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Introduccion

La presente tesis de Maestria se propone una tarea de revision y revalorizacién del
aporte realizado por José Gonzalez Castillo a la cultura popular de Buenos Aires desde
algunas de las multiples facetas en las que desarrollé su actividad intelectual. Las
interacciones personales y culturales estan caracterizadas por vinculos que conectan puntos
fuertes con otros débiles, los intercambios que entre éstos se generan tienen una dinamica
compleja. Los actores menos salientes pueden parecer débiles y son frecuentemente
relegados del estudio sin advertirse que juegan un rol igualmente trascendente al funcionar
como vasos comunicantes y como “agentes de cambio”. Al no existir a nivel nacional una
politica de resguardo de nuestro patrimonio cultural, la contribucion de estos ultimos
tiende a desdibujarse. La produccion teatral de Gonzalez Castillo y su participacién como
hombre de la cultura de Buenos Aires han sido olvidadas a través de los afios, a tal punto
que es un attor muy poco frecuentado por los teatristas argentinos, casi un desconocido
para muchos de ellos. Si bien cualquier intento de reconstruccién es por definicion
imperfecto, pensarhos que tratar de armar el rompecabezas de nuestra herencia cultural es
una empresa valida y susceptible de ser mejorada con'el tiempo y por ende, consideramos

este trabajo de investigacién una contribucién original a la historiografia de nuestro teatro.

Cuando analizamos los textos disponibles de José Gonzalez Castillo (cuarenta y
siete en total, eI‘r_esto estan perdidos) nos encontramos con que son muy pocas las obras
que sobreviven al paso del tiempo, el desarrollo dramético de la gran mayoria de sus textos
es desigual y la resolucion de los conflictos centrales apresurada. A diferencia de Florencio
Sanchez, “que cuestioné desde la teoria y la practica teatral a la escena de su tiempo y su
proyecto creador fue elaborar una obra dramética original” (Pellettieri, 2002: 378), o de
Enrique Santos Discépolo, para elegir el extremo opuesto del espectro y dos de los autores -
canonicos del sistema teatral, los textos de Gonzilez Castillo no se constituyeron en
paradigmas de los distintos géneros que abord6. Sin embargo, su figura tuvo un
extraordinario magnetismo para sus contemporaneos; esta situacién nos plante6 varios

interrogantes. (En que medida pudo Gonzélez Castillo articular sus propias c;onvicciones
: con los ideales anarqmstas de su tiempo? gDe que manera afectd esto su produccion
dramética? (El teatro fue para él una herramienta de difusion de ideas y un medio para

educar al piblico?, es decir, jun medio para un fin mas que un fin en si mismo? Dicho en



otras palabras, su proyecto — consciente o no, ;fue menos la construcciéon de un corpus
trascendente que el constituirse él mismo en una suerte de “agente de cambio”? Y al
mismo tiempo, jcuanto y qué le debemos nosotros como depositarios de su aporte a la
cultura popular? '

Sin lugar a dudas, su figura multifacética parece empafiar la trascendencia de su
obra dramatica si despojamos a ésta del contexto en la que fue producida, lo que no parece
hacerle debida justicia. Sus debilidades pueden deberse en parte a que su lealtad con el
ideario anarquiéta lo comprometia a trabajar con la realidad inmediata e imprimir en sus
textos una fuerte denuncia social, pero también al hecho de que la cantidad va casi

vsiempre en desmedro de la calidad, basta el sincero testimonio de Florencio Sanchez
(1910) “como se pagaba poco, se producia mucho”. Sus fortalezas posiblemente radican
en que al dialogar frontalmente con los conflictos y con las contradicciones de la sociedad
portefia de comienzos del siglo XX, también mantendria abierto un canal de comunicacion
y un debate valido con los espectadores de su tiempo y alimeﬁfaria la continuacion de una
cultura teatral relativamente joven. El proyecto creador de Gonzélez Castillo fue
totalizador, excedi6 los Hmites de la actividad escénica y se diversificé en numerosos
aspectos‘ de la cultura popular, su tesis social fue la defensa de los sectores mas
desprotegidos y la denuncié. de la injusticia. A lo largo de este trabajo de 'investigacién
cuando mencionamos la “tesis social” del autor nos referimos los problemas éticos y
sociales que él desarrollaba y comunicaba a través del teatro, para hacer reflexionar al -

publico y producir un cambio en la sociedad.

El presente trabajo abarcara el estudio del periodo comprendido entre 1900 y 1940,
cuatro décadas en las que se produjeron agitados procesos sociales de gran significacién
para la cultura y el teatro de Buenos Aires. |

Los acontecimientos histéricos .del Buenos Aires de comienzos del siglo XX .se
vieron reﬂejados en la obra de Gonzdlez Castillo, produciendo un sentido politico de
denuncia social en sus textos draméticos. Entre 1907 y 1937, afios que marcan sﬁs
comienzos en teatro y su fallecimiento respectivamente, el autor desplegé una gran
actividad como dramaturgo, letrista de tango, guionista de cine, defensor de los derechos
tanto de los autores argentinos como de otros artistas, y docente. |
| A efectos de enmarcar el trabajo, y para obtener una visién retrospectiva y més
abarcadora de su teatro y de la produccién de su texto dramatico, su | circulacién y

rec'epci()n, ubicaremos a Gonzélez Castillo dentro del sistema teatral de Buenos, haciendo



particular foco en el contexto histérico en el que fueron producidos los textos a analizar y
en cOmo estas obras intentaron ser “cajas de resonancia” de las transformaciones sociales.
Al analizar el corpus de obras, mostraremos ¢mo nuestro autor rompi6 con algunas reglas,
o tomé procedimientos que -cumplian otras funciones y coémo fue pionero en la
reformulacién del espacio escénico al salir del patio del conventillo y trasladar la accién

hacia otros escenarios no habituales en la época.

Con el propésito de individualizar a Gonzalez Castillo de otros dramaturgos,
ademas de trabajar con las circunstancias histérico-sociales de cada periodo y estudiar el
didlogo que éstas establecian con sus textos, recurriremos a aspectds biograficos de su vida
que ponen de manifiesto la complejidad de su persona, su afinidad (y distancia) con el

anarquismo, y su fuerte libertad de pensamiento frente a sistemas normativos generales.

En esta investigacién destacaremos tres etapas en las cuales el dramaturgo se
expreso desde lo popular a través de diferentes medios: su labor como autor teatral, como
letrista de tango, y como fundador y docente de la Universidad Popular de Boedo y del

espacio cultural mas importante ese barrio: la pefia Pacha-Camac.

En el primer capitulo que se centra en el afio 1908 analizaremos parte de su teatro
‘popular, sus sainetes como pura fiesta El retrato del pibe y Entre bueyes no hay cornadas,
y los compararemos con algunos aspectos de El debut de la piba (1916), de Roberto Lino
Cayol, obra paradigmadtica del género. Esté primera etapa marca sus inicios como autor y
su ingreso al recién afirmado campo intelectual teatral.

 Enel segundo capitulo que abarca los afios 1909-1914, se produce un cambio en él
como dramaturgo y su adopta una linea de trabajo mas dura. Deja de escribir sainete como
pura fiesta para escribir sainete tragicomico. Son afios en que la tension social llegé a su
pico mis alto como consecuencia de la sangrienta persecucién al movimiento 4crata y la
sahci()n de la ley de Defensa social. Como corpus de trabajo en este periodo, elegimoé
Luigi y La serenata, para compararlas con algunos momentos de Los disfrazados, de
Carlos Mauricio Pacheco. La eleccion de las obras no es arbitraria, ya que Luigi y La
telarafia son las ultimas obras que escribi6 antes de su exilio en Chile, y La serenata es.el
texto que envio desde ese pais al poco tiempo de haberse instalado.

El tercer capitulo abarca un periodo maés vasto, ya que trabajaremos con Los dientes

del perro, de 1918, y Chirimoya, escrita en 1930, como texto paradigmatico elegiremos



Conservatorio La Armonia (1917), de Armando Discépolo, Rafael José De Rosa y Mario
Folco. La seleccion de estas dos comedias asainetadas de Castillo tampoco es caprichosa,
porque responde al cambio que se produce no sélo en la calidad de sus textos sino en la
brecha ideoldgica existente entre ambas. Esto puede haberse debido, en parte a que su
asociacién con Alberto Weisbach fue mucho mas sélida y creativa que la que formo con
Garcia Velloso, y también a que el periodo de 1918 a 1930 estuvo caracterizado por una
creciente erosion de la produccién dramatica hacia formas remanentes en todo el sistema
teatral rioplatense. Paralelamente, las tensiones con el campo de poder lo motivaron para
focalizar su centro de trabajo popular en la accién cultural y docente en el barrio de Boedo.
' En el capitulo cuarto hablamos del tango y destacamos su participacion en este
género, y su importancia, ya que fue pionero del tango cancién. Este periodo, que se inicia
en 1921 con la letra de Sobre el pucho, coincide con los dos gobiernos de Hipélito
Yrigdyen y marca su despedida del sainete. Aunque sigue escribiendo dramas de tesis y
revista, su actividad popular se concentra en las letras de tango, algunos de los cuales son
estrenados por Carlos Gardel, Manolita Poli y Azucena Maizani.

En un altimo capitulo que comienza en 1928 y finaliza en 1937 con su muerte,
investigamos su accion popular en el barrio de Boedo, su trabajo docente en la fundacién
de la Universidad Popular de Boedo y en la creacién y direccion de la Pefia Pacha Camac.
En este lapso aborda un nuevo género popular escribiendo radioteatros inspirados en
hechos de la historia argentina, teatro para nifios, y algunas revistas. Este periodo,
conterriporéneo con el golpe de estado del general Uriburu, coincide con su repliegue de la

~ esfera teatral y su retorno a los origenes, y preanuncia su desaparicion fisica.

Para la seleccion y analisis de las obras de José Gonzalez Castillo, nos basamos en
la clasificaci6n y periodizacién realizada por Osvaldo Pellettieri en la Historia del Teatro
Argentino en Buenos Aires, Vol. II, Lav emancipacién Cultural (1884-1930). Segun
Pellettieri (2002), en la evolucidn del sainete pueden establecerse tres versiones:

12 fase: sainete como pura fiesta
2* fase: sainete tragicomico.
32 fase: grotescb :
_ Las obras seleccionadas pertenecen a las dos primeras fases del Microsistema del
sainete y la revista criolla (1890-1930), y las comedias asainetadas pertenccientes al

Microsistema premoderno (1903-1930).
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~ Examinaremos el corpus de acuerdo al andlisis de texto dramatico disefiado por
Osvaldo Pellettieri, quien adapté el modelo actancial de Greimas para la caracteristica
especial de la obra dramética y de la obra teatral, a partir de su confrontacién con las
reflexiones de Pavis y Ubersfeld. Este modelo estudia el hecho teatral de manera
totalizadora y constituye una “estructura sintactica abstracta” que desarrollamos a
continuacién: |
1. Estructura profunda. Estudia la accion mediante la determinacion de
actantes. La aceion es un elemento transformador y dindmico que permite pasar
l6gica y temporalmente de una situacion a otra. Qué sujeto lleva adelante la accion,
con qué objeto y de qué manera; qué valores lo mueven (destinador) y qué valores
futuros se consolidaran si consigue el objeto (destinatario). Co6mo su accion genera
ayudantes (amigos) y oponentes (enemigos). La accién la dividiremos en unidades
rmmmas llamadas secuencias. El modelo actancial final es universal, da cuenta de
la accién de la obra en su totalidad y puede ser aplicado a cualquier texto. Lo
utilizamos para comprender c6mo se genera la accion en el paso de una secuencia a
otra. |
2. Estructura superficial o nivel de la intriga. Es propia de cada texto y estd
constituida por el aspecto exterior de cada texto. Es la sucesion detallada de
acontecimientos que construyen la fabula. El disefio responde al caracterizado por
Aristételes y complejizado por Weiger, con un Comienzo propiamente dicho,
Desarrollo, Desenlace y una Mirada Final, que suele ser sintetizadora. Incluye los
procedimientos, la causalidad, el sistema de personajes (actores y roles) y las
situacibnes dramadticas.
3. Aspecto verbal. Estudia las relaciones entre palabra y realidad. Analiza el
- discurso de cada obra dramética, en tres instancias de andlisis: modo, tiempo y
punto de vista. _
4. Aspecto semdntico. Anilisis de la significacion de los textos a partir de los
trés niveles mencionados que nos van a mostrar que significan y cémo significan

esos textos.

Para finalizar nuestro analisis trabajamos con la recepcién del corpus de textos -
incluidos en esta tesis. |
~ Asumimos que toda lectura se constituye en la confrontacién con un conjunto de

saberes adquiridos previamente por el espectador, pero, a su vez, los textos proporcionan



10

un sistema de sefiales que el espectador puede respetar o transgredir. Partiremos de Jauss y
de sus siete tesis para poder reconstruir el horizonte de expectativa de los distintos textos
draméticos y ver su cambio en el tiempo. También trabajaremos con la distancia estética 'y
tomaremos la cuarta tesis del tedrico alemdn: el texto es siempre una respuesta a las
preguntas que le formula su época, y trataremos de descubrir la respuesta. Y finalmente
utilizaremos el concepto de concretizacion: cada texto tiene varios sentidos posibles y cada

lectura concretiza alguno de ellos, elimina ambigiiedades.

Dejaremos ‘de lado en esta tesis un aspecto de singular relieve de su militancia,
aunque de naturaleza diferente: su intensa actividad gremial. Mencionaremos aqui
solamente que Gonzilez castillo fue Secretario de la Sociedad de Autores durante varios
periodos, presidié durante cinco afios el Circulo de Autores una vez fundado en 1921, fue
uno de los fundadores y organizadores de la Casa del Teatro y la Sociedad de Autores
Teatrales, llegando a ocupar los puestos de mas alta responsabilidad en la comision |
directivé, asi como del Conservatorio Nacional de Mﬁsica y Declamacion, fue tambi€n co-
fundador de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos y presidi6 el circulo politico Gente
de Teatro, quienes en 1922 lograron obtener representacion parlamentaria con una banca
en el Conéejo Deliberante de la Capital para la que resultara elegido el actor Florencio

Parravicini.
1. Esmdo de la Cuestion

- Se ha escrito muy poco sobre José Gonzalez Castillo. Su obra no se ha vuelto a
editar desde comienzos del siglo XX, y exceptuando el andlisis que hizo Osvaldo Pellettieri .
en su “Jos¢ Gonzalez Castillo: practica y teoria teatral” en Escena y Realidad (2003),
| ningin otro investigador hizo un andlisis mas profundo de su obra. Pellettieri habla de

Gonzalez Castillo como autor de sainetes y como' autor culto, en este ultimo caso |
haciéndonos notar que cuando Gonzilez Castillo “pretende profundizar, su enfoque decae
en eficacia estética”, y agrega que “como Carlos Mauricio Pacheco, Roberto L. Cayol o
Armando Discépolo, sélo se destaca estéticamente cuando se acerca a lo pb‘pular”. Lo
consideré una de las figuras mas interesantes de nuestro teatro, y destaca la lucidez de su
visién al reconocer en pleno auge del teatro independiente qﬁe el sainete era el medio de

expresion teatral rioplatense mas auténtico.



11

Destacamos asimismo el valioso trabajo de Nora Mazziotti en sus “Tres hipotesis
en torno a la obra de José Gonzalez Castillo”, en las Actas de las Terceras Jornadas
Nacionales de Investigacion Teatral (1986), en el que reivindica y revalora su obra y su
aporte al teatro de Buenos Aires durante mds de treinta afios, resaltando: a) Las
caracteristicas de su denuncia, que llevaria a cabo de forma pedagégica, es decir, para
hacer reflexionar al espectador acerca de ciertas injusticias sociales. Esta denuncia en

Gonzalez Castillo es moral porque

ataca a la totalidad de la sociedad, por considerarla injusta. Desenmascara a una
sociedad que ha entronizado valores que se afirman y se convalidan en la
hipocresia. De alli proviene la amplitud —en extension y en profundidad- de sus
denuncias; situaciones injustas, violencias, deshonra, irresponsabilidad,
instituciones initiles para el fin de proteger o rehabilitar, conveniencias,
tolerancia hipocrita, crimen embozado, etc. Es una denuncia totalizadora.
(Mazziotti, 1986: 44.)

b) El tipo de relacién que establece con respecto a la ética social, es decir, se solidariza con
el que la sociedad margina, con el que cayd, con el pecador, abriendo una puérta a la
comprensién y a la tolerancia y c) las innovaciones formales que lieva a cabo desde lo
escénico, considerando los ambientes en los que transcurre la accién de sus obras: los
hornos de una fabrica de vidrio, un cabaret con orquesta tipica y “donde se baile el tango
como en un cabaret réal” (Los dientes del perro, 1918), un aguantadero de una banda de
ladrones en las afueras de Buenos Aires, una fibrica de zapatos, etc., espacios que lo

alejaban del tipico patio de conventillo habitual en las obras de esa época.

En su “Evocacion y ubicacion de José Gonzalez Castillo” en La Historia del Tango
(1980), Roberto Talice ademds de transcribir la misma biografia que se publica en el
Diccionario Teairal del Rio de la Plata (1961), de Tito Livio Foppa, retne los juicios de
sus contempordneos, los discursos del dia de su funeral 'y lo ubica generacionalmente.
Analiza algﬁnos de sus tangos y recoge varias anécdotas.

Nos lléma la atencion el silencio de Enrique Garcia Velloso quien no sélo escribié
varias obras en colaboracién con Gonzalez Castillo', también juntos integraron la
Coﬁﬁsién de eleccién de obras del Teatro Nacional Cervantes, lucharon por la creacién de
la Sociedad de autores en 1910, y en 1932 fueron elegidos ambos Presidente y Vice-

'. presidente de la asamblea del grupo Gente de Teatro. En sus Memorias de un hombre de

! Juntos escribieron Maleva (1922), Dios (1924), .Los conquistadores del desierto (1927), La sombra del
pasado (1928), Chirimoya (1930) y Divino tesoro (1930).
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teatro, Garcia Velloso se abstiene de hacer mencion alguna sobre Gonzalez Castillo. En su
La historia del tango (1971), Blas Matamoro habla elogiosamente de nuestro autor como
uno de los mas importantes letristas de tango. La revista Todo es Historia N° 46, de febrero
de 1971 le dedica un articulo titulado “José Gonzalez Castillo y el mundo literario de
Boedo”, por Diego del Pino. Ademas de su biografia y algunas anécdotas, algunas
“contadas por su hijo Catulo, dedica bastante espacio a la pefia Pacha Camac y a la Cofradia
de la Orden del Lengue. Lo compara en calidad de dramaturgo con Florencio Sanchez,
pbniendo el acento en una notable diferencia: “en sus escritos hay un lugar para la
esperanza, se manifiesta fe en el ser humano y en sus obras, en la valoracién del amor
como camino de futuro”. |
Tal vez el material mas importante que resaltamos sea el texto de una conferencia
que el mismo Gonzalez Castillo dicté en 1937 (el afio de su muerte): EI sainete, medio de
expresién teatral argentino, editada por el Instituto Nacional de Estudios de Teatro en
1938, cuando en pleno apogeo del teatro independiente tuvo el coraje de hablar del sainete
criollo, de su evolucién e importancia como género popular, de reivindicarlo como
auténtico modo de expresion vernaculo, y concluir que su ocaso se debid, en parte a un
| ‘agotamiento del género, y entre otros motivos, porque segun €l, el sainete dejé de
representar a la gente, y dejé de ser espejo de una realidad social. En esta conferencia
también se refirid a Florencio Sanchez, a su intertexto con Ibsen. Lo hace con tanto respeto
y admiracién que nos llama la atencién cémo €1 mismo se colocaba a la sombra del autor
" de Barranca Abajo (1905). Este testimonio, casi un testamento intelectual, sostiene que “el
sainete es nuestro auténtico medio de expresion teatral, que reflejo un cuarto de siglo de
nuestro momento histérico mas importante: el de la transformacion de Buenos Aires en
gran metropoli”.
También contamos con informacion proveniente de notas periodisticas realizadas a
él y a su hijo Catulo, criticas de sus obras, y otros comentarios.
El aporte de trabajos realizados por la Academia del Lunfardo y la Junta de
VE'stu'dios Histéﬁcos de Boedo, dos instituciones depositarias de documentos y trabajos del -
mismo Gonzélez Castillo, de Jacobo de Diego, y algunos de sus amigos que lo apoyaron

en la fundaci6n de la Universidad Popular de Boedo y de la Pefia Pacha Camac.?

? Pacha Camac: genio incaico animador del mundo
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2. Objetives

Los objetivos perseguidos en esta investigacion son:.

1. clasificar toda la obra de Gonzalez Castillo.

2. dentro de esa clasificacion de los textos disponibles elegir dos obras de cada fase de
su teatro popular, analizarlas y compararlas con un texto de un autor canonizado
por el campo intelectual correspondiente a dicha fase, para asi destacar sus
diferencias. |

3. examinar esos textos en los diferentes periodos estudiados dentro de la historia
interna (los diferentes niveles textuales) y la historia externa (el contexto historico y
social, la insercion del texto en ese contexto y su recepcion).

4, extender nuestra investigacion a su accién docente dentro del barrio de Boedo y su
aporte valioso como letrista de tango, ya que fue uno de los primeros en abordar el

tango cancion.
Hipdtesis

~ A partir de los objetivos seﬁaiados nos proponemos demostrar cémo los vinculos y
las tensiones que se establecieron en el campo teatral con el campo de poder, como
- consecuencia de las transformacioneé sociales, fueron modificando la obra de Gonzalez
Castillo llevandolo a transitar diferentes géneros populares, destacdndose en todos ellos sin
traicionar su postura ideolégica. | |

La frase “militante de lo popular” como titulo de nuestra tesis encuentra
fundamento en la observacién curiosa hecha por Almirante en su Diccionario militar’,
segun la Enciclopedia Universal ilustrada européo—americana Espasa-Calpe (1933), y que
conserva el mismo valor seméntico en la actualidad: la de que “militante, participio del
verbo militar, es la palabra menos militar, la que en la milicia no tiene ninguna aplicacion.
Hay iglesias militantes, partidos militantes, pero todo es civil, y en lo militar no hay nada
militante”. |

3 José Almirante y Torroella. Diccionario Militar, tomos 1 y 2, Ministerio de Defensa. Secretaria General
Técnica, 1989: Madrid. '
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3. Recoleccidén de datos

La recoleccién de datos nos presenté algunas dificultades, entre ellas la basqueda
de sus obras, ya que éstas no volvieron a ser editadas desde comienzos del siglo XX. Al no
haber en Buenos Aires una institucién depositaria de su obra completa, tuvimos que
diversificar nuestra busqueda en la biblioteca de la Casa del Teatro, el Instituto Nacional
de Estudios de Teatro, la Academia del Lunfardo y Argentores. De esta manera, reunimos
cuarenta y siete obras, que son todos los textos que lograron sobrevivir estos casi cien
afios, y consideramos perdidas al resto. En funcién de las obras existentes hicimos la
clasificacion.

En todas las ediciones disponibles de La serernata existentes en las bibliotecas de
los Institutos mencionados anteriormente, la obra est4 editada en un acto y dos cuadros. Al
trabajar en su analisis se nos presentaban algunas dificultades con la comprensién del
personaje embrague, esto sumado a los comentarios en los registros hallados de los criticos |
de la época (El Diario, La Tribuna y La Nacion) que coincidian en que es una pieza escrita

en un acto y tres cuadros, y en El café de los inmortales, Martinez Cuitifio (1954) habla de

© «(...) Los tres medallones* posteriores de La serenata ofrecen idéntica seguridad

descriptiva (...).” Esto nos llevd a revisar exhaustivamente todas las ediciones disponibles
en las diferentes instituciones. Es mérito de esta iﬁvestigacic’)n haber recuperado el segundo
cuadro de La serenata, mecémograﬁado en papel copiativo, en la Biblioteca de Argentores,
que incluimos en el Anexo A. - - _

Con respecto a la investigacion en si, las criticas teatrales, discursos, programas de
sus obras, fotos, y demas informacion periodistica, la cubrimos en la Biblioteca Nacional,
la Biblioteca del Congreso y la Junta de Altos Estudios Histéricos de Boedo.

