
ALGO SOBRE NUESTRO TEATRO DE HACE 
CINCUENTA AÑOS 

Con pie de imprenta de 1910 aparecieron en Buenos Ai-
res dos libros que inician, uno, la historia de nuestro tea-
tro y, otro, su crítica. Sus títulos Orígenes del Teatro Nacio-
nal Argentino, de Mariano G. Bosch, y Teatro Nacional Rio-
platense, de Vicente Rossi. El primero es un documentado li-
bro que se remonta a las primeras representaciones de obras 
dramáticas en Buenos Aires. Anota, amaliza y critica cada 
obra, la vincula con el autor, con su patria y su época. Con-
sidera, además, la labor de los actores. En cuanto a las en-
debles producciones de autores locales o de extranjeros ra-
dicados en el país, señala el color local de algunas y los te-
mas autóctonos desarrollados en otras. Se trata de un libro 
bien documentado del que ningún estudioso de la materia po-
drá prescindir luego como fuente útil de información. Sólo 
al final, cuando el autor enjuicia la manera teatral que se 
inicia con Juan Mor eirá (1884), el lector desprevenido debe-
rá ponerse en guardia. En efecto: mientras Bosch se refiere 
a las escasas novedades teatrales ofrecidas amtes de esa fecha 
en el Río de la Plata, no necesita disponer de agudeza crí-
tica: le basta la simple reseña. Pero a partir de la escenifi-
cación de Juan Mor eirá, pierde serenidad para juzgar y no 
ve bien "lo que se está haciendo". Es decir, el emparejamien-
to del teatro con la historia viva del país o, más exactamente, 
con la historia de su capital, Buenos Aires. 

Al comentar él un libro de Manuel Ugarte, Las nuevas 
tendencias literarias, refuta el capítulo dedicado a El teatro 
criollo, lamentando que Ugarte dé importancia al dramón de 
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Eduardo Gutiérrez y a sus actores, los Podestá y Scotti por-
que "muchas obras verdaderamente de ese carácter le han 
precedido, no ya como feria ni diversión patomima (sic) sin 
música y hablada con caballos y en el picadero, sino con to-
dos sus caracteres de producción de escenario de teatro he-
chas por autores y no por clowns, pruebistas y acróbatas; y 
luego porque el momento Juan Moreira no fue sino un re-
troceso y un incidente: retroceso porque muchos años había 
que Salvini había representado en el Teatro Colón, obra dra-
mática buena del Dr. Luis V. Varela y cinco años antes éste 
había estrenado Amor filial, a beneficio de los heridos en 
Curupaity.. . y fue un incidente porque a cien años de es-
cribirse obras nacionales, más criollas que todos los Juan 
Moreiras, que aparezcan en extranjero (Los Podestá, los Scotti, 
los Anselmi no son argentinos) y en un circo haga una cuasi-
patomima con un argumento inspirado en La Patria Argen-
tina, no puede este hecho constituir otra cosa en U historia 
general y particular del Teatro Argentino que un mero su-
ceso tan sin importancia como la aparición de las montañas 
r u s a s . . . " 

La cita es textual para que el lector de hoy pueda for-
mar opinión sobre el criterio que le sirve de pauta a D. Ma-
riano G. Bosch para a justar su historia. 

En cambio, el libro de Vicente Rossi comienza donde 
concluye el de Bosch. Se basa en la constante observación de 
la evolución del teatro hasta el año 1910, siempre en rela-
ción con la vida social en nuestro país. Quiere saber si vive 
el pueblo en el teatro que se ha representado aquí, en el Río 
de la Plata, hasta 1884. 

Al responderse, anota ya inicialmente el escaso, el casi 
nulo interés popular por '' la cuarteta en auge''. Además, acla-
ra que "los autores no se permitieron mezclar al pueblo en 
sus argumentos o bien lo disfrazaban". Parte entonces el au-
tor del principio de que el teatro es y debe ser arte de reso-
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nancia colectiva y por este motivo subestima la producción 
anterior a Juan Mor eirá. Sin negarla radicalmente, piensa 
que no ha llenado su función propia y, aunque lentamente ha 
ido transformándose en algo más local, sus formas continua-
ron siendo las del teatro importado. 

