”).
Araca corazon
de Alberto Vacarezza y Enrique Delfino
Obra: Cortafierro
Autor: A. Vacarezza
Teatro: Nacional
Fecha: 11/3/1927
Cantante: Libertad Lamarque
Ventanita de Arrabal
de Pascual Contursi y Antonio Scatasso
Obra: Caferata (Compafiia de Luis Arata)
Autor: Pascual Contursi
Teatro: Cémico
Fecha: 22/6/1927
Cantante: Ignacio Corsini
Julidan Navarro
de A. Vacarezza y Francisco Canaro
Obra: En la escuela de los onzos (Compaiia de P.
Carcavallo)
Autor: A. Vacarezza
Teatro: Nacional
Fecha: 15/7/1927
Cantante: Manuel Jiménez
Farolito Vzgjo
de José Eneas Riu y Luis Teisseire
Obra: Del otro lado del Riachuelo
Teatro: Buenos Aires
Fecha: 23/7/1927



66

Cantante: Luis Vecchio

E/ poncho del amor
de Alberto Vacarezza y Antonio Scatasso.
Obrta: Juancito de la Ribera
Autor: Alberto Vacarezza
Fecha: 12/8/1927
Cantante: Luis Vecchio
Los burros
de José Eneas Riu y Enrique Delfino
Obra: E/ mago de Palermo
Autores: Enrique y Armando Gatcia Velloso
Teatro: Cémico
Fecha: 19/8/1927
Cantante: Ignacio Corsini
Que lindo que es estar metido
de Pascual Contursi y Enrique Delfino.
Obra: Qué lindo es estar metido (Compafifa Enrique Muifio)
Autor: Domingo Parra y Pascual Contursi.
Teatro: Buenos Aires
Fecha: 9/12/1927
Cantante: Manolita Poli.
Esta noche me emborracho
de Enrique Santos Discépolo (letra y musica)
Obra: Bertoldo, Bertoldino y Casareno
Teatro: Maipo
Fecha: 22/3/1928
Cantante: Azucena Maizani

Chorra
de Enrique Santos Discépolo (letra y musica)
Obra: Las horas alegres
Teatro: Apolo
Fecha: 4/4/1928
Cantante: Marcos Kaplan
E/ carrerito
de A. Vacarezza y Radl de los Hoyos
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Obra: E/ corralén de mis penas

Autor: A. Vacarezza

Teatro: Nacional

Fecha: 19/4/1928

Cantante: Olinda Bozian
Las vueltas de la vida

de Manuel Romero y Francisco Canaro

Obra: Los cromos primaverales

Autor: Manuel Romero

Fecha: 1928

Cantante: Sofia Bozin

La muchachada del Circo
de Manuel Romero y Gerardo Matos Rodriguez
Obra: Gran Circo Rivolta
Autor: Manuel Romero
Fecha: 15/6/1928
Agquel tapado de armiiio
de: Manuel Romero y Enrique Delfino
Obra: Buenos Aires Tiritando
Teatro: Sarmiento
Fecha: 28/07/1928
Cantante: Soffa Bozan
Segui mi consejo
de: Eduardo Tongé y Salvador Merico
Obra: ;Musolino!
Autor: Eduardo Tongé
Fecha: 17/08/1928
Cantante: Olinda Bozan
Haragan
de: Manuel Romero y Enrique Delfino
Obra: La hora de la sdtira
Teatro: Sarmiento
Fecha: 23/08/1928

Cantante: Sofia Bozan
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Malevage
de: Enrique Santos Discépolo y Juan de Dios Filiberto
Obra: La fiesta del Tango
Teatro: Astral
Fecha: 21/09/1928
Cantante: Azucena Maizani
Portero suba y diga...
de: Luis César Amadorti y Eduardo de Labar (h)
Obra: Juventud divino tesoro
Teatro: Maipo
Fecha: 1928
Cantante: Azucena Maizani

Quema esas cartas
de: Manuel Romero y Radl de los Hoyos
Obra: (temporada de revistas de 1928)
Autor: Manuel Romero y Luis Bayon Herrera
Teatro: Sarmiento
Fecha: 1928
Cantante: Soffa Bozan
Que querés con ese loro
de: Manuel Romero
Obra: (temporada de revistas de 1928)
Autor: Manuel Romero y Luis Bayén Herrera
Teatro: Sarmiento
Fecha: 1928
Cantante: Soffa Bozan
Palermo
de: Juan Villalba, Hermido Braga (Domingo Herminio
Bragagnolo) y
Enrique Delfino
Obra: E/ bajo esti de fiesta
Fecha: 01/03/1929
Cantante: Olinda Bozan
Atorrante
de A. Vacarezza y Radl de los Hoyos
Obra: E/ conventillo de la paloma (Compafifa Carcavallo)
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Autor: A. Vacarezza
Teatro: Nacional
Fecha: 5/4/1929
Cantante: Libertad Lamarque
Yira, yira
De Enrique Santos Discépolo (letra y musica)
Obra: sQué hacemos con el estadio...?
Teatro: Sarmiento
Afio: 1930
Cantante: Soffa Bozan
Clavel del aire
de: Fernan Silva Valdés y Juan de Dios Filiberto
Obra: (temporada de los Discépolo)
Teatro: Argentino
Afio: 1930

Cantante: Tania

La biaba de un beso
de: Enrique Cadicamo y Félix Manuel Pelayo
musica: Pedro Maffia
Obra: La baba del diablo

Autores: Enrique Cadicamo y Félix Manuel Pelayo
Fecha: 30/01/1930
Padrino pelao
de: Julio Cantuarias y Enrique Delfino
Obra: (representacion N° 953 de E/ conventillo de la
Paloma)
Autor: Alberto Vacarezza
Fecha: 14/03/1930
Cantante: Tita Merello