El resto de la investigacion tanto histdrica, como teatral o literaria fue hecha en la

‘Biblioteca de la Facultad de Filosofia y letras, la Biblioteca del Instituto Ravignani de

Historia Argentina, la Biblioteca del GETEA, la Biblioteca teatral Alberto Mediza, de La

Plata, la Biblioteca de la Asociaciéon Argentina de Actores, el Centro de Documentacioén e

Investigacién de la cultura de izquierdas y la Federacion Libertaria Argentina..

En uno de los anexos presentamos las transcripciones de algunos de sus discursos,

notas y material inédito, como el discurso “La Argentina, su riqueza y porvenir”, una hoja

de un sainete perdido, no estrenado, llamado Mochuelo que hemos encontrado con gran

* El subrayado es nuestro.
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esfuerzo siguiendo una pista que nos dejé Jacobo A. De Diego. Agregaremos un breve
portfolio con fotos, sélo a modo de muestra de una coleccién que esperamos compaginar
oportunamente, ademas de un CD con el corpus de tangos.

En otro anexo transcribimos las letras de los tangos que pudimos recuperar.

En primer término clasificamos la obra teatral de José Gonzélez Castillo de manera
totalizadora, es decir, tomando en cuenta no s6lo sus sainetes y comedias asainetadas, sino

sus dramas de tesis y revistas.

4, Clasificacion de su obra

- 1. Subsistema de la emancipacién cultural (18%9¢-1930)

1.1. Micresistema del sainete y la revista crioila

1.1.1. Sainete como pura fiesta. .
“El retrato del pibe” (1908) ‘
“Entre bueyes no hay cornadas” (1908)
“Las nuevas ideas” (1920) ‘
“Mafiana sera otro dia” (1930)

1.1.2. Sainete tragicomico.
“Luigi” (1909)

“La telarafia” (1910)
“La serenata” (1911)
“Los payadores™ (1915) .
“Acquaforte” (1917)
“Maleva” (1922)°
“Puerto Madero” (1923)

1.1.3. Revista criolla.
“La edicién de la noche” (1914)
“La divina revista” (1918)
“La calle Boedo” (1919)
“La Biblia en verso” (1919) v
“De Buenos Aires al Far West” (1921)
“El afio en la mano™ (1922)
- “Cine mundial” (1922)

3 Trabajamos en base a la version original de Maleva, de Enrique Garcia Velloso, editada en 1920, la Unica _
version registrada en Argentores. No est4 editada la que cuenta con la colaboracién de Castillo en 1922.
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“La onda sonora” (1923)

“Plus ultra” (1925)

“La octava maravilla” (1925)

“Poker de ases” (1925)

“iHip! jHip! jHurra! (1925)

“A banana non ten carozo” (1925)

“La patria del tango” (1936)

“El 7” (Mono6logo, parte de “La divina revista”, interpretado por
Enrique Muifio).

“Dialogo de vanguardia” (sin fecha) sketch de revista.

“Yunta brava”, sketch de revista (1919)

“Mamerto”, monologo de “Entre bueyes no hay cornadas”, incorporado
a varias revistas.

2. Microsistema de Florencio Sanchez (1903-1930)

2.1. Dramas de tesis.
“El grillete (1914)
“Los invertidos™ (1914)
“El hijo de Agar” (1915)
“La mujer de Ulises” (1918)
“Gracia Plena” (1919) .
“El grito sagrado” (1919)
-“La santa madre” (1920)
“El pobre hombre” (1920)
“La mala reputacion”™ (1920)
“Dios” (1924)
“Aurora boreal” (1924)
“Hermana mia” (1925)
“Pocas ganas™ (1926)
“La sombra del pasado™ (1928)
. “El camino del infierno” (1933)

2.2. Dramas _
“Aires de la tierra” (1914)
“El teniente Maciel” (1918)

“Los buscadores de trufas” (1919)
“Cémo se hace un drama” (1921)
“La zarza ardiendo” (1922)
“Vidalita” (1922)

3, Miicrosistema de la Comedia (1900-1930)

- 3.1. Comedia asainetada.
. “El mayor prejuicio” (1914)



17

“Los dientes del perro” (1918)

“El hombre que se volvi6 cuerdo” (1921)
“Pocas ganas” (1926)

“Chirimoya” (1930)

“Detras de cada puerta” (1932)

“El pavo de la boda” (1933)

“El camino del infierno” (1933)

3.2. Comedia clasica
“La purpurina”
“Los conquistadores del desierto” (1927)
“Donde hubo fuego” (1932)

Radioteatros:

-

a. Episodios histéricos para teatro y radio: “Derecho de asilo”, “E] placer de los dioses”,
“La cuna del himno”, “Taba en el aire”, “Cosas de Facundo™.

Otres géneros:

a.

™o oo o

“La pebeta del Bar Copetin™ (1917), parodia de la opereta La duquesa del bar
Tararin, con musica de Jesus Ventura. Comedia de equivocaciones.
“La noche de la revolucién” (1932), adaptacion para teatro de una novela.
“Martin Fierro” (1915), adaptacion para teatro del poema de José Hernandez.
“Deseo bajo los olmos” (1936), adaptacion de la obra de O’Neill.

“Pirincho, el hijo del bosque”, (1934), teatro para nifios.
“El misterio del cuarto de pinturas” (1908) (una aventura de Sherlock Holmes). -

Sin clasificar todavia por estar perdidos los textos:

TR E@ Mo Al o

B

“Del fango” (1907)°
“Core ingrato” (1921)

- “El viaje sin regreso” (1931)

“Como en Triana”

“El error del sabio” (1926)
“El Turro” (1908)

“La guitarra” (1909)

“El detective” (1908)

“El salto mortal” (1915)

- “A Dominguez le falta... un chancho” (1918), escrita en colaboracxon con Samuel

Eichelbaum y Edmundo Guibourg. Sainete perdido.
“El parque” (1909)
“Los deshonestos™ (1922)

. “Los muchachos” (1915)

¢ De acuerdo al testimonio de los investigadoreé Blas Ral Gailo y Luis Ordaz, cuando hacen referencia a
“Del fango”, la clasifican como sainete. Al no haber tenido acceso. a la obra por no estar en ningin centro de
documentaci6n, no la incluimos en nuestra clasificacién. - :
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“Qué macana casarse” (1937)

“La camisa de once varas o el honor de Don Ximeno” (1924)
“Divino tesoro” (1930)

“Loco de remate” (1935)

“Casa encantada” (1909), pochade

“El vizconde de la Guadiana”, pochade

» oo oB

1.1. Microsistema del sainete y ka revista criolla (1890-1930)

o Kl retrato del pibe. Sainete como pura fiesta estrenado el 9 de noviembre de 1908

en el Teatro Argentino por la Cia. Parravicini.
o Entre bueyes no hay cornadas. Sainete como pura fiesta estrenado el 29 de juilio

de 1908 en el Teatro Argentino por la Cia. Parravicini.

o La guitarra. Sainete en un acto estrenado el 24 de marzo de 1909 eﬁ el Teatro
Moderno pof la Cia. de Enﬁque Muifio.

e El detective. Sainete en un acto estrenado el 22 de julio de 1908 en el Teatro

~ Argentino.

e Las nuevas ideas. Sainete en un acto estrenado en 1920.

e Mafiana sera otro dia. Sainete como pura fiesta estrenado el 14 de marzo de 1930
en el Teatro Apolo por la Cia. de los Hermanos Ratti. |

o Luigi. Sainete tragicémico estrenado el 9 de marzo de 1909 en el Teatro Moderno
por la Compafiia Muifio. |

o La telarafia. Sainete tragicémico estrenado el 7 de novieinbre de 1910 en el Teatro
Argentino por la Compaiiia Parravicini. - »

s La sérenata. Sainete tragicomico estrenado el 11 de enero de 1911 en el Teatro
Nacional por la Compaiiia Pierdiguéro. |

o Kl salto mortal. (1915). v

» Los payadores. Sainete tragicomico estrenado en 1915 enel 'Teatro Nacional por
la Compafiia Vittone-Pomar. Colaborador: Carlos Schaeffer Gallo. |

o Acquaforte. Sainete tragicomico estrenado en 1917 en el Teatro Nacional por la

~ Cia. Vittone-Pomar. Coléborador: Alberto Weisbach.

e Maleva. Sainete fragicémico estrenadd el 25 de agosto de 1922 por la Cia. Vittoné- -
Pomar en el Teatro Politeama. Colaboracién en los {ltimos tres cuadrqs para

Enrique Garcia Velloso.
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Puerte Madere. Sainete tragicémico estrenado el 18 de mayo de 1923 en el Teatro
Buenos Aires por la Cia. Muifio-Alippi. Colaborador: Juan Camarera.

La edicién de la moche. Revista estrenada en el Teatro Nacional en 1914 por la -
Compafiia del mismo teatro con Camila Quiroga.

La divina revista. Revista estrenada el 7 de abril de 1918 en el teatro Buenos Aires
por la Cia. Miofio-Alippi. Colaborador: Jos¢ Mazzanti.

La calle Boedo. Rev1sta estrenada en abril de 1919 en el Teatro Boedo
Colaborador: Francisco Benavente.

La Biblia en verse. Revista estrenada el 16 de abril de 1919 en el Teatro Opera por
la Cia. Vittone-Pomar. Colaborador: Luis Bayon Herrera.

De Buenes Aires al Far West. Revista estrenada el 15 de diciembre de 1921 en el
Teatro Opera por la Cia. Vittone-Pomar. Colaborador: Luis Bayén Herrera.

El aifio en la mane. Revista estrenada el 18 de marzo de 1922 en el Teatro
Politeama por la Cia. Vittone-Pomar. Colaborador: Luis Bayén Herrera.

Cine mundial. Revista estrenada el 7 de abril de 1922 en el Teatro Politeama por la
Cia. Vittone-Pomar. Colaborador: José Mazzanti.

La ohda soﬁmra. Revista estrenada el 10 de enero de 1923 en el Teatro Variedades.
Colabdrador: José Mazzanti.

Plus ultra. Revista estrenada el21 de marzo de 1925 en el Teatro San Martin.

La octava maravilla. Revista estrenada el 14 de mayo de 1925 en el Teatro San
Martin. Colaborador: Alberio Novion.

Poker de ases. Revista estrenada el 6 de Juho de 1925 en el Teatro San Martin.
Colaborador: Alberto Novién.

iHip!... {Hip!... ,Hurra!... Revista estrenada el 7 de junio de 1925 en el Teatro
San Martin. Colaborador: José Mazzanti.

A banana non ten carozo. Revista estrenada el 20 de diciembre de 1929 en el
Teatro Apolo. Escrita con varios colaboradores. |

La patria del tango. Revista estrenada el 31 de julio de 1936 en el Teatro Buenos
Aires. Colaboradores: A. Bottay L. C. Amadori. . | '

El 7. Mono6logo estrenado por Enn'quevMuiﬁo en La divina revista.

Diilogo de vénguardia. Sketch_de revista sin fecha. |

Yunta brava. Sketch de revista de 1919.
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o Mamerto. Mondlogo de Entre bueyes no hay cornadas, incorporado a varias

revistas en diferentes afios.

2. Microsistema de Florencio Sémchez (1903-1930)

o [ElI grillete. Drama de tesis. Estrenado el 12 de abril de 1914 en el Teatro Nacional
por la Compaiiia de Pablo Pbdesté.

e Los imvertides. Drama de tesis. Estrenado el 9 de septiembre de 1914 en el Teatro
Nacional por la Cia. Podesta-Ballerini. | v |

o Fl hijo de Agar. Drama de tesis. Estrenado el 26 de marzo de 1915 en el Teatro
Nacional por la Compafifa de Alberto Ghiraldo. | |

o - La mujer de Ulises. Drama de tesis. Estrenado el 7 de junio de 1918 en el Teatro

Liceo por la Cia. Quiroga-Rosich.

e Gracia plena. Drama de tesis. Estrenado el 6 de junio de 1919 en el Teatro Opera
por la Cia. Vittone-Pomar. Colaborador: Alberto T. Weisbach.

e La santa madre. Drama de teis. Estrenado el 3 de enero de 1920 en el Teatro
Buenos Aires por la Cia. Rivero-De Rosas. Colaborador: Vicente Martinez Cuitifio.

o El pobre hombre. Drama de tesis. Estrenado el3 de julio de 1920 en el Teatro
Avenida por la Compafiia Enrique De Rosas. '

o La mala reputacién. Drama de tesis. Estrenado en diciembre de 1920 en el Teatro
Nuevo por la Compafifa Rivera-De Rosas. Colaborador: José Mazzanti.

> Aurora boreal. Drama de tesis. Estrenado el 15 de marzo de 1924 en el Teatro
Odeon por la Compafiia Camila Quiroga.

. Dies. Drama de tesis. Estrenado el 1° de octubre de 1924 en el Teatro Marconi por

 la Compafifa Rivera-De Rosas. |
e Hermana mia. Drama de tesis. Estrenado el 5 de marzo de 1925 en el Teatro
- Marconi por la Compafiia Fanny Brena-Eliseo Gutiérrez. - |
o Pocas ganas. Drama de tesis. Estrenado el 9 de octubre de 1926 en el Teatro

Buenos Aires por la Compaiiia Muiﬁo-Alippi. Colaborador: Francisco E. Collazo.
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e La sombra del pasade. Drama de tesis. Estrenado en mayo de 1928 por las
Compaiifas Unidas Rivera-De Rosas- Evita Franco en el Teatro de la Comedia de
Buenos Aires. Colaborador: Enrique Garcia Velloso.

o El camino del infierme. Drama de tesis. Estrenado el 10 de marzo de 1933 en el
Teatro Buenos Aires por la Cia. Muifio-Alippi. Colaborador: Alejandro E. Berruti.

e Aires de la tierra. Drama. Estrenado el 24 de octubre de 1914 en el Teatro
Nacional por la Cia. Podesta-Ballerini. _

s El tenmiente Maciel. Drama. Estrenado el 10 de mayo de 1918 en el Teatro
Politeama por la Compafiia Podesta Hnos.

e Los buscadores de trufas. Drama. Estrenado el 16 dé julio de 1919 en el Teatro
Buenos Aires por la Compaifiia Muifio-Alippi.

e Cémo se hace un drama. Drama. Estrenado el 17 de junio de 1921 en el Teatro
Ode6n por la Compafifa Camila Quiroga.v _

e La zarza ardiendo. Drama. Estrenado el 17 de noviembre de 1922 en el Teatro
Liceo por la Compaiiia Federico Mertens. | |

e Vidalita. Drama. Estrenado el 4 de septiembre de 1922 en el Teatro Buenos Aires

~por la Compafiia Muifio-Alippi. Colaborador: sté Mazzanti.

. Microsistema de la Comediﬁ (1900-1930)

o El Mayor Px_rejuicio. Comedia asainetada. Estrenada en abril de 1914 en el Teatro
Nacional por la Compafiia de Pablo Podesta.

°. Lds dientes del perro. Comedia asainetada. Estrenada el 26 de abril de 1918 en el
Teatro Buenos Aires por la Compafiia Muifio-Alippi. | _

e El hombre que se volvié cuerdo. Comedia asainetada. Estrenada el 20 de abril de -
1921 en el Teatro Politeama por la Compafiia de Roberto Casaux.

e Chirimoya. Come'dia. asainetada. Estrenada el 28 de febrero de 1930 en el Teatro
Comedia .pof la Compafifa Bozan-Busto. Colaborador: Enrique Garcia Velloso.

e Detras de céda puerta. Comedia asainetada. Estrenada el 21 de diciembre de 1932
en el Teatro Broadway por Ia Compaiiia Grandes Artistas. Colaboradores:

Alejandro E. Berruti y Pedro E. Pico.
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El pavo de la boda. Comedia asainetada. Estrenada el 10 de enero de 1933 en el
Teatro Broadway por la Coampafiia Grandes Artistas. Colaboradores: C. Darthés,
C. Damel, P. E. Pico y A. E. Berruti.

Objetos perdidos. Comedia. Estrenada el 15 de abril de 1909 en el Teatro
Argentino por la Compafifa Florencio Parravicini.

La purpurina. Comedia. Estrenada en octubre de 1915 en el Teatro Nuevo por la
Compafiia Rico-Mangiante. Colaborador: Carlos Schaeffer Gallo.

Les conquistadores del desierto. Comedia. Estrenada el 4 de junio de 1927 en el

- Teatro Ateneo por la Compafiia Rivera-De Rosas-Franco. Colaborador: Enrique

Garcia Velloso. _
Donde hubo fuego. Comedia breve estrenada en 1932.
La noche de la revolucién. Comedia (adaptacion de la novela homé6nima de

Jacques Deval) estrenada el 1° de marzo de 1932 en el Teatro Smart por la

~ Compaiifa Dealessi-Camifia-Caplan-Serrrano.

Radioteatros

Episodios histéricos para teatro y radio:

°
@
‘e

Derecho de asilo (de las guerras de las montoneras). 1936.

El placer de los dioses (una venganza de Borrego). 1936.

~ La cuna del himneo. 1936. .

Taba en el aire (sobre la batalla de Caseros). 1936.

Otros géneres

®

El misterio del cuarto de pinturas. (Una aventura de Sherlock Holmes en Buenos
Aires). Policial. Estrenada en agosto de 1908 en el Teatro Argentino por la Cia.
Florencio Parravicini. Colaborador: E. Zapata.

Martin Fiérm. Adaptacion para teatro de la obra homénima de José Hernandez,
estrenada el 12 de diciembre del1915 en el Teatro San Martin‘ por la Compaiiia Elias
Alippi. o
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e La pebeta del Bar Copetin. Opereta en un acto con musica de Jesis Ventura,
estrenada en 1917 en el Teatro Buenos Aires por la Compaiiia Muifio-Alippi.
Parodia de la opereta La duquesa del Bar Tavarin.

o Pirincho, el hijo del besgue. Teatro para nifios. Estrenada el 26 de agosto de 1934
en el Teatro Corrientes por la Compafiia de Camila Quiroga.

e La codicia bajo les olmes. Adaptacion de la obra Deseo bajo los olmos, de Eugene
O’Neill estrenada el 28 de diciembre de 1936 en el Teatro Buenos Aires por la

Compatfiia Gonzélez Castillo.
Obras sin clasificar

- Las obras detalladas a continuacién no las pudimos clasificar porque no estar
disponibles los textos en ninguna biblioteca ni centro de documentacién. Suponemos que

se han perdido o tal vez alguno de los textos esté en manos de un coleccionista.

e - Del fango. Sainete estrenado en noviembre de 1907 en el Teatro Apolo por. la
Compafifa Podest4 Hnos. |
¢ El turro. Escritaen 1908 junto con E! retrato del pibe'y Entre bueyes no hay
 cornadas. Sainete en un acto estrenado el 3 de noviembre de 1908 en el Teatro
Argentino por la Cia. de Florencio Parravicini. (Escrita especialmente para el
beneficio de Luis Vittone). |
o La guitarra. Estrenada en 1909, en el Teatro Moderno por la Cia. de Enrique
- Muifio. | ,
e Ki detective. Estrenada el 22 de julio de 1908 por la Compaiifa Parravicini en el
Teatro Argentino. o
o El parque. Estrenada en 1909 en el Teatro Cémico. Colaborador: Vicente Martiﬁez
Cuitifio.
e Casa encantada. Estrenada en enero de 1909 en el Teatro Olimpo.
o FElvizconde de Guadiana. Estrenada en el Teatro Marconi. Sin fecha.
‘o El salto mortal. Estrenada el 14 de septiembre de 1915 en el bTeatro Afgentino por
la Compafiia Parravicini. | |

" e Los muchachos. Estrenada en 1915 en el Teatro Apolo.
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e Kl grite sagrade. Estrenada el 9 de julio de 1916 en el Teatro Marconi.
Colaborador: José¢ Mazzanti. ‘
e A Dominguez le faita... un chancho. Sainete perdido escrito en colaboracién con
Samuel Eichelbaum y Edmundo Guiboufg en 1918.
e Core ingrato. Estrenada el 21 de octubre de 1921 en el Teatro Opera por la
Comaiiia Vittone Pomar.
e Los deshonestes. Estrenada el 28 de octubre de 1922 en el Teatro Buenos Aires.
s e La camisa de once varas o el honor de Don Ximeno. Estrenada el 25 de julio de
1924 en el Teatro Liceo. Colaborador: Federico Mertens.
s Kl error del sabio. Estrenada el 6 de julio de 1926 en el Teatro Sarmiento.
Colaborador: Folco Téstena. |
o Divino tesore. Estrenada el 12 de septiembre de 1930 en el Teatro Ateneo.
Colaborador: Enrique Garcia Velloso. '
o El viaje sin regreso. Estrenada el 6 de noviembre de 1931 en el Teatro Comico. |
o Comoen Trianﬁ. Sin fnformacién. . |
) . Loco de remate. Estrenada el 11 de octubre de 1935 en el Teatro Mayd.
¢ : o ;Qué macana casarse! Estrenada el 16 de junio de 1937.en el Teatro Argentino.

- Colaborador: Francisco Ramos de Castro. Fue la tltima obra que escribid.
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Capitulo L.

“Las estampas denominadas El retrato del pibe y
Entre bueyes no hay cornadas, fueron suficientes
para saludar una nueva presencia artistica y

pronosticar la honrosa trayectoria de su talento™.

Vicente Martinez Cuitifio (1954:179)

Su teatro popular. El sainete como pura fiesta.
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1. Imtroduccion

El peribdo histérico en el que se centra nuestra investigacién son afios clave por los
cambios radicales que se producen en la obra de Gonzalez Castillo, en los que si bien el
anarquismo llegé a ser la fuerza contestataria mas importante de la sociedad urbana entre
1895 y 1910, la agitacién social que se extendié entre 1916 y 1930 no fue menos
importante, pues la crisis mundial de 1929, que trajo consigo la caida de Yrigoyen y la

_inmediata interrupcion de la experiencia democratica, dej6 un saldo de represion,
desocupacién y exclusion en .'el que los sectores populares fueron forzados a retroceder y

abandonar los lugares conquistados.

2. Contexto histéfico

En el marco de la vida cotidiana, a comienzos del siglo XX se produjeron cambios
en las costumbres y en las formas de entretenimiento, como consecuencia de la nueva
conformacion social y la aparicion de las nuevas tecnologias: el auto, la radio y el

cinematégrafo.

~ El repertorio de entretenimientos se hizo muy vasto, a medida que se abria paso
el nuevo siglo y fue al encuentro del creciente sentimiento de derecho. al
“tiempo libre” que se encarnaba en los sectores trabajadores. El circo fue otra de
las atracciones al finalizar el siglo y la aparicion del cinematografo constituyd
un acontecimiento notable. (Dora Barrancos, 2000: 598).

En la ciudad de Buenos Aire, en 1908 habia veintiocho cinematégrafos, algunos de
ellos para toda la famAiIi‘a,‘ donde la gente podia pasar una tarde de esparcimiento a precios
accesibles, y ya a partir de la segundé década del siglo el cine pasaria a ocupar un lugar
dominante dentro de los entretenimjentds populares.