A fines del siglo XIX, cuando las compañías extranje-
ras y también las organizadas con artistas de nuestro medio 
para interpretar repertorio extranjero obtenían aplausos de 
la gente acomodada, tanto en Buenos Aires como Montevi-
deo se constituyeron otros elencos para representaciones de 
arte mímico. Y con un buen repertorio de pantomimas, el cir-
co de los Podestá iba y venía entre Montevideo y Buenos 
Aires, o se trasladaba a Rosario o deambulaba con sus ca-
rricoches por diversas poblaciones de la provincia de Buenos 
Aires, dejando caer así un fermento teatral totalmente desco-
nocido hasta entonces. 

En 1884 se estrena Juan Moreira en el circo de los Her-
manos Cario, quienes para encarnar al protagonista contra-
tan a Pepe Podestá, el ya célebre clown "Pepino el 88", del 
cual dice Rossi que "tenía la exclusividad de los cantos y 
modales del criollo orillero". Evolución del payaso clásico. 
Ridiculizaba modas y hacía críticas que significaban "bur-
la". No siendo orillero,relataba lo sucedido y terminaba ha-
ciendo una crítica que hacía las delicias de un auditorio buen 
conocedor del original. Y luego, al referise al teatro que deno-
mina "orillero", afirma Rossi "que en la evolución no existió 
un plan definido; el teatro nacional se improvisó insensiblemen-
te; fue una revelación inesperada". Quizá pueda aceptarse es-
ta afirmación formulada en 1910, pues hoy con algunos ele-
mentos que quedan de aquella época de gestación, no es di-
fícil delinear la evolución ocurrida desde la pantomima cir-
cense hasta la obra teatral. El pueblo, en efecto, se conmovía 
ante Juan Moreira "porque también él ha sido educado en 
latente odio hacia las autoridades, que debiendo velar por 
su dignidad y grandeza, lo traicionan y envilecen". Y después 
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de revivir el drama del héroe que confundía con el suyo pro-
pio, se divertía el público con las parodias de "Pepino el 
88" y reía a mandíbula batiente con las ocurrencias en len-
gua arrevesada de Cocoliche, que en día feliz encarnó Celes-
tino Petray. Ese público es público de espectadores que se 
entretiene visualmente y aprende poco a poco a convertirse 
en público de oyentes para pasar al teatro a condición de 
que se le brinde costumbrismo orillero. Por esta razón va 
paulatinamente desapareciendo el pericón y apareciendo el 
tango. Los autores de entonces se llaman Nemesio Trejo, Eze-
quiel Soria, Miguel Ocampo, Enrique Demaría, Enrique But-
taro y Gustavo Fontanella. Y al aludir a esta transforma-
ción de los gustos bonaerenses, Rossi señala que "es cierto 
que sustituye al gaucho con el compadrito; al terrón libre 
con el suburbio ciudadano; al rancho agreste y pintoresco cora, 
el inmundo conventillo; y es esta sustitución muy lamenta-
ble, pero no implica un retroceso ni una desviación; es una 
evolución "natural a la que no ha podido sustraerse ningún 
tiempo' \ 

El título de la obra de Vicente Rossi nos aclara otra 
perspectiva geográfica. El teatro no es ni exclusivamente ar-
gentino ni exclusivamente uruguayo: es ríoplatense. No en 
vano hablamos y pensamos en la misma lengua y tenemos 
una historia común. El teatro es un vivo ejemplo de esta her-
mandad, ya que el argentino Gutiérrez encontró al urugua-
yo José Podestá para que encarnara a Juan Moreira. Y la 
posterior producción dramática uruguaya, acaso la más im-
portante de su historia literaria, fue estrenada en tierra ar-
gentina. Teatro, pues ríoplatense, denominación que ha per-
durado y que sólo Bosch rebate con muy endebles argumentos. 