Que sapa serior
de: Enrique Santos Discépolo (Compaiia de Pascual
Carcavallo)
Obra: Caramelos Surtidos
Autor: Enrique Santos Discépolo

Teatro: Nacional
Fecha: 08/06/1931



Cantante: Tito Lusiardo

Otario que andds penando
de Alberto Vacatezza y Enrique Delfino
Obra: Soy ¢/ payaso alegria (Compafifa de Carcavallo)
Autor: Alberto Vacarezza
Teatro: Nacional
Fecha: 23/10/1931
Cantante: Domingo Conte
Botines viejos
de: Alberto Vacarezza y Juan de Dios Filiberto
Obra: Villa Crespo
Autor: A. Vacarezza
Teatro: Cémico
Fecha: 21/4/1932
Cantante: Azucena Maizani (orquesta de J. de Dios
Filiberto).
La muchachada del centro
de: Ivo Pelay y Francisco Canaro
Obra: La muchachada del centro
Autor: Ivo Pelay
Teatro: Nacional
Fecha: 1932
Cantante: Tita Merello (lo bail6 con Tito Lusiardo)
¢Ddnde hay un mango?
De Ivo Pelay y Francisco Canaro
Obra: Café Cantante
Autor: Ivo Pelay
Teatro: Monumental
Fecha: 9/6/1933
Guapo de la guardia vieja
de: Enrique Cadicamo y Ricardo Cerebello
Obra: Guapo de la gnardia vieja
Autor: Juan Villalba y Hermido Braga (Domingo
Herminio Bragagnolo)

Fecha: 10/08/1933
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LOS
PRIMEROS
TEATROS

Y SU
UBICACION

1 Cerrado entre
1806 y 1810. En
1838 pasé a
llamarse Teatro
Argentino. Funcio-
né en la direccion
anterior hasta 1872.
A partir de 1906
reabtio en Charcas
1125.

2 Denominado con
anterioridad:
Goldoni, Rivadavia,
El dorado y
Moderno.
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TEATRO DE LA RANCHERIA

Alsina y Perd. Inaugurado en 1783
COLISEO PROVISORIO!

Perdén y Reconquista. Inaugurado el 16/7/1804
PARQUE ARGENTINO

Uruguay 750. Inaugurado en 1824
DE LA VICTORIA

H. Irigoyen 954. Inaugurado el 24/5/1838
JARDIN FLORIDA

Florida 870. Inaugurado en 1839
DEL BUEN ORDEN

Rivadavia 1029. Inaugurado €1 19/10/1844
DE LA FEDERACION

Rivadavia 1065. Inaugurado en mayo de 1846
ELPORVENIR

Piedras 21. Inaugurado en 1856
COLON (primitivo)

Rivadavia y Reconquista. Inaugurado el 25/5/1857
DELRETIRO

Esmeralda 1070. Inaugurado en 1860
ALCAZAR

Yrigoyen 875. Inaugurado en 1861
COLISEUM

Lavalle 836. Inaugurado en 1865
DELRECREO

Libertad 235. Inaugurado el 5/8/1865
DE LA ALEGRIA

Chacabuco 151. Inaugurado el 23/5/1870
DE LA LIBERTAD

EE.UU. y Solis. Inaugurado en 1871
RIVADAVIA

M. De Oca y Santa Rosalfa. Inaugurado en 1871
DE PARIS

EnlaBoca del Riachuelo. Inaugurado en 1871
OPERA

Cottientes 860. Inaugurado el 25/5/1872
VARIEDADES

Esmeralda 367. Inaugurado el 25/5/1872
PUEYRREDON

Rivadavia 6871. Inaugurado en 1873
LICEO?

Rivadavia 1599. Inaugurado en 1876



3 Luego funcioné
en Cortientes 960,
reinaugurado por
Jerénimo Podesta el

5/4/1905.

4 Denominado
posteriormente: Le
Moulin Rouge,
Parisina y luego
Majestic.

5 Hoy Maipo.

6 Luego llamado
Marconi.

7 Después funciona-
ra en Corrientes
1753 (entre Callao y
R. Pefa) y a partir
de la década de
1980 en Rodriguez
Pefia y Corrientes.

8 Llamado luego
Victoria y después
Maravilla.

9 Denominado
después Parisina y
mas tarde Ba-Ta-
Clan.

10 Remodelado en
1905.
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POLITEAMA ARGENTINO

Cottientes 1590. Inaugurado el 3/9/1879
ATENEO IRIS

Alte. Brown al 900. Inaugurado en 1881
NACIONAL

Florida . Inaugurado en 1882
SAN MARTIN

Esmeralda al 200. Inaugurado en 1887
OLIMPO*

Lavalle 843. Inaugurado el 16/11/1894
SCALA®

Esmeralda 443
DORIA ¢

Azcuénaga y Rivadavia
DE LA COMEDIA

Catlos Pellegrini 245
NACIONALNORTE

Santa. Fe (entre Callao y Rivadavia)
BUENOS AIRES’

Petrdn (e/Cettito y Catlos Pellegtini)
ONRUBIA ®

San José esq. Victoria (hoy H. Yrigoyen)
APOLO

Corrientes 1388 inaugurado en 1888
ROMA”

25 de Mayo (e/Cottientes y Lavalle)
ODEON

Esmeralda esquina Corrientes
COLISEO

Marcelo T. De Alvear 1125
CASINO

Maipti 326 Inaug. en 1902 '
NUEVO

Corrientes 1551
PORTENO

Corrientes y Esmeralda
PRESIDENTE ALVEAR

Corrientes 1659
COLON

Libertad 621 Inaug. €1 25/5/1908
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