En el periodo 1880-1930, afios en los que desarrollé su carrera cbmo dramaturgo
José Gonzalez Castillo, se abrieron eﬂ la ciudad de Buenos Aires mas de sesenta salas de
teatro. Segtin el Censo Municipal de 1909 el nimero de asisfentes a espectaculos pﬁblicos
aument6 de 1.488.529 en 1900 a 8.424.220 en 1909 (en espectaculos piblicos inchﬁmos



27

Operas, operetas, zarzuelas, sainetes, dramas, circos, cinematégrafos, etc.). El campo
“intelectual teatral ya estaba conformado a partir de 1902 y el crecimiento del puablico vino
de la mano del crecimiento y posterior proliferacién de autores y actores.
Por su parte, entre 1884-1930 el teatro culto estuvo representado fundamentalmente
por las compafiias extranjeras que visitaban Buenos Aires como ciudad integrada al
circuito de gira sudamericana junto con Rio de Janeiro, Santiago de Chile y Montevideo.
Estas compaiiias eran contratadas por la burguesia y sus méaximos exponentes fueron
Eleonora Duse, Sara Bernhardt, Maria Guerrero, Ermete Zacconi, y Antoine; este dltimo
dejara en los teatristas de Buenos Aires la base del realismo-naturalismo. Dentro de este
periodo distinguimos una primera etapa, interrumpida por la Primera Guerra Mundial, con
repertorios cldsicos y neorroménticos, a los cuales se sumaron autores como Maeterlinck,
Ibsen y D’ Annunzio introducidos por las compafiias francesas e italianas y una segunda
etapa, ya finalizada la guerra, en que las compaﬁias extranjeras se multiplicaron y hacia los
afios veinte representaban obras de Pirandello, Lenormand y Crommelynck. A partir de
esto, se produjo un cambio en el teatro preexistente y, en consecuencia, diferentes
opciones en el teatro de Buenos Aires: un teatro remanente representado por obras de la
gauchesca y el nativismb, un teatro popular, representado‘ por el sainete y la revista criolla,
y un teatro culto, que se apropiara de nuevas formas provenientes de otras culturas, en
particular el naturalismo, cuyo méaximo exponente serd Florencio Séanchez.
En el plano sociocultural durante eéte mismo periodo se verifica un proceso que
‘une la {fieja cultura cﬁoHa con el aporte heterogéneo de la inmigracién europea. Se
produce un vertiginoso crecimiento de los medios de comunicacion, el periodismo popular
e informativo, las revistas tipo “Caras y Caretas”, las ediciones populares de grandes obras -
de la literatura (Biblioteca La Nacién), las prirheras experiencias. de ciné mudo, radio,
discos, el folletin gauchesco, el circo criollo, la revista, el tango y el sainete. ‘Este
crecimiento se debe en parte a la formacién de un nuevo mercado masivo y también como
respuesta a las necesidades de recreacion, informacion y educaciéon de esa sociedad en
formacién. José Gonzalez Castillo incursion6 en la mayoria de estos medios destacandose
en cada género que abordaba, como guionista de cine mudo, letrista de tangos, autor de

folletines y autor teatral.
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3. Teatro popular

Tanto el teatro como el circo, la radio y el surgimiento de nuevos medios gréficos
seran la base de una nueva cultura popular urbana que se diferenciaréd de la cultura popular
rural (expresada en la gauchesca) y de la cultura de ¢lite. Al hablar de José Gonzélez
Castillo como “militante de lo popular”, consideramos importante acercarnos a alguna
definicion de cultura popular.

Hay muchas definiciones de la palabra cultura. En su acepcion antropolégica,
cultura es un conjunto de respuestas colectivas a las necesidades vitales, es el conjunto de
creencias, patrones de comportamiento, etc. en un determinado periodo histérico. Todas las
sociedades desarrollan una cultura. Segin Mario Margulis (1997), la cultura implica un
lenguaje, sistemas de valores y sistemas compartidos de percepcién y organizacién del
mundo y de la conciencia de los hombres, que hacen posible la comunicacién. “Cultura”
~ suele usarse tanto para hacer referencia a conjuntos muy extensos —como por ejemplo la
cultura de una nacion- o para hablar de un pequefio grupo, un sector social, una aldea, o
una institucién. La cultura de un pueblo o sector social es tributaria de la cultura en un
sentido mas amplio. Es dependiente en el plano del lenguaje, de los valores, de las
comunicaciones, de los hébitos de consumo, del sistema econdémico-social y de la historia.
Pueblo o séctor social integran una formacién econémico-social, pero también desarrollan '
particularidades que los distinguen: habitos propios y subcddigos comunicacionales
exclusivos. Toda clase social y todo conjunto humano pueden generar sistemas de
respuestas frente a sus necesidades y a la situacién econdmico-social en que estan
inmersos. | v

Desde su definicién, “lo popular” siempre ha generado discusiéon. Si definimos
cultura popular como opuesta a la cultura hegemonica, lo cultural aparece entonces como
un campo en constante movimiento donde se articulan relaciones de dominacién y de
subordinacién. Para Gramsci (1975), el pueblo no es una unidad culturalmente homogénea,
sino que estd estratificado de un modo muy complejo. Con cultura popular se hace
referencia a los contenidos impugnadores, a las resistencias, a los cddigos que se
contraponen a la cultura hegemonica: es el conjunto de expresibnes y concepciones que
manifiestan la posicién subalterna de los sectores populares. Lo popular no se define por su

origen o sus tradiciones, sino por su posicion, la que construye frente a lo hegeménico.
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Peter Burke (1978: 69), quien define a la cultura popular como la cultura no oficial,
la cultura de las clases no privilegiadas, de las clases subalternas, sefiala que hay muchas
culturas populares o muchas variedades de cultura popular, dos ideas entre las que es
diﬁ'cﬂ elegir, en la medida que la cultura es un sistema con limites poco definidos, por lo
que es dificil precisar dénde comienza una o termina la otra.

En nuestra sociedad, los sectores dominantes siempre controlaron y monopolizaron
la fabricacién y difusién de productos culturales. En oposicion a la cultura fabricada en
estas condiciones de dominacion y colonizacién, podemos distinguir un proceso diferente
en el que las clases subalternas desarrollan su cultura como respuesta a sus necesidades. A
este proceso o forma diferente lo llamaremos “cultura popular”. La cultura popular
responde a las necesidades de los grupos populares, es generéda por los individuos que
forman estos grupos, quienes a Su Vez crean y ejercen su propia cultura. Es una respuesta a
la cultura dominante. Por supuesto las relaciones culturales son siempre dindmicas, lo que
hoy es popular puede pertenecer al ambito de lo culto en el futuro, como ocurri6 con el
teatro de Shakespeare o el de Lope de Vega, o con el tango en el campo de la musica; a
veces el proceso sigue una direccién inversa, tal es el caso de los compositores
nacionalistas de la primera mitad del siglo XX, notablemente Gershwin, qﬁien incorpord el
jazz a las formas clasicas, De Falla y Bartok, con la musica popular espafiola y hungara
respectivamente, Janaceck, Kachaturian, Rimsky-Korsakov, etc. y Alberto Ginastera y
Juan Carlos Paz entre los argentinos. Hay un juego dinamico de relaciones en la cultura.
Nosotros compartimos la hipétesis formulada por Bajtin (1990), de una circularidad, una
- influencia reciproca entre la cultura de las clases subalternas y la cultura dominante,
‘ préstamos e intercambios entre una y otra. Entonces, lo popular y lo culto no son

solamente categorias artisticas insulares, sino hechos histéricos que realizan intercambios
constantes. A veces este fendmeno es visible en un mismo autor; Gonzalez Castillo, a
diferencia de otros “saineteros” como Alberto Vacarezza, escribié tanto para el teatro
popular como para el teatro culto, produciendo sainetes y dramas de tesis para los

 diferentes publicos, siempre planteando conflictos poco frecuentes en el teatro rioplatense.

Estamos de acuerdo con Pellettieri (2008) cuando sostiene que una c-aracteristicav
del teatro popular es su evolucién en el tiempo, como sucedi6 con el sainete, que muté |
hacia otras formas, y cuando es conocido por elr publico y perdura en sus gustos a mediano
y largo plazo. Su discurso debe ser transparente, débe ser comprendido por los

espectadores y producir identificacién. Sabemos que sistema teatral posee géneros |
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constantes y otros intermitentes, siendo el sainete un género intermitente’. Se producen
_préstamos frecuentes y existe la posibilidad de evolucionar, considerando la evolucion no
como un crecimiento, sino como cambio. El texto dramatico cambia permanentemente,

tanto como el espectacular.

Otra de las caracteristicas del teatro popular es su condicion de entretener,' tal como
ocurria con el sainete en su primera fase, o “sainete como pura fiesta”, en el que se
producia una carnavalizacion del hecho teatral. Como dice Bajtin (1990), lo popular nos
acerca al carnaval. El carnaval no es una forma puramente artistica del espectaculo teatral
y, en general, no pertenece al dominio del arte. Esta situado en las fronteras entre el arte y
la vida. El carnaval ignora toda distincion entre actores y espectadores. Los espectadores
no asisten al carnaval, sino que /o viven, ya que el carnaval esta hecho para todo el pueblo,
es la segunda vida del pueblo, basada en el principio de la risa. Es su vida festiva, y las
festividades son una forma primordial determinante de la civilizacién humana. Esta
concepcion se opone a la de las fiestas oficiales que, por el contrario, consagran y
fortifican el orden social existente. En el caso del sainete, el carnaval y la fiesta estdn
representados por las situaciones en el patio del conventillo y en el “fin de fiesta”,
momento.en que el publico subia al escenario a festejar con los actores, rompiendo asi la
distancia entre la vida y el arte, eliminando reglas y tabues, estableciéndose una
comunicacién entre publico y actores imposible de establecer en el tiempo. Hacia finales
de los afios treinta, en un contexto social absolutamente diferente, Gonzéalez Castillo
- evocara este clima festivo y de mixtura ya perdidos, en el texto de La polca del espiante,

escrito para la revista La patria del tango en 1936:

En las farras de otros tiempos,
de acorde6n y meta y ponga,
se bailaba la milonga,

la mazurca y hasta el vals.

Pero apenas aclaraba,
el patr6n y el vigilante,
nos tocaban el espiante

" El sainete aparece por primera vez en el teatro argentino alrededor de 1780, en la época de la
colonia, con obras como E! amor de la estanciera y Las bodas de Chivico y Pancha, siendo éstos sainetes
que se llamaron provinciales, de autor anénimo, con ambiente campesino. Reaparece como sainete criollo en
1890, pero de manera diferente. Sus personajes ya son de ciudad, y se advierte en ellos el intertexto del
sainete espaficl. Hacia 1930, el teatro culto representado por compafiias nacionales ird adquiriendo
protagonismo Yy el sainete se convertira en un género residual.
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con la polca del final.

Y asi se vio, con qué pasion
se daban todos a cuerpear

en el menear del polisén

y en el compas del taconear.

La poica del final

no se dejaba de bailar,

y hasta el boton también
mas de una vez se entrevero.

Y cuentan que otra vez,
por alargaria por demas,
nacié en el baile un pibe -

con cabeza de acordeén.

4. Imtercambios con el sainete espaiiol

El primer registro del género chico espafiol parece estar asociado a tres actores de
origen humilde, José€ Valles, Antonio Riquelme y Juan José Lujan, que se constituyeron en
compaifiia y ofrecieron especticulos breves y baratos para el publico de los cafés

conciertos, de moda en Madrid a fines de 1868. La brevedad y el bajo costo de las entradas
fueron dos factores ideales para que la gente de pueblo tuviera acceso a un poco de
esparcimiento y diversién. A partir del éxitb obtenido comenzaron a estrenar obras de
autores, maestros del género chico, ofreciendo comedias breves, sainetes con o sin musica,
zarzuelas y revistas. En Espafia el género chico, también denominado teatro por secciones,

se diferenciaba del teatro usual

en su extension, en la variedad de horarios que ofrecian al publico, en el valor

~econdmico de las entradas, y principalmente porque se propuso expresar en
términos breves y sencillos dos aspectos salientes del pueblo: las costumbres y .
Jos tipos populares. De esta conjuncién nacié un brote prodigo y fecundo; el
habla plebeya y suburbana y hampesca. (Gallo, 1970: 35).

Dentro de los autores que sobresalieron en ia consolidacién del género, Ricardo de.
la Vega fue uno de los més importantes. Su famosa revista La -gran via (1886) y La
verbena de la Paloma (1894) fueron hitos, ya que plasmaron en las canciones y en los

textos la vida popular de los barrios bajos de Madrid y todavia hoy perduran en la memoria
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de los madrilefios. Ambos espectaculos se representaron en Buenos Aires en varios teatros
a la vez, y fueron favorecidos por el piblico portefio a lo largo de muchas temporadas.

Las compafiias espafiolas que visitaban Buenos Aires representaban sainetes y
zarzuelas con gran éxito y trabajaban para un publico predominantemente hispano. A lo
largo de la década del noventa, se produjo un momento de transicidn e intercambios en el
que las compafiias de actores hispanos representaban textos dramaéticos pertenecientes a
autores criollos, y de esta manera se configuré una textualidad que se apoyaba en la
apropiacién criolla del modelo espafiol. Entre los autores se destacan Nemesio Trejo,
Miguel Ocampo, Ezequiel Soria, Enrique Garcia Velloso, Enrique de Maria y Enrique
Buttaro; en sus obras impusieron personajes y tipos populares a intérpfetes hispanos cuyas
compafiias predominaron con €xito en la escena portefia durante estos afios.

En la linea evolutiva de sainete espafiol hacia el sainete criollo fue fundamental la
compaiiia de los hermanos Podesta, quienes fueron pioneros en la consolidacién de nuestro
teatro a comienzos del siglo XX al adoptar a partir de 1901 al género chico como medio de

expresion teatral.
5. Evolucién del sainete criollo. José Gonzalez Castillo

El modelo predominante del ‘sainete espafiol era el festivo referencial en el cual
predominaba el costumbrismo, incorporando elementos moderados de caricatura y una
trama sentimental secundaria. En su evolucién, el sainete criollo se fue diferenciando hasta
encontrar sus propias peculiaridades: su rasgo dominante se caracterizé por amplificar la
trama sentimental en la que primaron la coincidencia abusiva y la pareja imposible, en su
desarrollo se intensificé la caricatura hasta la carnavalizacién y en su desenlace triunfaba
la justicia poética. A diferencia de los sainetes espafioles que reflejaban una mirada
moralizante a favor de la cultura dominante, el sainete criollo siempre adopté un punto de
vista de identificacién con lo popular, incorporando diferentes aspectos de la cultura

~popular urbana, tanto en el texto dramético como en el espectacular.

_ El sainete criollo es una obra predominantemente breve, con personajes tipicos, casi
todos ellos caricaturescos, aex~ - 3n de la pareja central que vive la relacién amorosa. El

“desarrollo. de su trama es jocoso y sentimental con un conflicto concreto,



transparente, melodramatico, con una.serie de detalles materiales que casi siempre
desembocan en una critica al contexto social inmediato y con un nivel de lengua peculiar
de las clases populares. Asi en el espacio del conventillo, confluyen todos los registros
lingiifsticos e ideoldgicos. Gonzélez Castillo (1937: 37) definia al sainete como “teatro, en
su verdadera acepcidn; es decir: accion, sintesis, relieve. Breve en sus dimensiones —los
modelos populares de sainete no tienen mas de una hora de représentacién-, exige asuntos
apretados, situaciones destacadas, tipos definidos, perfiles pronunciados, lenguaje simple,

popular y grafico”.

Como dijimos anteriormente, en el sainete paulatinamente se fue intensificando una
transicién y el género rioplatense se desembaraz6 de lo espafiol originando una fuerte
textualidad nacional. En Argentina surgid el sainete criollo como resultado del reclamo
~ ideologico del nuevo publico, fruto de la inmigracién, y del estimulo externo del género
chico espafiol, transformandose a partir de 1890 y hasta mediados de la década del 30 en el
microsistema teatral del sainete criollo, con sus autores, sus actores, sus salas, su publico,
sus instituciones legitimantes, la critica, etc. Este reclamo ideologico de los sectores

populares fue el que creé el ideologema del sainete y del conventillo.

Una textualidad representativa del sainete como pura ﬁésta, aun fuertemente ligada
al modelo espafiol es la de Nemesio Trejo (1862-1916). En la misma se presentan las dos
variantes: el sainete como pura ﬁesfa de situacion y el de personaje. Algunos de sus textos,
si bien adherian a un punto de vista no condenatorio de lo popular, muchas veces incluian
dentro de si una visién critica de ciertas costumbres populares, ratificando asi los valores
de la cultura dominante. Gonzélez Castillo, a pesar de los puntos de contacto que sus
primeros textos mantienen con el sainete espafiol, introdujo una serie de cambios y de
elementos criollos en plena nacionalizacion del género.

Trejo es considerado el lazo. de union entre el género chico espafiol y el sainete
criollo, y marcé, tanto en la actividad gremial como en su obra, nuevos rumbos que
retomaria pocos afios mas tarde Gonzalez Castillo. Ademas de ser autores populares y de
haber producido varios éxitos, ambos compartieron su esfuerzo para legalizar su trabajo |
como profesionales del teatro a través de la Sociedad de Autores, asi como su compromiso
politico con los movimientos antioligarquicos, y plasmaron en su obra la protesta social.
En plena huelga de inquilinos, Nemesio Trejo escribié y esﬁené su sainete Los inquilinos,

y poco mas adelante, Los politicos. El tema de los payadores es otro punto de contacto
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entre ambos autores. Si bieh Gonzalez Castillo no era payador tal como fue el caso de
Trejo®, éstos le producian una profunda admiracién y mantuvo amistad con algunos,
conocié a Gabino Ezeiza (1858-1916) y a José Betinotti (1878-1915). Este punto de la
investigacion lo desarrollaremos en otro capitulo.

El sainete como pura fiesta es un tipo de sainete dificil de escribir y dé representar,
pues esta concebido como puro espectaculo apoyado en el arte del actor. Es un género que
“exige ademas de autores capaces, intérpretes superiores y material fecundo y ductil”
(Gonzalez Castillo, 1937: 37). Los intérpretes de sainete generalmente se reclutéban en el
varieté o en los teatros barriales. Cada uno de ellos se identificaba con un determinado
repertorio y cada compafifa se distingufa de las otras por la eleccion del tipo de obra.
Generalmente el capocdmico era a su vez empresario. Los actores se¢ especializaban en la
composicion de algunos personajes, y los interpretaban a lo largo de sus carreras casi sin
“modificaciones, herencia incuestionable del teatro espafiol. Es valioso el testimonio de la
actriz Milagros de la Vega (1979) quien comenzé su carrera profesional en 1911, y
recordaba que las compafiias de teatro a comienzos del siglo XX se constituian de la

~ siguiente manera: primera actriz; primer actor; segunda actriz (que era otra primera);
’ segulndo actor I(que era otro primero); prifnera dama joven ingenua; primer galan joven;
primera actriz joven comica; primer actor joven comico; primera actriz de carécter; primer
actor de cardcter; caracteristica-caracteristico (“barba”, en el teatro espafiol). Luego
seguian los meritorios, es decir, los que por mérito iban adelantando 0 supliendo a los que
‘desertaban o se iban a otras compaiiias, o a los que formaban su compaiiia propia.

Los procedimientos y funciones del actor popular fueron evolucionando a medida
que evolucionaba el género. En el sainete como pura fiesta, el actor comico era quien
transportaba a los espectadores de la realidad a la ﬂccién, exponia el ridiculo de la
existencia ante un publico que se reia “con é1” (Pellettieri, 2001: 203). En su segunda fase
(sainete tragicomico) se produjo la aparicién del ridiculo social, y el actor establecié una
distancia entre él y la audiencia. Ya el publico se refa “del personajé”. En la tercera fase
(gfotesco criollo) >esa distancia se profundiz6 y lo ridiculo del personaje no sélo era
advertido por el publico sino también por el resto de los personajes;

Hay diferentes variantes de sainetes como pura fiesta que pueden ser de situacién y

de personaje. En algunos se desarrollan mas los procedimientos del realismo, expresados

® Nemesio Trejo era autor teatral, escribano y payador. En 1884 se encontr6 por primera vez con Gabino
Ezeiza (quien introdujo la milonga en la payada), lo desafié y un mitico encuentro que debi6 durar dos horas,
se extendi6 a tres noches. ' ' ’ ' S
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tanto en los niveles de prehistoria como en la extraescena. En otras variantes, se atenian
estos procedimientos y el acento esié puesto en la produccién de risa, con una
intensificacion de la caricaturé. También hay sainetes en los que casi no se encuentran
elementos realistas y la caricatura estd extendida a casi todos los personajes para que la
produccién de risa sea total. En todos los casos sus patrones comunes son-la brevedad, el
uso del aparte, la accién centralizada en un actor y los personajes simples y sin
profundidad psicolégica. '

- Como dijimos anteriormente, el sainete en sus primeras expresiones buscaba la pura
diversion, habla una fuerte presencia de lo caricaturesco, que producia risa, explicandose la
risa como una necesidad de gozo y alegria del alma humana y mostraba una realidad que
tenia que ver con el imaginario estético del inmigrante, no con sus condiciones de vida. El
especticulo comico popular de la fiesta tendia a representar un porvenir mejor: abundancia
material, igualdad, libertad, poniendo énfasis en la sucesién y la renovacion; incluso en el
plano social e histdrico.

Coincidimos con Bajtin (1990) en que la risa y sus formas constituyen el campo

menos estudiado de la creacion popular, y

Entre las numerosas investigaciones cientificas consagradas a los ritos, los
mitos y las obras populares, la risa no ocupa sino un lugar modesto. Estas
formas populares, estas manifestaciones de la risa se oponen a la cultura oficial,
al tono serio de la época (...), poseen una unidad de estilo y constituyen partes y
zonas unicas e indivisibles de la cultura comica popular, principalmente de la
cultura carnavalesca.(Bajtin, 1990: 10).

Mas adelante el sainete como pura fiesta evolucionara hacia el sainete tragicémico
y el grotesco, no s6lo en las formas y los procedlrmentos sino en la relacién que establecen

los textos con el contexto social.

En este capitulov analizaremos E! retrato del pibe (1908) y Entre bueyes no hay
cornadas (1908) , de José Gonzalez Castillo, comparéndolas.con El debut de la piba
(1916), de Roberto L. Cayol, obras pertenecientes a la primera fase o sainete como pura
flesta pertenecxente al Microsistema del sainete y la rev1sta criolla, también periodo de
~constitucion del campo teatral en el cual José Gonzélez Castﬂlo, impulsado por Florencio

~ Sénchez, comenz6 a escribir junto a Nicolds Granada, Nemesio Trejo, Pedro Pico,
Gregorio de Laférrére, Carlos Mauricio Pacheco, Alberto Ghiraldo, Alberto Vacarezza,
Rodolfo Gonzalez Pacheco, Albcrto Novién, Fraﬁgisco Defilippis Novoa, Armando
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Discépolo, y otros. Este primer modelo de sainete con una intriga melodramatica, se inicié
en 1901 con Fumadas de Enrique Buttaro y tuvo su maxima expresion con Tu cuna fue un

conventillo (1920) de Alberto Vacarezza.

6. El debut de la piba, modelo paradigmaitico de sainete como pura fiesta.

Roberto L. Cayol (1887-1927) fue un autor que escribi6 cincuenta y seis piezas de

~las cuales fueron estrenadas y publicadas treinta. Igual que Castillo, se desempefié como

periodista, fue uno de los fundadores de la Sociedad de Autores en 1910, autor de revistas

y tangos, entre los que se destacan “Viejo rinéén”, “Noches de Colén” y “Anoche a las’
dos”, este Gltimo cantado por Carlos Gardel. Su primera obra, E! anzuelo (1909) fue

estrenada por Pablo Podesta y recibié el premio del diario “Ultima Hora”. Cayol aspiraba a

ser autor serio y renegaba de su condicion de sainetero, aunque fue el sainete el que le dio

fama y un lugar destacado en el teatro rioplatense. ,

El debut de la piba fue estrenado el 22 de abril de 1916 por la compafiia Muifio-
Alippi, con Enrique Muifio en el rol de Venancio, Elias Alippi en el rol del Viudo y Felisa
Mary.como Catalina. | v

A diferencia de los primeros sainetes de Gonzalez Castillo estrenados en 1908, en
la obra de Cayol ya se habia producido una evblucién, ya estaba afianzado el género. Se
infensiﬁcafon tanto la teatralizacion de lo costumbrista, incorporando al texto las canciones
que interpreta Catalina, como la produccién de risé, la caricaturizacién y el efecto
sentimental. Ademés, Cayol trabajé permanentemente con la ironia e introdujo un

personaje nuevo, el Viudo, que se anticipa al personaje reflexivo del sainete tragicomico.