Aunque Bosch y Rossi se plantean idéntico problema, el 
primero entiende que el teatro argentino nace con la histo-
ria de estas tierras y el segundo entiende que el punto de 
arranque de nuestro teatro ha de situarse en la fecha, 1884, 
de Juan Moreira. Tan desacordes opiniones suscitarán po-
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lémicas entre los estudiosos del tema, así '' problematizado 
En 1910 la disyuntiva no admite ninguna posición ecléctica: 

está con Bosch o se está con Rossi. Pero pasan casi dos de-
cenios hasta el día en que Bosch publica Historia de los orí-
genes del Teatro Nacional Argentino y la época de Pablo 
Podestá, tomo de 342 páginas dedicadas a refutar a Rossi, 
a continuar "disecando" las obras estrenadas de 1890 a 1920 
y a insistir machaconamente en que a Florencio Sánchez se 
debe la presentación del conventillo en nuestros escenarios. 
Pareciera olvidar de intento Justicia Criolla de Ezequiel So-
ria. Para Bosch hay una "tercer época" que se inicia con 
las representaciones cortas, "por horas". Y después de desta-
car cómo este fenómeno dramático se debe a influencia his-
pana, atribuye a Soria el propósito de organizar elencos con 
actores españoles primero y, luego, entremezclándolos con al-
gunos de los Podestá. Pese a los años transcurridos, Bosch 
está anclado en 1910. Para él es obra dramática toda pieza 
dialogada que se representa ante el público, aunque esa pieza 
suba sólo una vez a escena y carezca del apoyo popular. Razona-
miento sin solidez ciertamente, pues la historia de las letras de-
muestra que el teatro requiere un público, es decir, aquella 
"cuarta realidad" exhibida por Vicente Martínez Cuitiño en 
El Espectador, obra de 1928. 

Bosch no se rectifica. Sigue creyendo en un teatro, diré 
"abstracto", desprovisto de resonancia popular. Y lo lamen, 
table es que desorienta a algunos connacionales. Entre ellos, 
a Ricardo Rojas, quien enfoca del mismo modo nuestro tea-
tro en el tomo IV de su Historia de la Literatura Argentina 
(1922). Hasta diez respuestas, algunas de cariz filosófico, fun-
damentan el criterio de Rojas: nace aquí el género dramático 
con las representaciones coloniales... 

Aparentemente, la polémica subsiste en los términos en 
que la dejó Rojas cuando dio el espaldarazo a Bosch. Pero 
el tiempo clarifica los acontecimientos y hoy podemos apre-
ciar cómo Bosch y Rossi hablaban de dos formas teatrales 
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disímiles que se cultivaban sincrónicamente y que respon-
dían a los gustos de públicos del todo distintos. Bosch, como 
literato aristocratizante, pide una dramaturgia que concuer-
de con la narrativa argentina. Y bien sabido es que, salvo en 
Fray Mocho, la. temática de este género se limita a la presen-
tación de conflictos centrados en la alta clase porteña o en 
una clase media superior. Pasarán todavía muchos años has-
ta que los novelistas se decidan a ampliar la visión argen-
tina en sus otras capas sociales. Y precisamente es en el tea-
tro donde se inicia esa remoción temática alrededor de 1890. 
Empieza a afluir a las salas de espectáculos un público de 
la más heterogénea procedencia. Es decir, que "el pueblo" 
—así llamado genéricamente— empieza a gustar del teatro, 
bien sea del teatro por horas. Fenómeno que, desde su pun-
to de vista, valoriza Rossi al considerar el éxito en 1884 de 
Juan Moreira. 

A poco ocurren en el país acontecimientos históricos que 
transforman a la sociedad. Y uno fundamental por su reper-
cusión honda: "la crisis del 90". No se analizará aquí pun-
to por punto, pues basta recordar que el espíritu revolucio-
nario se había encendido en todo Buenos Aires. Con la cu-
riosa circunstancia de que el teatro se encarga de avivarlo. 
En efecto: un año antes, en 1889, Emilio Onrubia, escritor 
español, estrena la obra Lo q¡u¿ sobra y lo que falta, enfoque 
de una familia de la alta sociedad porteña, donde actúa un 
personaje central cuyo rasgo característico es la ambición po-
lítica. Sueña con ser ministro y para ello busca el apoyo de 
un personaje de dudosa moralidad, fundador y organizador 
de sociedades anómimas. En ese ambiente y a pesar de lo 
dicho, alguien exclama al conocer los nombres de las personas 
que forman el nuevo gabinete: "al oro inglés el país queda 
hipotecado con maña". 