E_s‘l_a historia de un sujeto compartido, Catalina y Venancio, cuyo objeto es el
| reenéuenuo. Como ayudante trabaja el Viudo y como oponentes, Cigorraga, Carmona y
-Aurora. El destinador es el amor, el destinatario es la pareja central.

Desde la intriga, la obra pomienza_ con el grupo de hombres ensayando un
espéctécmo dé tangos para llevar de gira a Espafia y haéefse ricos con las ganancias.
Humillan a Catalina quien no tiene gracia ni para' cantar ni para bailar. El enlace se
produce cuand6 Venancio llama a Catalina, que esta espumando el puchero, para que vaya

al ensayo general. El desarrollo comienza cuando ésta se da cuenta que no tiene
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condiciones para ser artista y quiere irse del grupo. En el desenlace Venancio, que ya habia
echado a Catalina, le pide que vuelva y que ponga la mesa para comer el puchero. Hay una
mirada final en Aurora, Catalina, Venancio y Carmona, que ratifica la subordinacion de la
mujer a la autoridad del hombre.

Los procedimientos son los del sainete, del melodrama y del realismo. Del sainete
Cayol toma el principio constructivo que es lo sentimeﬂtal con toques de melodrama, el
chiste verbal, la caricatura, el malentendido; del melodrama, la coincidencia abusiva, y del
realismo, el personaje embrague, encarnado en el Viudo. La coincidencia abusiva se
expresa en el personaje de Venancio, quien quiere cumplir con su mandato del hombre que
debe ser obedecido por su mujer. Si bien no hay villano, Cigorraga, Carmona y Aurora son
los encargadés de poner obstaculos en la relacién de Venancio y Catalina. Hay una

extraescena realista, en este caso el bar del gallego de la esquina.
7. El sistema de personajes en Gonzélez Castillo y en Cayo! |

Catalina y Venancio estan en el centro dramatico de la accion, los demds estan en la
periferia de ese centro, observando lo que pasa y dando su punto de vista.

Si bien hay una pareja central sentimentél, ésta es tan ridicula como el resto de los
personajes. Aparece un personaje embrague, que es el Viudo, que en esta obra estd
esbozado, pero se desarrollara plenamente en el sainete tragicémico,. como dijimos
anteriormente. Este personaje, desde la periferia, va viendo lo que ocurre y da su opinién y
consejos al protagonista, expresando asi la voz del autor. También aparecen personajes que
refuerzan el machismo de Venancio y colaboran para que maltrate a Catalina. Aurora, por
su parte, personaje tragicomico, le da a la protagonista consejos que ni ella puede cumplir,
' mintiéndole que es una mujer fuerte a quien ningn hombre va a maltratar, cuando en
‘realidad es una mujer golpeada. Es un personaje patético, también ridiculizado por el

autor. _

Cayol ridiculiza al portefio tipico, la arrogancia del argentino y sus suefios
triunfalistas: Venancio, Cigorraga y Cremona, suefian despiertos, y es esta actitud la que
produce risa en el espectador. Suefian con llevar un espectaculo de tango a Espafia, y estan
seguros de que en Madrid van a cantar frente al rey y se van a hacer ricos y famosos (tipico

~ suefio del argentino hasta nuestros dias). El tnico problema que se les presenta es Catalina,
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a quien le exigen que haga lo que no puede, ya que no tiene talento artistico. Catalina es
una buena mujer que quiere agradar y complacer a su marido. Para lograr esto tiene que

cumplir con todo lo que €l le pide, pero como no puede se siente defraudado.

Todos los personajes de Entre bueyes no hay cornadas, al igual que en la obra de

'Cayoi, estan planteados como caricaturas. Gonzélez Castillo trabaja con la parodia no s6lo

a la pareja imposible (Mamerto—f’etrona) del melodrama y a la coincidencia abusiva, sino
también a tres tipos diferentes de compadritos que se jactan de su viveza criolla, los
ridiculiza. Estos son Churrinche, el tipico vividor que simula ser guapo, Mamerto,
fanfarrén, mentiroso, hombre casado que quiere tener una aventura amorosa con la
muchacha y nada mads, y Rana, quién de compadrito quiere ascender a cafiolo. Todos
viven de sus rﬁujeres, que son las Gnicas que trabajan: Churrinche vive de Petrona quien
estd empleada como personal doméstico, pues en p.11 dice: Estd el patron y me va a ver
del balcon. Esto ratificado por Mamerto, quien le comenta a Rana: (...) Del palacio aquel,
refiriéndose a la casa donde trabaja Petrona. Por su parte, Juana, la mujer de Mamerto,
trabaja como empaquetadora en una fabrica de cigarrillos y sostiene su .casa. Y Rana esta

reclutando damas como pupilas para vivir de ellas. Aparentemente son “hombres de

~cuchillo” pero en el momento de mostrar su valentia y enfrentarse, deciden no hacerlo y

quedar los tres bien parados para que no se les arruine el negocio. El chiste verbal es
frecuente. La situacién estd contada con una gran economia de recursos y no hay ningin
personaje en crisis, sino que van viviendo las situaciones de la vida tal como se les

presentan, sin escripulos, como algo natural.

En El Retrato del pibe, podemos hablar de la presencia de cuatro personajes: Juana,
Garabito, el autor-narrador de las didascalias, y el pibe. |

Juana y Garabito son arquetipos de la sociedad portefia de cbmienzos del siglo XX.
Gonzélez Castillo nos presénta a Garabito desde la parodia del compadrito; igual que los
personajes de la obra anterior.

Juana® €s una mujer maltratada, sumnisa, que trabaja como pérsonal doméstico. Esto
queda claro en el texto en pag. 24, “(...) y sacarme hasta la guité que me gano en el

conchavo”. De Garabito se dice que a veces aparéce “curdela” (pag. 23). Segin Bernardo

-7 Es frecuente la tergiversacién en la lectura de este personaje al representarla como una prostituta. Esto

11

posiblemente se deba a la errénea interpretacion de las didascalias que hacen referencia a Garablto como “su

bacén”, tomando hteralmente lo que es un comentario 1r6mco de Gonzalez Castillo.
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Gonzélez Arrili (1967), a comienzos del siglo XX se llamaba curdela a un tipo
perfectamente separable dentro de la infinita serie de beodos ciudadanos que consumia su
bebida de preferencia en el despacho o almacén de la esquina. “El curdela criollo, mas
modesto que el curdela espafiol o el italiano, le daba a la “bebida blanca”, incolora, es decir
que preferia la cafia histdrica. El curdela borracheaba a gusto, bebia pausado, pero para
merecer este titulo no debia llegar av 1a embriaguez”. Esto lo confirma el mismo personaje
cuando en pag. 27 dice: “Pero lo uso yo también cuando voy al almacén a pillaf el
copetin”.

También Gonzalez Castillo nos cuenta en las didascalias del 'comiénzq “(.Dy
dejarlo a Garabito —su bacén- a todo estrilo, con escracho de pabilo, sin el morfe y sin
carrito (...)”. Pensamos que cuando dice bacén, estd expresando con ironia cualquiera de
los tres posibles significados de esta palabra a comienzos de siglo XX: el que tiene
concubina, el que explota a una mujer o el que tiene mucho dinero. Podriamos sugerir que
Garabito es el tipico vividor o picéro bporteﬁo, que vive a costas de los demés y se mueve
cerca del guapo y del compadrito, sin llegar a ser ninguno de los dos, pues si tomamos la
definiciéon de compadrito dZ'Blas Radl Gallo (1970), “el compadrito (diminutivo de
compadre) es un guapo a mitad de camino, un sietemesino arrabalero, fanfarrén, procaz,
algo asi como el chulo madrilefio. Puede ser simpético o no, generoso o egoista, mas o
menos cobarde y mas o menos decidido. Se distingue por querer aparentar una guapeza
que no tiene”. Blas Matamoro (1971) define al compadrito como a una persona cuya
aspiracion es hacer la vida de rufian, vestirse bien, no trabajar y ser mantenido. Es un
hombre tranquilo, no lleva armas, su indumentaria es una version empobrecida y
simplificada de la del compadre y no tiene nada que ver con él mundo de la mala vida ni

con el matonismo.

Ya méncionamos une la presencia del pibe no sélo esta enunciada en el titulo, sino
que cierra la obra y esta presente a lo largo ella. El pibe aparece en las acotaciones del
comienzo, cuando el autor describe el ambiente: “(...) Un armario algo arruinao; encima
de éste un portrete y el escracho de un pebete vestido de Juén Soldao”. Mas adelante,
cuando Juana estd armando su linyera, descubre el retrato y nos cuenta como era Riquito.
Se lleva el retrato. Por su parte, al desarmar Garabito el atado de ropa, lo descubre y pelean
por él. De esta manera el pibe vuelve a renacer cuando sus padres recuerdan sus

habilidades y ese recuerdo, totalmente vivo en ambos, los une en el final de la obra, en que
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abrazé.dos junto con el retrato de su hijo, deciden seguir viviendo juntos, produciéndose de
esta manera una identificacion asociativa y compasiva en el receptor.

Es muy graciosa la idealizacion del pibe, por parte de Juana y Garabito, y la
descripcion de sus habilidades y juegos. Cuando los juegos infantiles de la época eran el ta-
te-ti, la rayuela, la yema quemada y el gallo ciego, el pibe “punguiaba los cobres”,
“fumaba” y “escabiaba”. '

8. Las cendiciones de enunciaciéon del discurso en Gonzalez Castillo y Cayol

Nos detenemos especialmente en este punto de andlisis porque si bien la
enunciacién inmediata de El retrato del pibe es informativa e imperativa a lo largo de toda
la obra,. caracteristica del sainete como pura fiesta, Gonzalez Castillo rompe con esta regla
al desarrollar la literaturizacion de las didascalias del comienzo y del final, atribuyéndole
tal vez una nueva funcién a las acotaciones, que poseen caracteristicas estéticas propias y
rebalzan las categorfas de clasificacién del sainete. Las acotaciones de esta obra alcanzan
una elaborécién narrativa y literaria de gran valor estético, orientada a la recepcioén de un
lector. Son una presencia entre el discurso de los personajes y la representacion, y nos
muestran la concepcion artistica del dramaturgo, su percepcién del mundo, sus intenciones
al escribir esta obra. A diferencia de la mayoria de sus obras, en El retrato del pibe, hay
didascalias en -casi todos los textos de Juana y Garabito que marcan muy de cerca la
interpretacion de los actores, indicéndoles la linea de actuacién a seguir.

Como expresafnos en la Introduccion, el discurso de las didascalias constituye un
lenguéje técnico dirigido al director y a los actores, habitualmente considerado como un
“texto secundario” que acompaiia al texto principal, constituido a su vez por el didlogo de
los personajes, y se las lee como instrucciones para la representacion del texto segun la
concepcién del autor. En El retrato del pibe, ademas de sus funciones de indicar datos
sobre el espacio y el accionar de los personajes, las acotaciones del comienzo tienen otra
funcidn que las puede transformar en representacion teatral, y que da lugar a la aparicién
de otro peréonaje, en el caso de que este texto sea representado o leido. De esta manersa, la ‘
gran potencialidad literaria de las didascalias hace qﬁe éstas se constituyan en un narrador,
un sujve_to de la enunciaéién que aseguran la presencia del dramaturgo dentro de la obra

COmMO Un personaje mas.
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Las didascalias del comienzo, aunque aparentan forma de narracion, estin escritas en

octosilabos, son poesia:

Bulin bastante mistongo,
aunque de aspecto sencillo,
de un modesto conventillo,
en el barrio del mondongo.
Una catrera otomana,

una mesa, una culera,

un balde, una escupidera

y cualquier otra macana.
Que me pongan el salon

- sin cara de cambalache,
y uno que otro cachivache

en uno que otro rincédn. (...).

Si bien a lo largo del siglo XX se fue produciendo una evolucién-de las didascalias
en cuanto a cantidad y detalle de los movimientos escénicos, esto no ocurri6 en-cuanto a la
utilizacién de elementos poéticos. Una de las excepciones seria Ramoén Del Valle Inclan,

quien escribi6 en verso todas las acotaciones de Voces de gesta:

Llegan otros mancebos montafieses,
rudos, fuertes, de rostros encendidos,
- melados por el sol como las mieses,
con cayadas al fuego retorcidos,
.con capuces del pélo de sus reses,

y zajones'de cuero mal curtidos. (p. 29)
y mas adelante agrega:

Ginebra apareci6 como una muerta:
Tréagico andar, las manos retorcidas,
la voz entrecortada, que no acierta

a modulér.;Las_fopas descefiidas! (p. 77)
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También desde las didascalias se nos presenta el cuarto personaje,'que cobraré vida
definitivamente a través del discurso de Juana y Garabito: el pibe, cuya presencia ya ha
sido enunciada en el titulo y se mantiene a lo largo de toda la obra.

En El debut de la piba, las didascalias cumplen con su funcién imperativa y hay
béstante literaturizacion, Cayol comienza la obra con “Un cotorrito blanco como la nieve”
(p. 13), inicio poético y sugerente mientras cerca del final marca con sutileza el clima que
debe acompafiar el texto cuando dice “(...) el canario, como desperezandose pia dos o tres

veces)”, aunque no llega al mvel logrado por Gonzélez Castillo.

Con respecto a otros aspectos del discurso, desde la enunciacidon mediata, tanto en
Gonzélez Castillo como en Cayol, hay presencia de la funcion referencial, conativa y
fatica, destacandose la funcién poética y la emotiva, cuyo acento estd puesto en la
produccién de risa, con matices sentimentales. Hay idiolecto en todos los personajes que
hablan un lenguaje urbano, tipico de las clases subalternas, mezclado con lunfardo. Dentro

-de esta linea cada personaje se aduefia de un discurso que lo diferencia del otro. -

En El retrato del pibe, desde el discurso también podemos leer el cédigo social de
la pareja, donde ademds estd expresado el tipo de relacién que tienen. Ejemplo en pagina
22: |

-JUANA (...) Yalfin, siundia aburrida,
Le enjareto la cartilla, '
Me amaga con la cuchilla,
Alzao como leche hervida,
Y me llama ranfafioza,
Y me maltrata de fijo...
 Ddndome cada amasijo
Hasta dejarme mormosa...

Es interesante el uso del monélogo y del aparte que el autor hace a través de Juana.
A través del monologo pues el personaje pasa por momentos de reflexién y emocion
cuando cuenta sus confidencias, y presenta los argumentos y contra-argumentos para tomar

la decision de irse del conventillo. EI monélogo del comienzo de la obra, dirigido a un

- receptor que es el mismo piblico, establece una relacion de comunicacion entre ¢l actor y

' De acuerdo a la clasificacion de Pavis (1996), seria un mondlogo técnico, pues a través de él Juana nos
informa los importantes niveles de prehistoria de este grupo familiar, al contarnos los acontecimientos
pasados que no pueden ser presentados directamente., Tamblén serfa de orden /irico y de decision, de acuerdo
a la misma clamﬁcacxén :
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el destinatario del mensaje, y al mismo tiempo mantiene la artificialidad de la
representacion teatral alejada del naturalismo. Segtin Pavis (1996), esta forma discursiva
ya no es la marca de solipsis de un personaje sino la comunicacién dirigida al espectador
para que tome conciencia de la representacion teatral y de su propia situacion frente al
teatro y a la sociedad.

Los apartes de Juana y Garabito son oportunos y estan muy bien dosificados a lo
largo de la obra, produciendo tanto risa como emocién. Constituyen, junto con el
monologo del comienzo una apelacién directa al piblico, complicidad con ese piblico, un
procedimiento teatral alejado de la concepcion naturalista del teatro. El aparte es un
discurso del personaje dirigido a si mismo, y en consecuencia al publico. Al reducir el
contexto seméntico a un solo personaje, y al estar éste hablando consigo mismo en voz alta
(nadie se miente a si mismo voluntariamente), ayuda a que el espectador sepa a qué
atenerse y juzgue con conocimiento de causa.

Del mismo modo que Trejo y Butaro, Gonzalez Castillo incursiond en el sainete en
verso, siguiendo la tradicion espafiola. Todo el sainete estd escrito en octosilabos; tanto la
rima como las estrofas facilitan la memorizacion del texto por parte de los actores. El
verso, como expresion dramética tiene las pausas, las respiraciones y los acentos prefijados
que destacan los diferentes grados de intensidad de la palabra. Por otra parte, el teatro en
verso o teatro poético, evita el terreno naturalista y coloca a la gente en una atmdsfera
estilizada, produciendo distanciamiento; tomando las palabras de Jorge Luis Borgés
1956:152), “el verso impide que los espectadores olviden la irrealidad, que es condicién

del arte™.

Al igual que El retrato del pibe, Entre bueyes no hay cornadas es un sainete escrito
en iferso; tiéne, en cambio, muy pocas didascalias que son informativas, sin
literaturizacion.

El discurso de los personajes es referencial, conativo, poético, expresivo (poniendo
el acento enla produccién de risa) y fatico.

| Hay idiolecto en todos los personajes: vha'blan un idioma urbano, con bastante
lunfardo y palabras al revés, confirmando el codigo social de los mismos ya que son todos
de clase muy baja, habitantes del suburbio.

- - Con respecto a las condiciones de produccién del didlogo, las relaciones entre los
personajes son simétricas entre los hombres, no asi con Catalina, quien por su

sometimiento no .se atreve a hacer frente a las descalificaciones de Venancio,
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subordinandose a él. El texto posee mucha fuerza ilocutoria que produce risa en el

espectador, junto con una profunda emocion en El retrato del pibe.
9. El espacio publico y el espacio privade y las convenciones de gérere

En Entre bueyes no hay cornadas, la accién se produce en una calle de arrabal en
un suburbio de Buenos Aires en 1908, en la esfera de lo publico. La esquina era el tipico
lugar de la cultura popular barrial, espontaneo, donde se congregaba la “muchachada” del
barrio. A comienzos del siglo XX, Ia calle no sélo era espacio para ios reclamos politicos y
reivindicaciones sociales, sino también era el lugar de abordaje y seduccion al otro sexo.
Era un espacio principalmente masculino, poco frecuentado por las mujeres, excepto para
ir y volver de su trabajo o hacer las compras. Este es el caso de Petrona, que en el
momento de la accién ha salido de la casa donde sirve para ir al mercado. Sin embargo, se
advierte que le gusta salir a la calle, se relaciona con los dos hombres con picardia y es
répida para recibir regalos, no tiene pudor. A comienzos del siglo XX la calle fue un
territorio nuevo, frecuentado por -hombres mas que por rhujeres; este territorio Se iba
renovando afio a afio en los negocios, las vidrieras, los transportes, las fabricas, las
comunicaciones. | | ‘. | |

- Desde la puesta en escena, la eleccion de este espacio para que transcurra la accion
de la obra facilita su realizacion, pues como obra telonera su resolucién escénica debia ser
sencilla, 4gil y ayudar a sostener el ritmo del especticulo.

En forma inversa, en El retrato del pibe y El debut de la piba, los personajes se
mueven en el ambito de lo privado. La accic’_)n‘de las tres obras se desarrolla en espacios
“idealizados”, estilizaciones de los lugares reales (los barrios humildes de Buenos Aires), _
en sintonfa con el imaginario social de los espectadores. | _

Juana' y Catalina desarrollan su actividad en un espacio intimo (la pieza de
~ conventillo y el patio del cotorrito), en cambio Petrona se mueve en la esfera de lo piblico,
la.calle, espacio eminentemente masculino). Espacios diferentes para diferentes tipos de
mujeres quienes tienen en comin la subordinacién al hombre, a pesar de sus intentos de
rebeldia y su coraje para decidir irse de sus casas, tal como lo expresan Juana y Catalina.
Sin .embargo Petrona, y tal vez por.eso se desenvuelve en la calle, es coqueta,v “viva” y

picara, como se ve en la escena con Mamerto, en que consigue el reloj a cambio de una cita
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que lo mas probable es que no cumpla. De todos modos, a pesar de su picardia con otros
hombres, es sometida por Churrinche, a quien le entrega el reloj. Las tres mujeres son
trabajadoras, poseen sentido comtn y se someten a la autoridad del hombre. Tanto Juana
como Petrona trabajan como personal doméstico, y Catalina es ama de casa. Si bien hay
referencias a lo social, no se cuestiona la realidad en ninguno de los sainetes.

Con respecto a los espacios piblicos, Dora Barrancos (2000) destaca que las
mujeres raramente transitaban las calles, ni siquiera sobresalia su presencia en las horas
tempranas de la tarde en que se recorrian las tiendas. Iban casi siempre acompafiadas,
muchas veces de nifios dispuestos a ganarse algunas monedas. Y esto seguia ocurriendo
todavia a inicios de la década de 1920. Para la enorme mayoria de las mujeres, el espabio
publico, en especial la calle, era una amenaza a la privacidad, una inundacion de lo
intimo."!

En las obras mencionadas, la extraescena realista es el almacén de la esquina, lugar
de reunién muy comun a comienzos del siglo XX, solo frecuentado por hombres. Los
personajes masculinos son improductivos, viven de sus mujeres y son parodias a los
diferentes tipos de compadritos y vivillos portefios. Tampoco hay reflexiéon en estos
personajes, excepto en el Viudo, quien como ya expfesamos anteriormente, se transformara
en el personaje embrague del sainete reflexivo. |

Otro punto en comun que expresan tanto Castillo como Cayol, es la confianza entre
los hombres para revelar y confesar sus problemas intimos, conducta masculina muy

comun en la época.

10. Diferencias en el punto de vista entre Gonzslez Castillo y Cayol

_ Cayol focaliza el motor de la obra en la pareja central y el Viudo que defienden el
amor y el carifio por encima de todo. Esto reforzado por la entrega del mundo por parte de
las didascalias en la descripcion del espacio de Catalina y Venancio y los sentimientos de

cada personaje.

" Como seria el asedio que a principios de 1918 hubo necesidad de una ordenanza, en la ciudad de Buenos
Aires, que hacfa lugar a la denuncia policial por parte de las que se sentian ofendidas, sin necesidad de que
mediaran testigos (Dora Ban'ancos 2000:558).
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En el caso de Gonzalez Castillo en Entre bueyes no hay cornadas, el punto de vista
es el de la parodia al compadrito. El autor hace una critica al machismo de los tres
hombres, sus fantasias de explotar cada vez a mas mujeres y seguir viviendo de ellas.. Aun
cuando se trata de un séinete de tipo festivo, un divertimento, el autor nos deja entrever la
telarafia social que forzaba a la mujer a caer en un rol de victima, sin posibilidades de
independencia, siendo ella el motor econémico de la pareja.

A diferencia de la obra anterior, en El retrato del pibe la focalizacion esta apoyada
en Juana, desde el momento en que ella abre la obra con un mondlogo y se dirige al
publico para contarle su vida con Garabito De esta manera el espectador es parte del juego
escénico desde el comienzo. Gonzélez Castillo elimina la distancia con el receptor, y
genera una alianza al colocar a la mujer en el rol de victima de un hombre que la maltrata y
seria mas carifioso tal vez “si su hijito, la alegria de ambos™, no hubiese muerto. A través
de sus intentos por irse y provocando a Garabito para que la retenga, Juana nos va
contando su historia de amor, nos muestra los lazos de afecto entre ambos, y el triunfo del
| amor y la vida por encima de la miseria que los rodea.

Desde las didascalias, el bautor nos entrega un mundo idealizado, ubicado en un
-co_nventﬂlo en el “barrio del mondongo”.'? Es tanta la pobreza, que Juana hace su linyera
con la ropa (que no es mucha), no tiene ni un bolso donde guardar sus pertenencias.

| Gonzalez Castillo pide que la habitacién a la que irdnicamente la denomina “bulin”
S_ea de aspecto “sencillo”, a pesar de su pobreza y también aclara que desea unos pocos
objetos, para evitar asi el “cambalache”, el hacinamiento de utileria. No habla de
escenografia sino ‘de “decoracién”, apoyandose en la concepcion griega de “el arte de
adornar el escenario” por medio del decorado pictérico del telon de fondo y le dedica el
primer parrafo de las didascalias a la descripcion del ambiente. El efecto poético nos ayuda

a ver estos personajes como los descriptos por Gonzalez Tufién “choferes, cocheros y

2 Se llamé “barrio del mondongo” al primitivo barrio de San Telmo y més adelante al de Montserrat
(también llamado barrio del tambor), que estaban habitados por negros, tanto esclavos como libertos. Los
negros construyeron ranchos de barro con techos de paja formando naciones, siendo las calles Chile y -
‘Meéxico las preferidas. Por lo general, estas naciones tomaron los nombres de sus lugares de procedencia en
Africa. Una de ellas se llam6 Mondongo, aunque también se piensa que el nombre se debio a que la
alimentacion de la mayoria de sus habitantes estaba basada en el mondongo, alimento de origen africano que
consumian a causa de su pobreza y conseguian de los mataderos cercanos.

La cultura africana penetré de diversas formas en la cultura portefia ya que hay muchas palabras en el
lenguaje rioplatense de origen africano: bambula, bochinche, bombo, catinga, chimango, malambo, man,
matungo, merengue, milonga, mucama, papagayo, quilombo, tamango, tango, tongo, timba, tumba, zamba,
etc. : : ’ ,
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canillitas. Estos canillitas, que eran encantadores, tenian algunos amigos malandras, eh?
Rateros... rateros, en el fondo gente casi angélica, que tenian su duende y su éangel (...)
Todos estos canillitas eran amigos también, ocasionales, de malandras, de malandrines, de
ese tipo de esos ladrones, sentimentales que lloraban tremendamente cuando el malevo
Muiioz recitaba el poema Los Viejos, o cuando yo decia Eche Veinte Centavos en la
Ranura”. De esta manera el éutor trabaja con otro nivel de realidad generando la
distancia y la alienacién que produce el teatro poético. '
Las didascalias del final son la sintesis del punto de vista del autor: “Dice esto con
entusiasmo, mientras gue el grupo'® que forma con Juana en un tierno abrazo contrasta con
la miseria circundante”. Cuando dice “el grupo” estd enfatizando que son tres los

personajes: Juana, Garabito y el retrato del pibe.

La poética codificada en los tres sainetes ratifica una ley obligatoria del sainete
como pura fiesta, que es la produccién de risa en el receptor, borrandose los limites entre la
realidad y la ficcidn y produciendo una identificacién asociativa en el receptor, sélo que

sin fin de fiesta.
11. La recepcién de los primeros sainetes de Gonzalez Castillo

La procedencia social del publico de sainete como pura fiesta era bastante
heterogénea y de una grain participacién, con aplausos, silbidos, comentarios verbales,
agitando sus sombreros, tirando pétalos de flores al escenario (como cuentan que ocurria
en muchas de las actuaciones de Pablo Podestd). Era un publico que buscaba divertirse, reir
con los pasajes comicos y conmoverse con los sentimentales. Con respecto a las

instituciones mediadoras, también en torno al género chico se constituyé un discurso

- critico con sus leyes propias que.se diferenciaban del gusto de los receptores, aumentando
la dlstanc1a estética entre ambos. '

No encontramos criticas ni gacetillas en los diarios de la época. Esto nos hace )

suponer que en 1908 las instituciones legitimantes preferian ouparse de comentar obras

B Entrevista a Raul Goﬁzélez Tufién editada en el CD “Todo Raal Gonzélez Tufién”, por Cuarteto Cedrdn,
afio 2006 Acqua Records Producciones. La trascnpclon es nuestra.
“El subrayado es nuestro.
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nacionales que representaran la posibilidad de alejarse u oponerse a las textualidades del
teatro popular, como las de Nicolds Granada o Gregoric de Laferrére, o bien las
tradicionales 6peras, operetas y obras de teatro culto que estaban en manos de compaiiias
extranjeras como la Cia. Maria Guerrero-Fernando Diaz de Mendoza, Cia. Gemma
Caimmi, Cia. Tina di Lorenzo, Cia. Ferandy Braudés, Cia. Perdiguero y la Cia. de Dramas

y Comedias de Nueva York (en inglés).

En 1908, la textualidad dominante estaba representada por los textos del
Romanticismo tardio, la remanente por los del Microsistema de la gauchesca teatral, y la

emergente por el sainete y la revista criollas.

Entre bueyes no hay cornadas fue estrenada en el teatro Argentino como “entremés
| cémico” el 29 de junio de 1908 en el Teatro Argentino por la Cfa. Parravicini, y los
personajes ﬂieroﬁ interpretados por Lucrecia Borda como Petrona, Enrique Muifio como
Rana, Luis Vittone como Mamerto y Alberto Ballerini como vChum'nche. Es una obra
corta, de las llamadas “teloneras” que se representaban al modo de los entremeses, entre las
obras principales. '

~ Siempre tuvo muy buena recepcion y las compafiias la incluian en su repertorio
porque es una obra muy efectiva. ' ‘

Si bien no encontramos criticas ni comentarios, la permanencia en cartel de Entre
bueyes... nos hace suponer que la recepcién del publico fue excelente. Llegamos a esta
conclusion porque hicimos un seguimiento de seis meses en las carteleras de tres de los
diarios principales de la época: La Nacién, Tribuna y El Pais, y desde su estreno, el 29 de
- junio de 1908, figuraba anunciada de manera permanente en el Teatro Argentino junto a -
otras obras que iban rotandb, muchas de ellas también de Gonzalez Castillo. Habitualmente
se representaba en la funcién de las 2.30 de la tarde.

El mismo Parravicini incorporé en algunas de sus revistas un monélogo titulado
Mamerto, que no. es mas que el monologo del comienzo de la Entre bueyes.... Este texto
se sigui6é representando durante afios en diferentes revistas de Muifio-Alippi, y en los
programas lo anunciaban como Mamerto, de José Gonzalez Castillo, y con ese titulo se

publicé como mondlogo.

Los afios 1908 y 1909 fueron muy fructiferos para Gonzélez Castillo, puesv la Cia.
de Parravicini le estrend Entre bueyes no hay cornadas, El retrato del pibe, El detective, El
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turro v la saga de Sherlock Holmes: El misterio del cuarto de pinturas, La apuesta de
Holmes y Sherlock Holmes en Buenos Aires, en 1908, y al afio siguiente, Muifio con su
compafiia puso en escena Luigi y La guitarra, y repuso Entre bueyes no hay cornadas 'y El

. .y . o~ ’ . 1
detective. También ese mismo afio estrend en el Teatro Olimpo, Casa encantada” .

En 1962 la volvié a estrenar el grupo Gente de Teatro Asociada en un espectaculo
titulado Muestra de teatro breve argentino, junto a El amor de la estanciera, Mustafd, La
mujer mds honesta del mundo, El retrato del pibe y El debut de la piba, en el teatro
Argentino, bajo la direccién de Orestes Caviglia y Milagros de la Vega, respectivamente.
Gente de Teatro Asociada fue una cooperativa de trabajo integrada por los actores que
hasta ese momento habian formado la Comedia Nacional Argentina en el Teatro Nacional
Cervantes, y renunciaron en masa en apoyo de su director artistico, Orestes Caviglia'®.
Ellos eran Ernesto Bianco, Inda Ledesma, Violeta Antier, Jorge Rivera Lépez, Carlos
Carella, Conrado Coradi, Lalo Hartich, Alicia Berdaxagar y Milagros de la Vega.

El 29 de enero de 1963 se estrené Entre bueyes no hay cornadas, con un elenco
integrado por Alicia Berdaxagar en el rol de Petrona, Conrado Cbnadi en el rol de
Mamefto, Marcelo Krass en el rol de El Rana y Alfredo Tobares como Churrinche. La

escenografia fue de Saulo Benavente y la direccion de Orestes Caviglia.

El retrato del pibe fue estrenado el 9 de noviembre de 1908 en el teatro Argentino
por la compafifa de Florencio Parravicini. Lucrecia Borda interpreté el personaje de Juana
y Enrique Muifio el de Garabito. Se representé innumerable cantidad de veces casi

imposibles de rastrear, por diferentes compaiifas hasta nuestros dias.

Segin las carteleras de los diarios, en Buenos Aires en 1908 habia sélo cuatro
.Compaﬁias de teatro argentino, estas eran: la Compafifa José Podest4, Compafifa Florencio
Parravicini, Compafiia Pablo Podestd y Compaiiia Hnos. Podesta (suponemos que la
Compaiiia de Angelina Pagano estaria de gira, pués no figura en cartelera). El resto del
teatro qué se representaba en Buenos Aires estaba en manos de compailias extranjeras cuyo

repertorio abordaba obras pertenecientes al teatro culto, y compafiias de épera, opereta y

15 Las tinicas obras que llegaron a nuestros dias son E! retrato del pibe, Entre bueyes no hay cornadsa, Luigi
y El misterio del cuarto de pinturas. El resto estan perdidas. v :

1 Orestes Caviglia, en ese momento Director Artistico del Teatro Nacional Cervantes, recibi6 orden dela
Secretaria de Cultura de despedir a “dos comunistas” que habia trabajando en el teatro, Inda Ledesma y Saulo
Benavente. Orestes Caviglia renuncié, y el elenco lo acompafi en esta resolucién renunciando todos los
actores.
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zarzuela. Si bien desde 1902 se habia formado un campo intelectual teatral, y como dijimos
anteriormente, ¢l ndmero de asistentes a espectaculos publicos habia aumentado de
1.488.529 en 1900 a 8.424.220 en 1909 (en espectéculos publicos incluimos Operas,
operetas, zarzuelas, sainetes, dramas, circos, cinematégrafos, etc.), destacamos la timidez
con que la critica especializada se iba acercando al sainete y a la revista que en pocos afios

mas ocuparian un lugar dominante en el microsistema popular del teatro portefio.

El diario Tribuna, El Pais y La Nacién del 9 de noviembre de 1908, en su columna

Teatros y Artistas, Arte y Artistas y Espectaculos, respectivamente, anuncian:

La funci6n de hoy en este teatro, es en honor y a beneficio del aplaudido actor
Sr. Enrique Muifio, habiéndose confeccionado con tal motivo un variado y
novedoso programa del espectaculo. Se representaran: la popular zarzuelitaen 1.
acto de Alberto Novién y el maestro Arturo de Bassi, titulada: “La cantina”;

estreno del entremés comico en verso original de José Gonzalez Castillo: “El

retrato del pive”'’; estreno de (...). Las muchas simpatias que tiene el piblico

bonaerense al actor Enrique Muifio, hacen augurar un espléndido beneficio.

Recordemos que el “beneficio” consistia en la dedicatoria de una funcién a los
protagonistas o a determinado actor o a algln integrante del elenco por cualquier motivo.
Erab la ocasion que tenian los actores de ganar algo de dinero extra, pues sus ingresos eran
bastante magros ya que trabajaban sin dia de descanso yb ganaban el mismo sueldo,
independientemente de la ‘cantidad de funciones. En otras épocas (siglo XIX) se
consideraba que el beneficio, ademas, era la ocasién que tenian los admiradores de
agradecerle a los actores su talento artistico por medio de regalos, generalmente de alto
valor. Los regalos consistian en dinero en efectivo o cualquier otro obsequio que equivalia
a dinero, joyas, etc.

El retrato del pibe se volvid a represehtar el 12 y el 13 de noviembre en el mismo
teatro'por la misma compaiiia, junto a EI pescador, Garras y Marta Gruni, y El pescador,

Dr. Franz, cirujano y Marta Gruni, respectivamente.

En el mes de diciembre se produjo un incendio en el teatro Argentino, Florencio
Parravicini fue internado con quemaduras muy graves y el teatro cerr6 hasta el viernes 15

de enero de 1909 en que el actor se reintegré para volver a alejarse el martes 19 del mismo

17 Escrito con “v” corta en la cartelera del diario. José Gobello investigo la procedencia de esta palabra y
sostiene que se trata de una voz jergal, mas precisamente ladronil, originada en “pivello” que en el antiguo
jergo significaba muchachuelo o pilluelo y que dio origen al genovesismo “pivetto”, que es la forma con la
que lleg6 a Buenos Aires para generar nuestro “pibe”.
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mes hasta su completo restablecimiento. Durante ese tiempo en que el Argentino estuvo
cerrado, Muifio formé su propia Compafifa y estrend Luigi, el 9 de marzo de 1909 en el
Teatro Modernd, obra que analizaremos en el proximo capitulo. En la programacion
incluyé otras obras de Gonzélez Castillo, pero no El retrato del pibe. Si bien Joaquin De
Vedia, en el diario La Nacidn del 28 de marzo de 1909 comenta que junto con “La
guitarra, un entremés y una zarzuela, obtuvieron del piblico la mas favorable acogida,
cfuando las estreno la Compaifiia Muifio en el Moderno (...)"tal vez el éxito fue el dia del
estreno, pues durante los cuatro meses posteriores siguientes s6lo se dieron dos funciones
de El retrato...

Tahto La Revista Teatral de Buenos Aires como P.B.T. de 1908 no mencionan
ninguna obra de teatro popular. Los comentarios y las notas son para obras de teatro culto

y teatro lirico.

En 1962 el grupo Gente de Teatro Asociada volvid a estrenar El retrato del pibe
como parte de en espectaculo titulado Muestra de teatro breve argentino, junto a EI amor
de la estanciera, Entre bueyes no hay cornadas, Mustafd, La mujer mds honesta del mundo
y El debut de la piba, en el teatro Argehtino, bajo la direccién de Orestes Caviglia y
Milagros de la Vega. Al afio é_iguiente, el 12 de febrero de 1963 se volvié a estrenar E/
retrato del pibe, con un elenco integrado por Alicia Berdaxagar en el rol de Juana y
Guinzo en el rol de Garabito. La escenografia fue de Guillermo de la Torre y la direccion

de Milagros de la Vega.

Otra reposicién fue en julio de 2002, en el Teatro del Pueblo bajo la direccion de
Miguel Guerberof, con Marié Tbarreta como Juana y Horacio Acosta como Garabito. El
espectaculo estaba concebido dentro de un formato de teatro experimental, como una
investigacion que mostraba tres versiones de la misma obra, una detras de la otra. Una

siguiendo el estilo del sainete, otra el del grotesco y la tercera como teatro del absurdo.

12. La caricatura como herramienta para la critica social

Todos los personajes estan planteados como caricaturas de diferentes tipos sociales

que atraviesan malentendidos, equivocos, y parodias de situaciones amorosas. A través de
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la caricatura y el ridiculo, Gonzélez Castillo y Cayol hacen una critica a la sociedad
portefia de la época, y en particular al vinculo hombre-mujer, dentro de las reglas que les
permite el género. El autoritarismo del hombre estd expresado y ridiculizado en las tres
obras. De esta manera, en £/ debut de‘ la piba es Venancio quien decide cémo y cuando se
hace todo: cuando se come, a donde hay que ir, qué hay que hacer y Catalina obedece. Es
tan grande su sometimiento que hasta se le exige que baile y cante, para que con su trabajo
todo el grupo de hombres se pueda enriquecer. En El retrato del pibe, Garabito la va

convenciendo a Juana que no lo abandone cuando le dice:

Separarse dos que han sido
como nosotros, un nido
de palomas... es tremendo...
es echarse sin razén
una duda permanente,
una sospecha hiriente
, un clavo en el corazdn!...
y mas adelante, cuando Juana le da la moneda para jugar a cara o cruz, Garabito “mira caer

la moneda y se la guarda en el bolsillo” (p. 28) mientras le dice “;Vas a jugar con el

nene!...;Con el recuerdo de un muerto!...” (p. 28)

A peé,ar de que Catalina es una buena mujer, trabajadora, amable, Venancio la
atormenta pidiéndole que haga lo que no puede hacer. Por su parte, Venancio padece este
“ser 'hombre_” pueé ni siqﬁiera le puede pedir perdén, ya que “los hombres no deben
’ volifersé atras”. A tal punto esté presionado él también que en la escena final, cuando la
- llama, como expresién de amor sélo atina a decirle: “;Qué pongas la mesa!” Este mismo
autoritarismo lo expresa Cigorraga cuando le dice a Venancio “iFlojo! ;Y la llamas? (...)
Pero es que me da estrilo, porque son una punta de carneros....” Incluso el Viudo tiene la
‘misma concepeion descalificatoria de la mujer. Esto lo expresa cuando dice “La mia

también era asi: piedra en bruto, no valia nada pa nada...”

Valiéndose de la caricatura, los autorés ridiculizan las costumbres de un sector
social, los roles de la mujer y del hombre, dentro del horizonte de expectativa del pﬁbiico
de la época. Todavia hoy EI debut de la piba, El retrato del pibe y Entre bueyes no hay
* cornadas son clésicos que sigue génerando risa y alivio en el espectador. La identificacién

que produce es asociativa. |



" Capitulo IL.

- “Si Gonzélez Castillo fuera solamente el autor
de Entre bueyes no hay cornadas, El retrato
del pibe, La telarafia, Luigi y La serenata

- tendria asegurada su perpetuidad en la historia
del teatro argentino, porque fue en esas obras

que el artista escuchd sus voces interiores”.

Vicente Martinez Cuitifio, El café de los
inmortales

Su teatro populér.' El sainete tragicomico.
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1. Introduccién al sainete tragicémico. Luigi y La serenata, de José¢ Gonzalez Castillo

A medida que va evolucionando el género se rompe la armonia del patio del

conventillo; el sainete incorpora el tema de los enfrentamientos sociales y la mostracién de

- los problemas individuales de las clases subalternas, negados por los sectores cultos.

Podemos definir al sainete reflexivo como un texto patético con elementos
melodramaticos, como la pareja imposible y la coincidencia abusiva; con un desenlace
esperadamente trégico-patéticb, que significa una pérdida casi total para el personaje, pues
pierde la libertad pero salva su honor. Dentro del sainete tragicomico diferenciamos tres
modelos: a) el sainete reflexivo, cuyo modelo es Los disfrazados, de Carlos Mauricio
Pachébo, b) el del autoengafio, con EI movimiento continuo, de Discépolo, De Rosa y

Folco, y ¢) el inmoral, con Don Chichd, de Alberto Novién.

En el sainete tragicémico reflexivo el motor de la accién es la honra social, y una
caracteristica saliente es la inaccion del sujeto hasta casi el desenlace. Estos textos, cuyos
paradigmas son obras como Los politicos (1897), de Nemesio Trejo, Canz‘llz;ta‘(1902);y
Moneda falsa (1907), de Florencio Sa’mchez, son dramas de personaje sostenidos por la
comicidad verbal, en muchos casos, una historia sentimental que en su desenlace cée‘ en el
patetismo y una moraleja explicita expresada por la reflexion del personaje embrague. A
partir de Los disfrazados en 1906, Pacheco introduce un cambio én el ‘sistema de

personajes del sainete con la aparicion de dos personajes nuevos: uno reflexivo (Don

" Andrés) y otro sufriente (Don Pietro). En esta nueva fase la caricatura cambia su funcién

pues deja de ser principio constructivo como en el sainete como pura fiesta, para pasar
cuestionar los males sociales, y hacer meditar al espectador sobre su situacion. Ya no es
una caricatura que divierte, sino que es existencial. Se produce una alternancia entre lo
cémico y lo trégico. Es decir, el sufrimiento de Don Pietro y de Luigi (protagonista del
sainete homoénimo que analizaremos a continuacién), deja de ser sentimental para
transformarse en patéﬁco. Otra novedad en esta fase es que aparece el asesinato como
resolucion del conflicto. El personaje asi logra salvar su honor, aunque con pérdida de la
libertad. | |
Ya en este sainete no se advierte el confiado conformismo, la armonfa que imponia

luego del desenlace el sainete como pura fiesta, que producia alivio en el espectador. En el
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sainete tragicOmico se plantea un universo en conflicto y aquella ingenua armonia no se
recupera mas.

Como textos remanentes de la época, consideramos los generados dentro del
Microsistema de la gauchesca teatral (1884-1896), cuyos textos mads representativos son
Calandria (1896), de Martiniano Leguizamén; Juan Cuello (1890), version de la novela de
Eduardo Gutiérrez realizada por Luis Mejias y José Podesta; y Julidn Jiménez (1891), de
Abdén Arézteguy. | |

Parte del teatro popular de Gonzélez Castillo fueron sus sainetes tragicomicos
reflexivos, que comparamos con Los disfrazados, obra canénica que inaugura esta segunda
fase del sainete. Pohdremos de manifiesto los puntos que tienen en comun y también sus
diferencias en los niveles principales del texto, destacando las peculiaridades de cada autor.

" Desde la intriga, en los tres sainetes aparece lo patético como marca fundamental
del personaje central. Hay alternancia con lo comico en la obra de Pacheco, aunque este
procedimiento apenas es utilizado por Gonzélez Castillo. Se produce reiteracion en los tres
sainetes y el desenlace es patético, con pérdida para el protagonista de una u otra forma: en
Luigi el actante sujeto mata a su conyuge, en Los disfrazados mata a su oponente, y en La
serenata, Rosina se convierte en asesina del hombre que ama.

La obra de Pacheco transcurre en el patio de un conventillo. La novedad que
introduce el autor es que lo transforma en zona de conflicto. De esta manera se quiebra la
armonia cuando aparece la inestabilidad de Don Pietro. En esto Pacheco es un innovador e
- inaugura el género. Gonzalez Castillo en cambio, introduce otros espacios menos
convencionales, también lugares de reunién de las clases subalternas y lleva la accién a.
una fébrica de vidrios y a una fonda. Esta es otra novedad. Sin embargo en ninguna de les
tres obras se recupera la armonia. A

Hay mirada final tanto en Los disfrazados como en La serenata, mientras que en
Luigi esto no ocurre y en consecuencia, la obra se hace més dura, pues se acentia la

tragedia del protagonista.

2. Contexto histérico 1901-1910

I. En los afios ’80, la vision del futuro del pais de la clase dirigente era optimista

pues la Argentina se integraba a la economia europea como compradora de manufacturas y
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proveedora de materias primas. Este optimismo era aﬁoyédo por la creencia en una
economia liberal, que permitiera el libre juego de las fuérzaS comerciales, y eﬂ una
educacion al estilo europeo. Los hombres que acompaﬁaroh este proceso de modernizacion
fueron discipulos del pensamiehto de Juan B. Alberdi (1818-1884) quien sostenia que
habia que “civilizar” al pais con capital y fnano de obra extranjeros, preferentemente de -
origen anglosajén. Eran partidarios de que los asuntos politicos estuvieran reservados a una
elite letrada que se consideraba la Ginica ap’ia para conducir al pais. Para lograr esto se
apbyaban en el fraude electoral, pues no habia padrones oficiales, el voto era cantado, y
las elecciones se tefiian de violencia y agresién, siendo los hombres representativos del
poder politico Julio A. Roca, Miguel Judrez Celman y José Figueroa Alcorta; algunos de
los intelectuales que acompafiaron este proceso fueron Paul Groussac, MigueI Cané,
Eduardo Wilde, Carlos Pellegrini, Luis Saenz Pefia, y Joaquin V. Gonzalez, entre otros.
| El texto de Angel Villoldo (1903) para la milonga Matufias (o el arte de vivir), vaa
dejar testimonio en la cancioén popular del clima politico imperante en el pais en el cambio
de siglo.