Onrubia fue detenido y, por supuesto, el escándalo y la 
represión sirvieron de propaganda bastante eficaz porque 
al año siguiente otro español, Justo S. López de Gomara, es-
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trena Un día en la Capital. Las críticas suaves que había 
motivado la obra de Onrubia cambia ahora de tono. Es ver-
dad que los hechos se han consumado y que el pueblo empie-
za a entrever cómo el capitalismo extranjero hará su agosto 
ríoplatense. Los autores criollos, advirtiéndolo, templan su 
pluma primeriza y Miguel Ocampo nos brinda De paso por 
aguí, que concluye con este parlamento en verso atribuido 
al pueblo: 

El oro . . . no subiría 
si se fijaran en mí. 
Hoy se ha llegado a pensar 
que están mis pasiones muertas. 
Aseguren las compuertas: 
no vaya a venirse el mar. 

Algo después Nemesio Trejo estrena La fiesta de D. Mar-
cos, representada ciento cincuenta noches, donde un viejo mi-
litar dice refiriéndose a la crisis que sufre el pueblo: "siento 
el rigor más t remendo . . ." Esta obrita conserva de la tradi-
ción teatral cara al Sr. Bosch una fiesta con guitarreo y baile 
en el día de la patria. 

Estas nuevas manifestaciones teatrales, elaboradas con 
elementos costumbristas bien locales, demuestran la necesi-
dad que sentía el público de verse vivir en las tablas y de es-
cuchar sus propios lamentos. 

Corre el año 1890. ¿Quienes asistían a las representacio-
nes breves y baratas? No eran precisamente los concurrentes 
a las temporadas de los elencos extranjeros, sino aquellos que 
comenzaron a ser espectadores ante las pantomimas circenses 
y que ahora empezaban a asistir a las funciones teatrales. 

El público, pueblo de la ciudad, ya no era el criollo tí-
pico, el de extramuros o el provinciano aquí residente. No po-
día serlo porque a ese público se sumaba la densa masa inmi-
gratoria, en curva ascendente a partir de Caseros. Desde 1895 
hasta 1914 entraron anualmente en la República 112.000 in-
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migrantes, de los cuales la gran mayoría se afinca en la capi-
tal. Ese público va al circo a aplaudir a "Pepino el 88" por-
que imita al orillero, a quien los inmigrantes conocen y tra-
tan en los suburbios. Y se divierten esos inmigrantes con los 
diálogos de Cocoliche y Pepino porque en ellos ven al amigo 
y paisano y hasta hay algunos que en ellos se reconocen a sí 
mismos. . . 

El costumbrismo político de años atras va transformán-
dose en este otro costumbrismo "orillero" —así lo califica Ros-
si—, que da materia para esta nueva especie con caracterís-
ticas propias, germen del denominado "género chico" nacio-
nal. El "compadre" y "la percanta", personajes del con-
ventillo bonaerense, alternarán desde entonces con "galle-
gos" y "gringos" de toda laya. 

De lo dicho se induce que esta modalidad teatral llena 
una necesidad popular, y esto explica por qué se la cultiva 
tan abundantemente durante los tres decenios iniciales de 
nuestro siglo. Todo ese repertorio constituye un documento 
de la época de transición en que la vieja oligarquía se ve 
obligada a ceder posiciones a una fuerza política, el radica-
lismo, acunada bajo las salvas del 90. Creo que no se trata 
de coincidencias fortuitas: ambas son realidades de nuestra 
evolución histórica, que Bosch y Rossi —cada cual a su ma-
nera— observan en los dos libros aquí recordados. Ese tea-
tro nuestro, muy metropolitano y bastante "chico", corres-
pondía a la mezcla demográfica de la capital, a los gustos 
no demasiados refinados de su público y, en el país, a la as-
censión lenta de otros dirigentes políticos surgidos de la cla-
se media pudiente: comerciantes, industriales, profesionales 
libres. Entraba en su ocaso —seguramente definitivo— el con-
servadorismo político, teñido de liberalismo y de laicismo des-
de la primera presidencia de Roca hasta la presidencia do 
Saénz Peña y de la Plaza. 

MARIA INES CARDENAS DE MONNER SANS 
Agüero 2079, Buenos Aires 
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