Es el siglo en que vivimos
de lo mas original

el progreso nos ha dado
una vida artificial.

Muchos caminan a maquina
porque es viejo andar a pie,
hay extractos de alimentos
y hay quien pasa sin comer.
Siempre hablamos de progreso
buscando la perfeccion

y reina el arte moderno

en todita su extension.

La chanchulla y la matufia
hoy forman la sociedad

y nuestra vida moderna

es una calamidad. (...)

Los curas las bendiciones
las venden y hasta el misal
y sin que nunca proteste

la gran corte celestial.
Siempre suceden desfalcos
en muchas reparticiones,
pero nunca a los rateros
los meten en las prisiones.
Se presenta un candidato,
diputado nacional,

y a la faz de todo el mundo
compra el voto popular.

Se come asado con cuero
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y se chupa a discrecion
celebrando la matufia

de una embroilada eleccién.
Hoy la matufia esta en boga
y siempre crecera mas

y mientras el pobre trabaja
y no hace mas que pagar.
Sefiores, abrir el 0jo '

¥y no acostarse a dormir,
hay que estudiar con provecho
el gran arte de vivir.

Parte de la burguesia se identificaba con el positivismo, con el avance de la ciencia
y de la técnica que pondria fin a las secuelas de “barbarie” tanto en el orden material como
en el cultural y buscaron nacionalizar la cultura del pais promoviendo una educacién
laicista y separando a la Iglesia de las cuestiones de estado. En 1884 se éancioné la ley
1.420 de Educacién Comun obligatoria, gratuita, gradual y laica, y en el mismo afio se
sancion6 la ley 1.565 de Registro Civil para registrar nacimientos, matrimonios y
defunciones. Esto produjo el enfrentamiento con la Igiesia y los sectores catolicos
representados por José M. Estrada, Pedro Goyena y Emilio Lamarca, entre otros.

" Enlo institucional, la generacién del 80 logré la integracién del territorio y la
consolidacion de un gobierno nécional, y en lo econdémico, promovio el ingreso al pais de
capital extranjero y foment$ la inmigracién. V '

La famosa frase de Roca “orden y progreso”, fue significativa para esa generacion
para quienes ‘“progreso” significaba asegurar un orden interno para conseguir el
crecimiento econdémico, y el “orden” se lograrfa eliminando cualquier vestigio - de
“barbarie” que remitiera a un pasado indio-hispano: habitos criollos, vida rural, mentalidad
colonial. También el darwinismo social habia llegado a la politica: gobernaban los mas
aptos, los més fuertes, los més cultos. Los principios evolucionistas de Spencer y Comte se
difundieron entre las clases mds cultas, quienes ejercian una decidida superioridad social,
econdémica y politica sobre la clase media y los sectores populares.

Hacia comienzos del siglo XX se habia generado un crecimiento explosivo de la
ciudad de Buenos Aires que modific6 su imagen y la vida de sus habitantes, producido por
los cambios econdmicos. El més relevante fue el de Ia estructura social relacionado con el
'ixnportante aumento de la poblacién como consecuencia directa de los cientos de miles de
inmigrantes que ingresaron al pais en este periodo. Hacia el centenario la poblacién

portefia se habia quintuplicado hecho que produjo una profunda conmocion en distintos
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niveles de la estructura social, generando grandes transformaciones sociales y culturales ya
que Buenos Aires se convirtidé en una ciudad donde se cruzaban criollos, espafioles,

italianos y otros miles de individuos provenientes de distintos lugares del mundo.

Es en este escenario, puesto de manera muy sucinta, donde un muy joven Gonzalez
Castillo levantaria la barricada de su lucha y de su obra, y encontraria su compromiso con
su sociedad y con su tiempo, y mds que su lugar en el mundo, su “punto de apoyo para

mover el mundo”.

IE. Consideramos necesario detallar a continuacién las causas y efectos de la
tension social que caracterizaron a la pﬁmera década del sigo XX, ya que la afinidad
intelectual de Castillo con los ideales del movimiento 4crata lo harfan padecer, hacia
finales de la décétda, la persecucion desatada desde el gobierno sobre los anarquistas y sus
simpatizantes y, eventualmente, el exilio en Chile. Sin embargo, escribira y estrenara sus
primeras obras durante este periodo de violencia, inestabilidad social y marginacion a los

inmigrantes, e intentara mantener abierto el dialogo con su publico aun desde el exilio.

Méses antes del asesinato de Ramoén L. Falcén, Castillo escribe y estrena Luigi, y
en 1911 desde su exﬂio envia La serenata, en medio del clima de violencia, inestabilidad
social y marginacién de los inmigrantes que primo durante el'periodo.

Entre los afios 1895 y 1910 el anarquismo se cbnvirtié en la fuerza conte's‘tatéria
mads importante de la sociedad urbana y fueron los primeros diez afios del siglo XX los de

mayor lucha y organizacion de las clases subalternas.

Fue un movimiento efimero “inmerso en una sociedad en la que todo cambiaba
con inusitada rapidez, desde el aspecto fisico de la ciudad que se modificaba a
un ritmo soberbio hasta la composicion de una estructura social en constante
movimiento horizontal y vertical, cuyos actores sociales (inmigrantes y nativos)
anhelaban afanosamente el ascenso en la escala social. (Suriano, 2004:342).

Es en esos afios, a partir de 1901, en que los obreros tanto de Buenos Aires como
los de Rosario comenzaron a organizarse y a manifestar piblicamente sus reclamos, que
iban en aumento. Esto se reflejaba en las huelgas, cada vez més importantes: de panaderos,
portuarios, metdl(n*gicos, carreros, pintores, etc. v

La primera huelga gé_heral _que' paralizé la ciudad de Buenos Aires Ydesaté la

“implacable represion conjunta de la policia y el ejército. El Presidente Julio A. Roca

declard el estado de sitio y en noviembre de 1902 sanciond la ley 4.144 de Residencia de
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Extranjeros, cuyo proyecto habia sido redactado afios antes por Miguel Cané. Con este
instrumento, el gobierno estaba facultado para expulsar a cualquier extranjero que
considerara peligroso para la seguridad nacional y el orden publico, sin que tal resolucién .
fuera pasible de revision judicial.

Por su parte, el gobierno avanzaba con su plan de crecimiento, el desarrollo de la
-producciébn agropecuaria y las obras publicas, cada vez de mayor envergadura
(ferrocarriles, puertos, obras sanitarias, transporte, canales de riego, etc.), mientras que las
clases subalternas se inquietaban por la disminucion de sus salarios y la inestabilidad

laboral.

Hacia 1904 Gonzilez Castillo ya se encontraba en Buenos Aires trabajando como
periodista en el diario anaiquista La Protesta, apadrinado por Florencio Sanchez. En esos
afios, ademas de producirse varias huelgas generales con la consiguiente represién policial,
ocurrieron acontecimientos importantes como el triunfo de Alfredo Palacios, quien en 1904
lleg6 al Congreso como el primer diputado socialista. Si bien el socialismo era minoria,
Palacios logré que se aprobaran la ley de descansovdominical la ley de la silla, etc., y
lucho para que se derogara la ley de Residencia. Ese mismo afio, Joaqum V. Gonzalez
presento un proyecto de ley sobre el Codigo Nacional del TrabaJo que se basaba en el
Informe sobre el estado de las clases obreras en el Interior de la Republica, realizado por
Juan Bialet Massé, a pedido del gobierno. En su redaccién colaboraron hombres de
distintas ' tendencias: Enrique Del Valle Iberlucea, Manuel Ugarte, Augusto Bunge,
Leopoldo Lugones y el mismo Bialet Massé. Si bien este proyecto era muy interesante, ya
que en él se éstablecia la jornada de ocho horas y otros beneficios para los trabajadores, fue
duramente resistido tanto por socialistas y anarquistas como por la misma oligarquia. Esta -
Gltima lo rechazaba por revolucionario, mientras que los primeros por reaccionario.

Durante la celebracion del 1° de mayo de 1904 la represion policial dejé un saldo
de dos muertos: un obrero y un policia, y varios heridos.

Por su parte, el movimiento radical, que ya habia crec1do mucho, se estaba
extendiendo en varias ciudades. En 1905, durante el gobierno del presidente Manuel
Quintana, Gonzélez Castillo estren6 su primera obra Los rebeldes'®, actualmente perdida,

cuyo marco social fue el movimiento revolucionario encabezado por Yrigoyen, que contd

'8 Obra anarquista representada en un teatrito de Belgrano por una agrupacion filodramatica denominada
““Amigos del arte”, cuyo primer actor fue José Paonessa. El publico estaba formado por obreros huelguistas.
Antes que terminara la funcién intervino la policia y fueron todos presos: autor, director, actores y publico.
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con el apoyo de un sector del ejéreito. Este movimiento fue sofocado por el gobierno que
continud privilegiando a las fuerzas del orden y reprimiendo al movimiento obrero. Las
organizaciones libertarias no participaron de esta protesta.

A medida que aumentaba la actividad industrial y crecia la tensidn social, los
obreros se organizaban cada vez mejor y las huelgas se sucedian una detrés de otra. En
1906 se réalizaron ciento setenta huelgas en las que participaron setenta mil setecientos
cuarenta y tres obreros, segin estadisticas del Departamento Nacional de Trabajo.

" En 1907, dentro de un marco histérico de doscientas treinta huelgas, Gonzalez
Castillo logré que los Podesta le estrenen su sainete Del fango, en el teatro Apolo, que
significé el comienzo de su carrera profesional. | '

Tras la muerte del Presidente Manuel Quintana, asumidé la presidencia José¢
Figueroa Alcorta, quien defendia los intereses conservadores, en oposicion al radicalismo
por un lado y al anarquismo por el otro. El gobierno impuso reiteradamente el estado de
: sitio, provocando la represion con muertos y heridos de gravedad.

De todas estas protestas, una de las mas importantes fue la huelga de inquilinos de
1907". El tema de los alquileres y su incidencia én el escaso presupuesto de las familias
obreras derivd en la decision de los delegados de los conventillos de Buenos Aires,
Rosario, Bahia Blanca y La Plata, de no pagar los alquileres frente al aumento desmedido
impuesto por los propietarios, sumado a las pésimas condiciones de vida de los
inquilinétos. Salieron a la calle fundamentalmente mujeres y nifios, con escobas para
“barrer la injusticia”. La huelga llegé a abarcar a dos mil conventillos en Buenos Aires, y
mas de trescientos en Rosario, y llegé a movilizar alrededor de ciento cuarenta mil
personas en todo el territorio argentino, generando también una violenta represion. Fue el
coronél Ramén L. Falcon, Jefe de la Policia Montada y del Escuadrén de Seguridad, quien
con la ayuda del cuerpo de bomberos desaloj6 a las familias obreras en las madrugadas del
invierno de 1907. Al afio siguiente, en 1908, a pesar de las ciento dieciocho huelgas, José
Gohzé.lez Castillo estrena El retrato del pibe, Entre bueyes no hay cornadas, El turro, La
guitarrd®, El misterio del cuarto de pinturas y una serie de obritas cortas sobre Sherlock
Holmes que escribi6 para la Compaiiia Parravicini. ,

El afio 1909 fue particularmente conflictivo ya que se realizaron dos huelgas

geherales; la primera fue “la Semana Roja”, y la segunda el dieciséis y diecisiete de

1 Retratada por Nemesio Trejo en su sainete Los inquilinos y puesta en escena contemporéneamente con la
huelga. - ’ '
% Tanto EI turro como La guitarra se encuentran perdidas hasta la fecha.
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octubre en repudio al fusilamiento en Barcelona de Francisco Ferrer, pedagogo cataldn

creador de la ensefianza laica. Gonzélez Castillo, después de haber estrenado Casa
encantada en el mes de enero, y Objetos perdidos en ¢l mes de abril, pone en escena Luigi,
obra que lo confirma como dramaturgo de talento y lo colbca en un lugar destacado en el
campo intelectual teatral. En el mismo periodo repone algunas de sus obras del afio
anterior. A partir de Luigi, Castillo retoma la tematica de denuncia social, dejada de lado
circunstancialmente para lograr qﬁe le estrenaran sus sainetes de tono mas festivo.

Mientras tanto, el 1° de mayo de 1909, anarquistas y socialistas, decidieron

‘conmemorar el dia del Trabajo. Ademas de rendir homenaje a los martires de Chicago, el

acto era para reclamar mejores salarios, jornada de ocho horas, mejores condiciones de
trabajo y poner fin a la indiferencia del gobierno ante los problemas sociales de la
poblacién. No fue una convocatoria en forma conjunta ya que los socialistas se reunieron
en Constitucion y los anarquistas en Congreso, en la Plaza Lorea, frente al Teatro Liceo.

Nuevamente, la represién estuvo a cargo del coronel Ramoén L. Falcon. Fue una
masacre que dejé un saldo de once obreros muertos y ochenta heridos, entre ellos varios
nifios. A partir de esta situacion, los anarquistas decretaron huelga general en todo el pais,
y el 4 de mayo mas de sesenta mil personas se concentraron frente a la morgue para llevar
los cadéaveres de los caidos al cementerio de la Chacarita. Sin embargo, la policia arrebat6
los féretros a las familias obreras para asi impedir el cortejo fiinebre.

Los “cosacos” dispersaron a la mayoria, pero 4.000 lograron llegar hasta el
cementerio, a la salida del cual volvieron a ser atacados por la policia.

Mientras el presidente Figueroa Alcorta agasajaba 'a Ramén L. Falcén por su
victoria, la UGT socialista y la FORA énarquista convocaron a una huelga general y
exigieron justicia al gobierno. La medida duré una semana, tuvo alcance nacional y la
ciudad de Buenos Aires se paralizé completamente. Mas de doscientos veinte mil obreros

abandonaron sus puestos de trabajo a lo largo del pais. Las fabricas quedaron vacias, los

~ ferrocarriles y el puerto de Buenos Aires permanecieron inactivos. A esta semana se la

llamé la Semana Roja de Mayo de 1909, fue la huelga mas importante que el pais habfa

- conocido hasta entonces y marcé un hito en la historia de los trabajadores por su alcance y

magnitud. El 9 de mayo se decidi6 su levantamiento y si bien el gobierno cumplié con
algunas dernandas de los huelguistas (la liberacion de los detenidos durante el conflicto),
no castigd a los responsables de la sangrienta represion.

Pocos meses después, en noviembre de 1909, Ramén L. Falcon fue asesmado por .

Simén Radowitzky, joven anarquista de 17 afios, quien fue condenado a muerte, pero
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enviado al Penal del Fin del Mundo en Ushuaia por ser menor de edad. Tras el atentado, el |
| gobierno declaré el estado de sitio y detuvo a varios dirigentes obreros. |
Se formaron grupos de jévenes de la oligarquia quienes al son de “viva la Patria”
atacaron e incendiaron locales del periddico socialista La Vanguardia y del anarquista La
Protesta, donde todavia publicaba algunos articulos Gonzélez Castillo. De todos modos,
nuestro autor logra estrenar El parque, drama politico actualmente perdido, escrito en

colaboracién con Vicente Martinez Cuitifio.
3. El exilio de Gonzlez Castillo en el marco del Centenario

En el primer trimestre de 1910 a pesar de los doscientos conflictos y la creciente
agitacion social, comenzaron los festéjos del Centenario y fueron invitados los jefes de
estado de occidente y grandes personalidades de la cultura. Se organizaron imbonentes
desfiles, exposiciones de ganaderia, de agricultura, de industria, de higiene, de arte. Con
respecto a esta ultima, se mont6 en un 'pabéllén_ ubicado en la plaza San Martin, frente al
Hotel Plaza donde se desarroll6 la Exposicién Internacional de Arte del Centenario, de la
cual formaron parte Martin Malharro y F ernando Fader, entre otros. Bajo los auspicios de
la Comisién Nacional del Centenario de la Revolucién de Mayo y de la Universidad
Nacional de Coérdoba, se publicé en 1910 en la ciudad de Barcelona el primer Diccionario
Argentino, escrito por Tobias Garzon, Profesor Nacional de Ensefianza Secundaria. Frente
a la diversidad de registros lingiiisticos y categorias sociales, estaba. presente la
preocupacién hegemoénica por la construccién de una identidad nacional éxpresada en el
vinculo lengua-nacién. La arquitectura y el paisajismo también acompafiaron este proyecfo
y se expresaron en grandes monumentos y espacios verdes distribuidos en los sectores
urbanos mas _importantes de la ciudad, que asi adquiri6 otra fisonomia. Ademas, para las
elites el Centenario representaba una forma de legitimacion como grupo social capaz de
dirigir un pais agro-exportador y conyertirlo en una nacién similar a cualquier nacién
europea. Pero mas que en todo este derroche de gasto publico, el espiritu del Centenario se

" manifesté en “los frutos del movimiento inmigratorio” y en la incompetcncia de las clases
“altas para manejarse con vesté conflicto. Se hablaba de una “mala inmigracion™ de

“inmigrantes malagradecidos” que trafan al pais “doctrinas exéticas y maléficas™. Para



67

muchos, el nacionalismo era una respuesta para contrarrestar este problema y asi lo
expresaron Ricardo Rojas, Juan Agustin Garcia, José Maria Ramos Mejia, entre otros.

Por su parte, ante el desarrollo de los festejos del Cehtenario, hubo rumores “nunca
confirmados” (Suriano, 2005:55) de que los anarquistas organizarian una huelga general
para la semana de mayo, y solicitarian la derogacion de la Ley de Residencia, la libertad de
presos por cuestiones sociales y la amnistia para los infractores a la ley del servicio militar.
Preventivamente y para evitar que les arruinaraﬁ‘los festejds, el gobierno de José Figueroa
Alcorta se adelantd, decretd estado de sitio y reprimié todo el campo de izquierda con

ayuda del ejército.

Pero esta vez la represion iria atn mas lejos, contando con el apoyo de la
movilizacién de sectores de la juventud y de la “aristocracia™ portefia, que con
la ayuda policial, participaron del asalto a locales obreros, bibliotecas populares,
periddicos, etc. Se contaron por decenas los obreros deportados, encarcelados y
confinados. Si bien escenas similares se habian producido en 1909, luego del
asesinato de Ramo6n L. Falcon, la represion del Centenario descollé por su
violencia, su caracter xen6fobo y antiobrero, infligiendo una derrota profunda al
movimiento obrero, de la cual tardaria afios en reponerse. (Bilsky, 1985:91).

La politica social encarada por los gobiernos de esta década se caracterizé por
ignorar las.malas condiciones de vida de los sectores mas bajos de la poblacién y sus
reclamos. Entre 1900 'y 1910 hubo siete declaraciones de estado de sitio que expresaron no
s6lo una forma de detener el avance anarquista, sino la impotencia del grupo dirigente para -

incorporar y asimilar los cambios que se estaban produciendo en la sociedad.

Después del estallido de una bomba colocada en una butaca del Teatro Colén, el -
gobierno declaré nuevamente el estado de sitio y elabor¢ la ley N° 7.029 de Defensa Social
que en junio de 1910 fue aprobada por el Congreso. Por medio de esta ley'se controlaba el
ingreso de inmigrantes, se prohibia la propaganda anarquista, la asociacion de personas
para la difusion de ciertas ideas, se anulaba el derecho a reunién en casos excepcionales y
~ se establecia la pena de muerté sin distincién de sexos, entre otras cosas. Centenares de
'sir_npatizantes fueron detenidos, muéhos extranjeros repatriados a su pais de origen, y

numerdsos dirigentes nativos y activistas fueron enviados a la prision del Fin del Mundo,
en Ushuaia, entre ellos, el autor Rodolfo Gonzilez Pacheco. Un afio después del
Centenario, La Protesta seguia clausurada y por un prolongado periodo las redes sociales

tendidas por el movimiento 4crata (bibliotecas, circulos y prensa) fueron desarticuladas. Se
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suspendieron las representaciones teatrales, el dictado de confefencias, los cursos en las
escuelas racionales y toda actividad cultural. 7

Algunos dirigentes y figuras sustanciales del movimiento debieron alejarse
temporal o definitivamente de la actividad politica como Alberto Ghiraldo, mientras que
muchos otros ya habian sido expulsados del pais.

Aungue en noviembre de ese afio Castillo pudo preéenciar el estreno de su obra La
telarafia por la Compaﬁx’é Parravicini, el clima de intolerancia politica lo forzé a emigrar a
Chile con toda su familia. Su hijo mayor, Catulo (1975), recordaba la presencia de la
pobreza al llegar a Valparaiso. Un gran terremoto habia destruido toda la ciudad y se
instalaron en una casita de madera en una zona marginal, con el temor y vla angustia de que
se produjera no sélo otro temblor sino un maremoto. Si bien las muy pobres condiciones de
vida y el empleo precario causaron indudable sufrimiento al grupo familiar, Castillo logré
producir una media docena de textos dramaticos. La Serénata, escrita en el exilio y
enviada para a Buenos Aires en 1911 para participar del concurso que organizaba Pascual
| Carcavallo en el Teatro El Nacional, parece'atar cabos para su vuelta. RegreSa a Buenos
Aires para su reestfeno, segun consignan las gacetillas publicadas en La Vanguardia el 12
de marzo de 1914, y en Critica del 11 de marzo del mismo afio, en la que estos diarios le
daban la bienvenida. |

El dia 15 de abril de 1914’ el cronista del diario Tribuna, Eusebio F. Torres, con el
titulo Hombre de teatro, y con motivo del estreno de E! mayor Prejuicio por lé Cia. de

‘Pablo Podest4, escribio

este artista que llega recién de viaje, después de ausencia larga, viene en
momento oportuno y mejor para el aporte eficaz y eficiente de la obra suya que
prestaria al esfuerzo de unos cuantos entusiasmados en la noble labor de formar
- del teatro nuestro una verdadera entidad artistica, respetable para dentro y fuera -
de este pais. v

Déandole asi la bienvenida al recién Hc_:gado Gorizé.léz Castillo.

4. Los disfrazados como modelo paradigmético' del sainete tragicomico

Los dzsﬁazados se estrend en el teatro Apolo, el 21 de d1c1embre de 1906 por la

Cia. Podesta—Parravmlm con musica de Antonio Reynoso.
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Como dijimos anteriormente, este texto representa el inicio de la segunda fase del .
género: el sainete tragicomico reflexivo, que toma del sainete como pura fiesta el patio de
conventillo idealizado, los inmigrantes, los portefios compadritos, los criollos, la parcja
sentimental, los fusiona con la alternancia de o comico y lo patético, la antinomia gringo-
criollo, y el personaje que conoce cuél es su drama, pero es incapaz de proceder, siendo
esto ultimo intertexto para el grotesco. |

En Los disfrazados aparece la problemdtica social, pero Pacheco no hace hincapié
en ello. Todos los tipos sociales del momento estin dibujados. En el patio del conventillo
se cruzan las ideas acratas, el drama amoroso, la infidelidad, la soledad, la promiscuidad,
las diferencias sociales, la simulacién para poder convivir, y la muerte; pero ademas, el
inmigrante se convierte en protagonista. A diferencia de Carlos Mauricio Pacheco,
Gonzalez Castillo ponia el acento en lo social cuestionando a las instituciones y mostrando
el mundo sin salida en el que vivian seres acorralados por la miseria, la ignorancia y la

falta de oportunidades.

El texto de Pacheco incorpora otro personaje nuevo, Don Andrés, quien reflexiona
acerca de los hechos que transcurren en el patio, explicando qué le ocurre a Don Pietro. La
presencia de este personaje que nos guia para leer el texto de la manera en que quiere el
autor, es herencia del teatro culto de Sénchez cuya textualidad era dominante en este
periodo.v. Este fue un cuestionador del sainete como pura fiesta, y si bien como todos los
productores de la época tuvo que cultivarlo, le impuso una tendencia reflexiva intertextual
con su “teatro serio”. Algunos de sus textos, Canillita (1902), El desalojo (1906) y
Moneda falsa (1907) fueron el antecedente del sainete tragicémico reflexivo.

Tanto Gonzélez Castillorcomo Carlos Mauricio Pacheco, incorporan los cambios
que produjo Sanchez a nivel de la estructura profunda: la inaccion del actante sujeto hasta
el final de la obra en que actia impulsado por la vergiienza social; a nivel de la intriga, el
principio constructivo se transforma en patético-sentimental, alternando con lo cémico-
caricaturesco; en el desenlace nunca se recupera la armonia y desde lo semantico, el

personaje central estd lejos de la confusién.
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5. La literaturizacién de las didascalias. Diferemcias entre Gomzilez Castillo y

Pacheco

La literaturizacion de las didascalias es casi una constante en el teatro de Castillo.

En La serenata abundan las acotaciones. Ain cuando Gonzélez Castillo las utiliza
para indicar movimientos, acciones concretas de los personajes en el trabajo, entradas,
salidas que marcan climas dramdticos, o pausas en la accidn, la literaturizacion estd
presente agregando mas tension a las situaciones. Esto es notable en la salida de Lola en

la escena X, pagina 7:

Lola vase humildemente detris de Rosina. Gioanin se devora en gesto de ira y
va resueltamente hasta donde tiene el saco y el sombrero. Se los pone
rapidamente y se dirige al foro detras de las mujeres. Pedro al verlo va también
hasta donde tiene el suyo y hace lo mismo sacando el cuchillo del bolsillo y
colocandoselo en la cintura, se dirige simultineamente con Gioanin a foro pero
en mitad de la escena se encuentra frente a frente con aquel. Ambos se miden
con la mirada como desafiandose.

Desde la enunciacién inmediata el autor nos muestra un mundo descarnado, de
pasiones contenidas, donde s6lo hay lugar para el rencor, los celos, la envidia, el chisme, la
‘prepotencia y el instinto para sobrevivir, sin horizonte. Es un mundo de oscm'idad, y dentro
del mismo, el autor trabaja con los diferentes matices de luz, cuya maxima intensidad sera
la luz de uha vela. Esto estd expresado en los cuadros segundo y tercero, que transcurren

de noche. En este tltimo la unica luz proviene de una vela que sostiene Grappin.

La serenata comienza con un ambiente teflido de rojo: el color del fuego, su calor y su
luz irritante, que condiciona el comportamiento de los hombres y anuncia que algo

tenebroso va a ocurrir. La primer didascalia de la obra nos cuenta que

La escena representa el interior de una fabrica de vidrios del suburbio
bonaerense. En un barracén sombrio y sucio al que el fulgor rojo que despiden
las bocas del horno da un triste siniestro aquelarre. A la izquierda, hacia el
-fondo, el horno con dos o res bocas hacia el pablico. (...) la puerta de salida, -
por la que penetra la escasa luz de la tarde moribunda. Las paredes y el techo de
un sucio color gris como calcinadas por el fuego ya el hollin, cerca de la puerta
una barra de hierro, trozo de riel pendiente de un tirante, que golpeada por un
martillo servira de campana cuando se indique. (...) Por el fondo se vera cruzar
individuos de triste aspecto, quemados por el fuego y sucios de hollin
. conduciendo en las puntas de unas cafias de soplar botellas y damajuanas al
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rojo. Frente a cada boca de horno un muchacho que a ratos sacara del fuego con
las mismas cafias bolas de vidrio ardiente que entregara a otro obrero. Luz roja.

Mas adelante, en el fina] del primer cuadro, refuerza la tensién dramaética cuando
Pedro, que los “ve salir, toma una cafia, la mete en el horno y la saca en una bola roja de
vidrio en la punta” (pag. 8), subrayando en esta accidn los sentimientos del personaje, y

anunciando el desenlace.

En Pacheco, a diferencia de Gonzalez Castillo, la literaturizacion del comienzo de
Los disfrazados, presenta un mundo que coincide con el ideologema teatral del sainete,
alejado del conventillo real, explicando de esta manera cudl era su poética. Si bien era un

escritor comprometido y satirico, lo social aparece en su obra aunque no lo cuestionaba.

(...) No es el conventillo portefio sucio y complicado. Es un patio donde el
autor toma sus apuntes de la vida popular sin necesidad de taparse las narices.
Hay en el ambiente cierto aseo, cierta limpia alegria de dia de fiesta, que no se
encuentra en las oscuras vecindades cosmopolitas. No es, pues, el conventillo
propiamente. Son unos cuantos tipos que en la tarde carnavalesca mueven ante
los ruidos comicos de la calle, el respectivo cascabel interno. El todo entre
paredes ya con perspectivas de azoteas, por encima de las cuales declina el sol.

En el texto de Pacheco, lo tenebroso del desenlace no lo anuncian el fuego ni la luz,
sino el carnaval. Los personajes que buscan disfraces y méscarés, como una suerte de
‘desfile expresionista que a medida que avanza la accién van intensificando y acentuando
el patetismo de la obré., transformando ese clima sentimental del comienzo, en un ambiente
de densidad y tension. Algo tenebroso va a ocurrir, la muerte, que va a romper el conocido

pacto de convivencia y va a terminar con la armonia del patio del conventillo.

Por su parte, las didascalias de La serenata también destacan la fuerza bruta de
Gioanin, la violencia contenida de Pedro, y la barbarie de otros habitantes de la fabrica
como ¢l Pibe y sus amigos:

(...) Entran metiendo una algarabia infernal un pelotén de muchachos sucios y
harapientos arrastrando un gato. Gritan a una voz dlsputandose la posesion del
animalito.

El Pibe, orgullosb de haber “cazado” al animal que estaba durmiendo en su césa, al

ladodela fabrica, lo quiere tirar al horno. Y es Gioanin quien

Arroja el gato a una de las bocas del horno, que lo traga. Todos los muchachos
festejan la barbara hazafia con un alarido salvaje de gozo.
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Cuando Lucio se va indignado las didascalias refuerzan, “Hace mutis refunfuiiando

entre la algazara y las burlas de los muchachos”.

En Luigi, hay muy poca literaturizacién que fundamentalmente describe el estado
emocional al que deben llegar los acfores. Esto es notable en la escena IV, Tercer Acto,
pag. 26: “(...) Momentos después entra Luigi visiblemente decaido y taciturno. (...) Al
verle Luigin, se le ilumina el rostro con una expresién de franca y repentina alegria. (...)”,
y en la escena XI, Tercer Acto, pag. 34: (...) Se arroja sobre ella, en un impulso de locura
(..., agregando mas adelante: “(...) Al caer Carmen, Luigi quedard un momento como

idiotizado (...)”.

6. El drama social del inmigrante. La antinomia gringo criollo en el sainete de

Gonzilez Castillo y en Pacheco

El inmigrante italiano estuvo presente en gran parte del teatro argentino de
comienzos del siglo XX, ya sea desde la periferia, como personaje secundario, poniendo la
nota pintoresca a través de la caricatura, 0 como personaje central, pﬁncipalmente en el
sainete tragicomico y en el grotesco. Fue el que més suftié la marginacién social, no sélo
- por una cuestion cultural e ideoldgica sino también por el idioma.

Pacheco introduce la figura del inmigrante italiano, sufrido y fracasado, como un
personaje nuevo que en la versién anterior del sainete era marginal y a partir de Los
disfrazados pasa a ocupar un rol protagénico. Este personaje no esté confundido, como el
protagonista del grotesco, tiene claro que su problema no es con €l mismo, sino con el
medio. Lo caracteriza su inaccién durante el texto y s6lo reaccionard al final, para salvar su
honra. Como consecuencia de esto perdera su libertad, ya que la vergiienza puede mas que
el miedo social.

A diferencia de Castillo, el autor de Los disfrazados nos muestra las tensiones entre
gringos y criollos indirectamente, a través de algunos comentarios breves entre los
v personajes. El pacto de convivencia entre extranjeroé y criollos no se cueétiona en el patio,

sino en la extraescena. '

~ Otro elemento que introduce Pacheco es que si bien la accién de la obra transcurre

en ese patio idealizado, hay un pasaje de la felicidad a la miseria. Don Pietro habla de la
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pérdida de esa felicidad que lo lleva a este estado de desesperacion, no ve ninguna salida a
su situacién. El conventillo idealizado quiere que Don Pietro salve su honor. El se ir4

adaptando y cumplira con el deseo del conventillo.

En Luigi, en cambio, Gonzélez Castillo elige como protagonista a un antihéroe que
estd Solo y no puede escapar a la fatalidad de las leyes que se le imponen. Luigi es
empujado a vivir en un medio que no le ofrece nihguna salida, es victima de una sociedad
" injusta que favorece al que tiene poder. Esta especie de Woyzek (Biichner, 1837)
rioplatense, es el “personaje fracasado” que si bien lucha contra la coincidencia abusiva,
“no puede escapar a la causalidad social y nunca logra reimplantar la armonia de su
existencia en el desenlace” (Pellettieri: 2002, 386), sm embargo Gonzalez Castillo asume

otro compromiso para intensificar una marcada critica al contexto social.

Estamos de acuerdo con Gino Germani (1955), en que la Argentina fue el Unico
pais del mundo que tuvo una poblacién mayoritariamente extranjera (en las regiones mas
dinémicas) durante un largo periodo, y el aluvién inmigratorio no fue “la asiﬁlilacién de
los migrantes a la cultura argentina preexistente. Este proceso implicé la virtual
desaparicion del tipo nativo y la contemporinea destruccién de parte de la estructura social
que le correspondia, fue una sincresis que origin6 un tipo cultural nuevo.” Esto acentu6 las
- dificultades que ya existian en la sociedad argentina para asimilar las migraciones europeas

masivas e incorporar sus diferencias culturales. Un inmigrante era un ser potencialmente
~ peligroso para ciertos sectores sociales. Es interesante aclarar que la xenofobia no fue
privativa de la clase patricia, también el criollo reaccioné ante el aluvién inmigratorio:
habia temor, desconﬁar;za, y se manifestaba en contra de los matrimonios interétnicos. Lo

expresa claramente Luigi en pag. 8, en su didlogo con Carmen:

LUIGL.-- Si, asi es... pero quién me va a hacer caso... A mi... un pobre obrero
desgraciado... Mis paisanas ambiciosas, buscan a los paisanos que tengan plata,
que puedan ser ricos... Y yo nunca podré serlo... Ademas ya soy viejo... Y las
criollas... Oh!... Las criollas nos desprecian a nosotros los gringos... jSomos
gringos!... '

Desde la vida cotidiana de Luigi el autor sugiere como se establecen una
multiplicidad de relaciones de poder en tormo a la discriminacion: ser nativo implica
ocupar un lugar en el espacio social que le confiere una posicién de privilegio, una

posicién favorable en el conjunto de relaciones de poder; ser inmigrante implica que sus
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posibilidades de integracion y desarrollo estin condicionadas: no estan en un mismo plano
de igualdad que los nativos. La discriminacion hacia el inmigrante se articula en un
periodo de crisis social y transformaciones econdmicas: exclusién social, malas
condiciones laborales, precarias condiciones de vivienda.

En esos primeros afios del siglo XX se dio un procesc de mutacion social. El mismo
que, segtin Romero (1987), se percibe en la literatura a través de la angustia de Ricardo
Rojas cuando en 1910 observa un pais “en franca disolucién”.

Los extranjeros predominaban en todas las actividades productivas ya sea como
- obreros o patrones, inquilinos o propietarios, empleados, comerciantes, artesanos. En el
periodo comprendido entre lds Censos Nacionales de 1895y 1914, la Caf)ital Federal habia
crecido a un ritmo avasallante: la poblacién aumenté de seiscientos mil a mas de un millén
quinientos mil, y en el mismo lapso, los extranjeros, que eran la mitad, representaban entre
el sesenta por ciento y el setenta por ciento de la poblaéién ocupada mayor de catorce afios.
 En consecuencia, habia temor, desconfianza, xenofobia y racismo no sélo en las élites, sino

también en los sectores populares.

En Luigi esta sugerido el problema de integracion del inmigrante COMO un proceso
muy lento y traumadtico, ya que ademas de los aspectos culturales estdn los personales
como loé miedos; esperanzas, desarraigo, melancolia. El autor muestra la “no asimilacién”
del inmigrante y el problema de su insercién en la sociedad, la oposicién y el resentimiento
mutuo entre criollos y gringos, y una visién de ’la sociedad como un caos donde la
frustracion, el engafio y el desprecio estaban al orden del dia. Es ilustrativo de ello este
dialogo entre Mingo y Andrés (p. 16):

M[NGO.- Afortunadamente con nosotros no se mete.

- ANDRES.- iClaro!... {Porque somos criollos como ¢l y bien sabe él con los
bueyes que ara!... (...) . '

‘O el didlogo de Remigio con los obreros (pag. 4), donde ademas queda bien clara la

relacion de poder:

"REMIGIO.- (...) Mafiana hay que trabajar medio dia en la descarga... {A ver si
esta noche se maman y me falta alguno!... .

OBRERO 2°.- Oh, non signore... Se ne andiamo a dormire.

REMIGIO.- (Como expulsindolos) Bueno... {Chao, entonces!... -
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También es interesante como se habla de la educacion, tema que preocupd
enormemente a nuestro autor a lo largo de su vida. Segin Devoto (2003), la educacion era
el arma principal para combatir el cosmopolitismo e imponer una cierta visién del mundo
que sirviera para legitimar un orden social. Resolver el problema de la nacionalidad a
través de la integracion de los hijos de los inmigrantes fue una de las grandes
preocupaciones de figuras importantes del gobierno. Por este motivo, en 1908, José Maria
- Ramos Mejia desde su puesto de Presidente del Consejo Nacional de Educacion tratard de
crear y unificar el sentimiento patri6tico y una lengua en comun desde la escuela publica,
modificando sus contenidos para incorporar y argeﬁtinizar a los hijos de inmigrantes. Este
proceso se hizo engorroso para algunos, como nos cuenta la escena entre Carmen y Luigi
en pag. 8:

CARMEN.- ;Y por qué no lo manda al colegio? »
LUIGI.- ;Eh! {Qué voy a mandar!... {Si lo que gano no alcanza para la comida
e la pieza! Y para ir al colegio hay que ir bien puesto... por lo menos limpio...
Y este e un purcachun que no le dura la ropa. Después el pobre no tiene madre y
yo no sirvo, ni puedo atenderlo... Eh... jQué se va a hacer!..

CARMEN.- ;Y por qué no lo pone en uno de esos colegios a pupilo que hay
gratis... Un asilo... por ejemplo...

LUIGI.- Eh! Para eso hay que tener recomendaciones, cuiias, como dicen,... ;Y
qué quiere que tenga yo!... (...) '

Y en la Escena II del ségundo acto, pag. 15, agrega:

CARMEN.- (...) Luigi hizo algunos pasos, pero como es tan infeliz, resulté que
perdi6 dos o tres dias de trabajo sin conseguir nada. En la escuela del Estado le
dijeron que ya estaba lleno, que ya no habia sitio; en otra que necesitaba
certificado de vacuna y fe de bautismo, y por ultimo, que ya se habia pasao el
tiempo de la matricula... y qué se yo!... Y todavia le salieron amenazando con
una multa de no sé cuanto, porque no le habia mandado antes. (...)

Cuando Carmen habla de la multa que asusté tanto a Luigi, se refiere a los articulos . -
de la Ley de Educacién 1420 que transcribo a continuacién. Segtn éstos, tanto padres
como maestros serfan multados si no enviaban a los nifios a la éscuela, ya que la educacién

' pﬁblicé era obligatoria. | '

Articulo 17°- Los padres, tutores o encargados de los nifios que no cumplieren
con el deber de matricularlos anualmente, incurrirdn por la primera vez, en el
minimum de la pena que establece el Art. 11, inciso 8°, aumentindose ésta
sucesivamente en caso de reincidencia. ' '
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Articulo 18° Los directores de escuelas piblicas que recibieren en ellas nifios
que no se hubieran matriculado ese afio, incurrirdn, por cada omision, en la
multa de cuatro pesos moneda nacional.
Articulo 22°- Las penas pecuniarias establecidas en los articulos anteriores se
harén efectivas contra los maestros, por la autoridad escolar respectiva; y confra
los particulares, por vias de apremio, ante el juez respectivo del demandarlo,
sirviendo de titulo el certificado del director o Consejo del distrito, de no
haberse cumplido la prescripcion legal.

Articulo 36°- Corresponde a los Inspectores de las Escuelas Primarias:

(-.)
6° Castigar la falta de cumplnmento de los padres, tutores, encargados de los
nifios y maestros, a la obligacién escolar, matricula anual, asistencia o a
cualquier otra ley o reglamento referente a las escuelas de distrito. De su
resolucion podra reclamarse al Consejo Nacional en el término de tres dias, y lo
que éste decidiera se efectuara inmediatamente. A

~ En el discurso de los personajes criollos (Carmen, Lola, Remigio, Mingo y Andrés)

“hay una descalificacién del inmigrante tanto desde su fisonomia como desde sus habitos y
costumbres, empezando por el nombre: en el tercer acto Carmen y Lola lo llaman “Luis”

en lugarv de “Luigi” (ver pdg. 25), negandole asi su identidad, desnaturalizando su origen.

Y es desde este lugar desde donde la sociedad toda elabora un discurso que argumenta
estas diferencias para sus practicas discriminatorias. Si bien en términos economicos, el
lugar que ocupéban los inmigrantes en la estratificacién social podia llegar a ser igual a la
de un criollo, en términos sociales ocupaban posiciones diferentes. Por éso Carmen le
oculta a Luigi su embarazo, porque la desplazaria de su lugar social como nativa, al estar
en una situaciéon de pérdida de su buena reputacién, honra social, renombre, etc. Esto

queda claro en la obra cuando Carmen le dice a Lola:

CARMEN.- Pero, mama. iComprenda'usté! Yo no le iba a decir la verdad
‘cuando estaba con ustedes, porque eso hubiera sido perder la ocasion de
poderme casar, que en aquellas circunstancias hubiera sido una locura... En mal
estado... abandonada de Remigio jy echada de casa por ustedes mismos!... y
agrega mas adelante: Pero, nada... Ahora, ya casaos y pasada la tormenta,
menos. Porque eso seria exponerme a quedar peor que antes: jsin el pan y sin la
torta! :

Y més adelante en pag. 25 en otra conversacion con Lola, le dice:
CARMEN.- ;Marido? ... jMarido por necesidad! Porque ustedes me obligaron
a que agarrara a cualquiera por marido... Y todavia me viene con reproches...

También en las instituciones estaban instalados ciertos principios que fortalecian

privilegios sociales de acuerdo a las diferencias étnicas. Detras de toda esta discriminacién
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se oculta una situacién de dominio y poder, como la que se produce entre Remigio y Luigi,
conjuntamente con sentimientos de temor, como los de los otros obreros de la obra. Por

ejemplo, el comentario de

ANDRES.-- (...) Y sin embargo, ya ves, jtenemos qué hacer lo que éi nos
manda!

Ir a las elecciones; comer ande se le antoja a €l y {hasta servirle de espectador
en los berenjenales que arma!... (p. 20).

El autor denuncia la existencia de diferentes tacticas de poder que incluyen el
sistema juridico, organismos gubernamentales, asociaciones politicas, -aparato policial,
junto con otras practicas de poder que funcionan a niveles mds subterrdneos, casi
imperceptibles que se ejercen en la vida cotidiana. En el caso de Remigio, no sélo tiene

poder sobre Luigi por ser su capataz sino por sus conexiones politicas:

CARMEN.- (...) Remigio que podia hacer algo, él que tiene tantas cuiias
politicas y tantos conocimientos (...) (pag. 15).

Y agrega en pag. 25:

CARMEN: [Los antecedentes! ... Los antecedentes son los de cualquier
hombre como él, que tiene que ver con peones y en politica. Ademas usté sabe
las cufias que tiene... Los dos peones que estaban comiendo aqui el dia del
bochinche, declararon en su favor, diciendo que Luis lo habia atacao primero...
y ademas yo llevé al fiscal una tarjetita del doctor Perey, ese que salié diputao

el afio pasao. '

El matrimonio con Carmen no sighiﬁéa para Luigi una interaccion entre parientes
y amigos de cada uno. Para el protagonista significa la posibilidad de una sociabilidad

futura: la de Luigin. El autor lo expresa claramente en pég. 8:

LUIGI.- Y me bastaria... todo mi amor y toda mi felicidad esta en ese pedazo
de mi alma (Luigin). Y si algin dia encontrara una mujer que lo quisiera, que le
sirviera de madre, esa mujer seria duefia de mi, como lo es de él. (...) Alguna
otra que quiera ser su mama, que lo quiera, que lo cuide, que lo mande al
colegio... ‘ ' '

“Sin embargo, no lo va a lograr. A Luig'iv le esta negado el amor, excepto el de su
hijo, lo rodea un mundo oscuro, sin almas, donde reinan la crueldad y frialdad de Carmen

~ a quien ni la maternidad logra conmover.
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7. El infierno y el honor en La serenata.

La serenata se estrend en el teatro El Nacional el 11 de enero de 1911 por la
Compaiiia Perdiguero.

El dia que se present6 la obra, el periodista Juan P. Arena, en su crénica del diario
Ultima Hora, pidi6 “una flor para aquel montén de hechos brutales con algo de pesadilla™.
El jurado le otorgd a La seremata el primer premio del concurso realizado por los
empresarios del mismo teatro. Estd escrita en un acto y tres cuadros. José Gonzélez
Castillo la envi6 desde su exilio en Valparaiso, Chile, cuando tuvo que abandonar Buenos
Aires como consecuencia de la sangrienta desarticulaciéon del movimiento 4crata. En
Valparaiso se desempefi6 durante tres afios como periodista en el diario El pais padeciendo
grandes penurias econdmicas. Sin embargo mientras vivia en un conventillo “rodeado de
cerros y pobrerio”, pudo dar a conocer las nuevas manifestaciones teatrales de Buenos
Aires, sobreponiéndose al dolor, haciéndose cargo de su familia y continuando con su tarea

creadora. .

En 1927 Gonzalez Castillo declar6 en una nota del diario La Razon que

La serenata fue concebida con elementos de una realidad amarga, después de
haber presenciado un hecho inhumano: en un horno para la fundicion de vidrio
vi echar un gato vivo por unos muchachos desalmados que con ello encontraban
un motivo de franca diversién. Me impresion6 tanto el hecho, que me crei en el
deber de llevar a efecto una reaccién contra ese medio que albergaba una
escuela de barbarie. Y escribi La serenata. ..

Desde su exilio el autor nos habla de un mundo iluminado por la luz roja del
infierno donde no héy lugar pafa el honor. |

La idea de la existencia del infierno es constante en la cultura humana y representa
todo el lado negativo e inferior de la exisiencia del hombre. El infierno cristiano, a
diferencia del griego, es el lugar donde se casﬁgan las faltas o pecados de los hombres. La
condena es eterna. Los pecadores se consumen en un fuego eterno que nunca se consure.

- El infierno es un horno ardiente donde no hay salvacion. _

En la obra de Gonzalez Castillo los personajes viven en este infierno y hablan de

honor. Gioanin lo define como “que no me tomen de otario” mientras que para Pedro es

“lo' que no me gusta”. Coherente con una ideologia comin en todas sus obras, entendemos
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que el autor pensaba al honor como la dignidad natural del hombre que requiere un respeto
por parte de todos, al honor personal, que tiene que ver con la apreciacion que el individuo
hace de si mismo, con su autoestima, con ciertos valores que son parte del patrimonio
moral de ese individuo. Contraponiéndose a este pensamiento de Castillo, el engafio, la
intimidacion, la violencia verbal y fisica que aparecen en la conducta de sus personajes,
atentan céntra este patrimonio y los transforma en animales. Como lo expresa Hobbes
(2001), quien concibe al honor como al valor que reciprocamente se atribuyen los
hombres, en el mundo de La serenata no existev nocion de lo justo y de lo injusto, y .
tampoco de la propiedad (recordemos cémo invade Gioanin la pieza de conventillo de

Lola)?!. El hombre es lobo del hombre. No hay ley, salvo la del mas fuerte.

Como en muchas de sus obras, Gonzélez Castillo apela al simbolismo cristiano, que
ubica al infierno en la zona bajzi, la tierra en la zona media, y el cielo en la superior. El
fuego divino o fuego del cielo seria el amor. Sin embargo, ningin personaje habla de amor
ni expresa un sentimiento noble hacia otro. Hay maltrato y violencia de todos hacia todos.
La presencia de los hornos al rojo vivo los transforma a todos ellos en fogoneros del
infierno arrojando al fuego la vida y su dignidad de personas.

Para estos personajés la vida es pobre, embrutecida'y corta. Lo que prima es la
fuerza fisica, asi esta expresado en varios momentos de la obra y en el final con la pelea de
los dos hombres y el crinien de Rosina. | ‘

Pero el ser humano posee razon ademas de fuerza, tiene la posibilidad de expresarse
a través de la palabra. La palabra como mediadora, para conciliar y entender al otro. Esto

no se produce en el infierno de La serenata, en el que ni en la palabra hay salvacién. En

_ 2 Los personajes son “horizonte cero”. De Lola tenemos poca informacion, el autor nos da a
entender que es una buena persona, leal, con sentido comtin, aunque no acciona para evitar que a su alrededor
se cree una red de sospechas y mentiras. Rosina es envidiosa y a lo largo del dia en que transcurre la accién
de 1a obra, los celos van a ir en aumento y la van a llevar al crimen. En su locura que presiona al hermano, lo
empuja a asumir un rol que no esté preparado para sostener, ya que si bien Pedro es un hombre de gran fuerza
fisica, no tiene temperamento para matar premeditadamente a otra persona. Tampoco tiene proyecto. El Pibe
no tiene futuro, désde el comienzo, en la escena del gato se nos muestra la violencia de esa criatura, hasta el
final en que estd borracho. A Grappin se le pasé la vida sin mas horizonte que un vaso de grapa. Don Lucio
es el tinico que ve mas all4, pero igualmente est4 atrapado en este mundo, y Don Carlo en su unica aparicién
nos deja claro que no pertenece a este grupo, que tuvo su proyecto y lo concret6, sacrificando a su propio
hijo, ya que lo hizo trabajar en esos hornos desde los cinco afios, negandole la posibilidad de integrarse a la
sociedad de una manera més “civilizada” y llegar a ocupar otro lugar. Gioanin es fuerza bruta nada més.
Desprecia a todos, hasta a si mismo, porque tampoco le interesa desarrollar o hacer crecer la empresa que le
deja el padre. Esto no era inusual en la Argentina del Centenario: la ruptura de los hijos de inmigrantes con
los lazos de sus padres en la nueva tietra, fruto de la hostilidad y el rechazo a la inmigracién y sus
descendientes. ' '
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boca de los fogoneros del infierno las palabras sélo pueden comunicar mentiras, chismes,

falsedades y atentar contra la dignidad del otro.
8. El persomaje reflexive en Gonzalez Castillo y en Pacheco

El personaje reflexivo del sainete tragicomico lo introduce Carlos Mauricio
Pacheco en Los disfrazados, su funcién es llevar la voz del autor y otorgarle sentido al
accionar del protagonista. En la obra de Pacheco, Don Andrés, el intelectual, puede ser
considerado un segundo protagonista; esto no ocurre en los textos de Gonzalez Castillo,
cuya presencia estd en sus obras, pero en la voz de personajes de pueblo, quienes no
explican las situaciones sino que generan reflexiones.

Don Lucio es el personaje reflexivo de La serenata, quien a diferencia de Don -
Andrés, es un hombre humilde tan acorralado en “el infierno” como el resto de los
personajes, pero que puede diferenciar el bien del mal .y no traicionar los valores que
defienden la dignidad del hombre. _ '

Uno de los textos de mayor reievaricia en la obra es el encuentro personal que se
produce entre Lucio y Pedro en pag. 5, expresando Don Lucio la voz del autor, al

reflexionar sobre el honor y la dignidad. -

..) : ' _
PEDRO.- Lo que hay es que andan buscando que yo les quite las ganas de
hablar a algunos... Lola es mi... mi mujer... jentiende? Yo la conoci en lo de
Gigolé y me la traje conmigo y el viejo... Pero como antes ella trabajé aqui, a
estos les ha dao por decir que tenia algo que ver con Gioannin... De habladores
no mas, pero yo los v’y a arreglar.

LUCIO.- No le hagas caso... no te conviene... '

PEDRO.- No me conviene... ;Y a mi qué me importa? O Ud. se cree que por.
miedo a los resultaos voy a dejar que se burlen de mi... Yo también tengo
honor. .

LUCIO.- jHonor!... ;Vos sabés lo que es el honor?

PEDRO.- (El honor? Qué se yo... lo que no me gusta...

LUCIO.- Ecco!... Ecco!l... Lo que no te gusta... El instinto creo... Bueno, vos
entendés el honor a tu modo, como esos que también se matan en duelo por
razones de honor. : : x -
PEDRO.- ;Y qué entonces?... ‘ _

LUCIO.- No, si tenés razdn... A vos como a todos esos que se estan jugando la
chala y se queman mas tarde hasta las entrafias en la boca del horno, no les han
dao otro concepto de la vida ni se las han dignificado mas que por el lado del
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honor. Y tienen razon, que diablos! Cada cual se agarra de la vida con las ufias
que le han dao...

Don Lucio, en su rol de personaje embrague se expresa dando consejos y sacando
sus propias conclusiones sobre el accionar de los otros habitantes de la fabrica, su pobreza
espiritual, principalmente en el segundo cuadro, cuando al insistir en que dejen a Lola

tranquila, dice:

LUCIO.- (...);ves?... esa es la serenata que venimos tocando hace una punta e
siglos a otra punta de desocupados y felices. Asi... como esa otra... En la
sombra y en el silencio... Como pa que se la lleve el viento.

O cuando comenta: “No ves, ese cree que el honor estriba en que no lo tomen de
otario. Pura, pura bestia” (pag. 5) y mas adelante gritara: “jEso es! jEso es! Sigan echando
_al horno todo, hasta el alma...Sigan alimentandolo... Ya vendran otros hornos que se los

tragaran a ustedes. jBarbaros!”, texto que revela la firmeza del punto de vista del autor.

‘En Luigi, el personaje reflexivo esta desarrollado de manera diferente a Don Andrés
de Los disfrazados o Don Lucio de La serenata. Esta encarnado en Lola, quien en los
encuentros personales que tiene con Carmen, expresa la voz del autor preguntando y
haciendo comentarios sobre el accionar de su hija. A continuacién detallamos la escena

entre Carmen y Lola: Escena II del Tercer Actb (pag. 24, 25, 26).

LOLA.- Buen dia, hija...

CARMEN.- Buen dia, mama.

LOLA .- ;Qué es eso?... ;Ya ha hecho alguna de las suyas?...

CARMEN.- ;Pero no ve?... Se niega a llevarme este atao porque no es para el
padre.

LOLA.- /Y pa quién es?...

CARMEN .- Para Remigio... Como hoy es dia de visita y es posible que salga
en estos dias le llevaba una ropa de él que me dio a lavarla...; Sinvergiienza!...
LOLA.- ;Asi que vas pa la carcel?...

CARMEN.- Si; si quiere esperarme un momento, ya vuelvo.

LOLA.- No; venia a traerte la noticia... pero segin veo ya estas enterada.
CARMEN.- ;La de “La Prensa™?... Si... Me la mostrd Petrona, la de al lado.
LOLA.- Yo traia “La Argentina”... Esta mafiana uno de los obreros de Remigio
me la mostré en la fonda y por eso vine, creyendo que vos no supieras
todavia... ¢Pero saldra pronto?... '
CARMEN.- No sé, pero no debe tardar mucho. Hay que esperar la sentencia no
mas... porque eso que usté ha visto no es mas que el pedido del fiscal.

LOLA .- Pero decime, che... ;Como es que el fiscal pide su absolucwn, cuando
é1 fue quien provocs la cuestion y lo hiri6 a Luis?...

CARMEN.- {El no la provocé!.. El no hizo mas que pegarle a este
sinvergiienza, (por Luigin) que es la causa de todo aqui, y defenderse cuando
Luis se le fue encima...
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LOLA.- Si, pero de cualquier manera... Los antecedentes de Remigio. ..
CARMEN .- Los antecedentes... los antecedentes son los de cualquier hombre
.como él, que tiene que ver con peones y en politica. Ademas esté sabe las cuiias
que tiene... Los dos peones que estaban comiendo aqui el dia del bochinche,
declararon en su favor, diciendo que Luis lo habia atacao primero... y ademas
yo llevé al fiscal una tarjetita del dotor Perey, ese que salié diputao el afio
pasao...

LOLA.- Ah!... jPor eso dice el fiscal que procedié en defensa propial...
CARMEN .- {Claro!... Como Luis lo atropell6é primero...

LOLA.- Y vos no lo has ido a visitar? '

CARMEN.- ;Yo0?... ;Cémo voy a ir!... Tengo mucho que hacer...

LOLA .- Si, pero del mismo modo que vas a verlo a éste, podrias...

CARMEN.- No, no es lo mismo; porque a Remigio es la primera vez que voy a
verlo... y queda mas cerca...

LOLA.- Pero asi como has andao perdiendo el tiempo en diligencias por éste,
podrias haber visitao a tu marido siquiera una vez... jAl fin y al cabo es tu
marido!...

CARMEN.- ;Marido?... jMarido por necesidad! Porque ustedes me obligaron a
que me agarrara a cualquiera por marido... Y todavia me viene con reproches...
LOLA.- No, m’hija... jyo no te vengo con reproches, hacé lo que queras!... Vos
sos libre... Eso mismo te dije cuando me viniste con el cuento de que Remigio
no queria saber nada con vos!... Hacés muy mal en decir que yo te empujé a que
te casaras con Luis... En Gltimo caso el que te obligd, fue el mismo por quien
ahora andas en correrias... (...).

Otro ejemplo es cuando Lola, al enterarse que Carmen le prepara la comida a
 Remigio en casa de Luigi, dice:

LOLA.- Si... ya sé... pero... eso de que tengas aquf a los dos, no es muy lindo
que digamos.

Mais adelante, en pag. 25 le vuelve a reprochar a la hija:

LOLA.- Pero asi como has andao perdiendo el tiempo en diligencias por éste,
podrias haber visitao a tu marido siquiera una vez... jAl fin y al cabo es tu
marido!...

De esta manera Lola cuestiona a su propia hija, dejando en evidencia su falta de agradecimiento al

hombre que si bien no ama, al casarse con ella la salvé de la humillacién a la que habia sido

sometida por Remigio.
9. La recepcién de Luigiy La serenata

La compafiia de Enrique Muifio estrené Luigi el 9 de marzo de 1909 en el

teatro Moderno. De acuerdo a la edicién de la obra en la revista El Teatro Nacional, el
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elenco estaba formado por el Sr. Mary como Luigi, la Sra. Mary como Carmen, la Sra.
Lanaro como Lola, la Srta. De Alessi como Luigin; el Sr. Drames como Remigio, el Sr.
Lanaro como Giacumin, el Sr. Graujeat como Don Pietro, el Sr. Muifio como Mingo, el Sr.
Grimaldi como Andrés y la Sra. Bernabé como Petrona®. Esta Compafiia se formé a partir

del incendio del Teatro Argentino, en el cual resulté gravemente herido el actor Florencio

Parravicini.

Durante el periodo 1890-1910 el piblico que concurria a ver sainete era un publico
heterogéneo en cuanto a su composicion social y se hallaba compuesto principalmente por
criollos. Estaban acostumbrados a ver sainete (sobre todo el de la primera fase), conocian

sus codigos y participaban expresando con aplausos su acuerdo con lo que ocurria en el

_ escenario o desaprobando la acci6n con silbidos y comentarios en voz alta®,

Como dijimos anteriormente, en 1909 la textualidad dominante era la de Florencio
Sanchez, quien a partir de Canillita (1902), pasé a ocupar un lugar destacado en el campo
intelectual. Ese mismo afio el publico portefio tuvo la posibilidad de ver en escena obras de
Carlos Mauricio Pacheco, Roberto Lino Cayol, Vicente Martinez Cuitifio, Ezequiel Soria,

Federico Mertens, Martin Coronado, Florencio Sanchez y Nemesio Trejo, entre otros.

De todas las criticas reunidas se desprende un gran respeto hacia él como autor y
observamos cémo desde su comienzo, las instituciones legitimantes lo colocaron en un
lugar de privilegio en el campo intelectual. Esto nos lo informa muy bien el periodista

Leonardo A. Bazzano del diario El Tiempo del 29 de marzo de 1909, cuando dice que

es un joven escritor que ejercié el periodismo durante varios afios. Sus
aspiraciones intelectuales y sus afanes de artista le llevaron al teatro. Hace dos
afios escribi6 su primera obra. Una obrita en un acto donde ya se advertia su 0jo
de buen observador. Luego escribi6 un entremés que obtuvo mucho éxito; luego
hizo una zarzuelita que también triunfé. Pero las obras chicas, las obras en un
acto no dan nombre. Gonzalez Castillo, pues, por eso era conocido y estimado
por un estrecho circulo de intelectuales.

22 En la edicién de la obra, en el Reparto no figuran los nombres de los actores. Se los llama “sefior” o

“sefiora”. : ‘ . .
5 Aunque en este mismo perfodo brillaba el sainete como pura fiesta en las salas de Buenos Aires, la
produccién de Gonzalez Castillo asumia, junto a la de otros autores, una postura contestataria frente al teatro
y a la sociedad. En 1905 escribié Los rebeldes y la present6 a los empresarios del teatro Apolo. La pieza fue

‘rechazada por “anarquista” y Camilo Vidal, secretario de la Compaifiia de los Hermanos Podesta con

actuacion en el Apolo llamado por muchos el “secretario censor”, se la devolvié aconsejandole que “deje de
escribir macanas”. ' ‘
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Por su parte, el cronista de la revista El artista, afio 5 N° 50, del 14 de abril de 1909,
agrega que “la mentalidad de Castillo tiene la rara virtud de vigorizar y robustecer esés
costumbres del suburbio con un amor y una verdad rayana en lo sublime”.

 Un péarrafo aparte merece Vicente Martinez Cuitifio (diario El Nacional del 29 de

marzo de 1909), quien acostumbrado a las tertulias de Los Inmortales se expresé asi:

Gonzalez Castillo es un combatiente, (...) en sus labios es familiar la frase
entusiasta que al vibrar palabras terribles advierten la presencia de un sofiador;
tiene todo el empuje de un hombre; (...) tiene la virtud de un respetable
idealismo. ' ‘

Segtin el cronista, Gonzalez Castillo trata

con muy hondo afecto la figura de sus desgraciados. Los ama, sin duda. Pobres,
harapientos, amorales, viciosos, concreciones de focos infectivos, miserables de
alma y de cuerpo que tal vez sofiaron un dia en la aurora de la felicidad, malos
que se agitan bajo el peso del infortunio, él los retine a todos en artisticas
escenas, los descubre sobre sus lodazales, los perfila con sus rasgos sombrios,
los inflama con sus espantosas pasiones y los presenta bien desnudos para que
en las condensaciones asperas del espectador brote espontaneo el llanto por la
turba a la cual permanecemos indiferentes hasta tanto la verdad que la informa
no nos sorprenda con su fuego.

Martinez Cuitifio le dedica una critica laudatoria de tres columnas completas, y dice

que

el drama impresiona profundamente, y en esa cualidad de la emocién extrema,
finca, acaso una de sus mas laudantes virtudes. Sin morigeraciones ni medias

- vueltas literatistas, el autor aprovecha aquellas tinieblas para sacudir en los
4nimos el polvo de muchas falsas especulaciones. Y lo extraordinario es que sin
que jamas desaparezca el psicologo consigue aventarlo, porque de tales hechos
nacen concepciones que harian sonrojar a mas de un leguleyo.

Sigue analizando el texto, agrega que “las escenas se descubren con una natm‘alidad
encomiable (...). Hay una extrafia grandeza en la obra, cuyas violencias no excluyen esa
bérbara poesfa de los seres para los cuales siempre es de noche en el alma (...)". |

Termina la critica elogiando Gonzdlez Castillo, y declara que “quien ha escrito esta

obra es un artista y un soldado para el cual los muros nunca son imposibles”.

A pesar de que el estreno de Luigi fue un 9 de marzo, la mayoria de las criticas
recién se publicaron el 29 del mismo mes. Esta situacién fue advertida por el periodista

Déamaso Menos, quien se pregunta por qué los diarios hasta ese momento no han hecho
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comentarios sobre la obra Luigi, estrenada tres dias atrds en el teatro Moderno, segin

consta en la critica del 12 de marzo de 1909 en el diario Ultima Hora.

(No tiene amigos en la prensa el autor? (...) ;Por qué le hacen el vacio? Ese es,
ha sido y serd mi eterna brega, contra lo que yo llamo “la complicidad del

* silencio”. Mas adelante dira: “yo no soy ni conocido del Sr. Castillo y no quise
pasar al escenario para evitarme que me pidiera que me ocupara de la obra. Esta
cronica es espontanea, fuego es sincera.

El cronista considera a Luigi una de las mejores obras de la escena nacional pues
sus tres actos que cdnstituyen todo el drama, a cual mejor. De la primera a la
ultima escena, todas se escuchan con gusto (...) lo hermosisimas que son

algunas situaciones llenas de verdad, de vigor, de pintura de la vida, palpitante
en diez metros de escenario.

Como gran parte de sus colegas, recuerda sus trabajos anteriores: El retrato del pibe

Ly La guitarra, y destacan “el salto a una obra de mayor calibre como es Luigi”. Ademds

de recomendar el espectdculo y cierra su critica diciendo: “o es buena la obra, o yo me

acuso de ser el hombre de peor gusto que haya nacido de madre™.

La revista El artista (del 14 de abril de 1909), publica una critica firmada por el

cronista Andrés Crugoni, quien considera a la obra:

esencialmente popular (...) con un asunto de extrema y emocionante realidad
para esta época de convencionales acomodos, ella marca una etapa para el teatro
del mafiana, ya que descontando las pocas escritas sobre bases tan sélidas y
morales, la mayoria de nuestros autores han equivocado el camino recto que ha
de conducirlos hacia el teatro verdadero. (...) ese gigante corazén de arrabal,
donde la miseria y el dolor han puesto sus hambres y sus lagrimas eternas. Y
Luigi es un pedazo de ese corazon; un girén de ese arrabal pero, un girén
brillante y sublime como una aurora primaveral, en donde las sombras si en
alglin instante llegan a obscurecerla es para darle mas belleza y méas color.

Mis adelante, el cronista sostiene que Luigi

marca un progreso en nuestro teatro y ojald que todos los que ponen sus
energias y talento en las luchas de nuestras escenas nacionales, sepan como
Castillo tener la cualidad de ser sinceros, que hora es ya de abrir el torrente de la
vida que vaya a bafiar y a fecundar las ain estériles tierras de nuestra literatura
dramatica. ' '
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Esta opini6én coincide con la de Joaquin de Vedia, de La Nacion, quien el 28 de
marzo de 1909 publica en La Nacion una critica favorable y més que auspiciosa, en la que
califica a la obra de “drama brutal, a. fortisimas tintas, que produce en el publico
impresiones violentas™. Al no haber en la obra expresiones de ternura, salvo las de padre-
hijo, el critico destaca que “resulta casi barbaro, pero con cierta grandeza tragica, por el
desprecio de los recursos convencionales: de alli estdn ausentes las mujeres buenas, los
amores que justifican o explican la maternidad que hace vibrar las cuerdas sensibles de los
corazones mas encallecidos”. De Vedia hace otra lectura de la obra y va mas alla del
argumento, entiende que los tnicos personajes femeninos, Carmen y Lola, ambas madres,
son incapaces de sentir afecto hacia ninguno de sus hijos. A eso se refiere con “la
esclavitud de la mujer es un hecho (...)”, de la misma manera ubica en igual nivel de
oscuridad tanto “(...) la ceguedad del marido, como la prepotencia impune de Remigio”.

| De Vedia observa con una visién muy aguda, que “Nada se comenta, nadie ayuda
con la palabra a ver el fondo de lo que pasa. Hechos y temperamentos, no hay otra cosa en
" la obra. Es un mundo oscuro, sin almas, donde el instinto domina soberanamente”.
Refuerza su opinién cuando dice que “este drama encuentra una intensidad y un poder
rariSimos”.

Con respecto al lenguaje, sugiere que “es el apropiado” y contribuye a “la sensacion
de crudo realismo” que deja la obra, y destaca el esfuerzo de Gonzélez Castillo, quien
“aborda ahora el drama de cardcter popular, en forma de mayor extensién y aliento”.

Finaliza su critica con un comentario interesante y diferente al del resto de los cronistas:

"El sefior Gonzalez Castillo ha hecho un fuerte trabajo; demasiado fuerte quizd
para gustar’, pero que revela en él una personalidad dramaética caracteristica. Si
un dia agregara a su fuerza un poco de poesia y de bondad, esa personalidad no
tardaria mucho en destacarse entre los autores rioplatenses.

De la misma opinién que De Vedia, es Leonardo A. Bazzano (El Tiempo del 29 de
marzo de 1909). Segun é1 Luigi es la obra que consagra a Gonzélez Castillo como un gran
autor,v “un drama arrancado de los bajos fondos con garras de leon. Tres éctos ihtensos,
soberbios”. | v 7

De igual opinién que el critico de La Nacién, es interesante cémo Bazzano logra

leer este texto mas alla del argumento, ya que en la figura de Remigio ve reflejada la

% gl subrayado es nuestro. José Gonzalez Castillo crey6 en estas palabras, y cuando en 1918 la obra fue
editada, se la dedicé a Joaquin de Vedia. '
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impunidad de la época: “la civilizacion que arrastra atin en pos de si resabios de la barbarie
caudillesca”; a Luigi y a los otros inmigrantes los ve como “los desheredados, los pobres
<gringos™> que vienen a labrar con sus musculos fuertes y sus manos asperas, el porvenir
de este pais”.Considera que uno de los méritos de la obra de Castillo reside en ser una
“protesta contra nuestro codigo del crimen; contra los jueces que la aplican coﬁ una

parcialidad irritante”.*

Considerando la recepcion del publico, todos los criticos coinciden. Crugoni (El
artista) comenta que “todos han aplaudido y elogiado el esfuerzo”, lo cual nos muestra que
se habia producido un crecimiento, una necesidad de acceder a otros textos tanto de parte
del publico, al menos el de las primeras funciones, como de la critica.

Bozzano (El Tiempo) destaca que la recepcion fue excepcional ya que el autor fue
llamado al final del primer acto y al caer el telén del ultimo. El critico aclara que se le
llam6 “repetidas veces y se le aplaudi6 con entusiasmo”, y siendo un publico de
“intelectuales y obreros, la obra llegé al cerebro de unos y al corazén de otros”. Augura

que la obra

se impondra siempre, en todos los ambientes, arriba como abajo. (...) Gonzéalez
Castillo ha triunfado decisivamente. Ya no podra echarle abajo la critica
perversa, envenenada, de los impotentes que llenan columnas de diarios y
revistas. Aplaudamosle. Ha llegado en buena ley. A este buen batallador altivo
y leal, mis vitores.

Martinez Cuitifio no hace comentarios sobre la recepcion, y el periodista Damaso
Menos (Ultima Hora), augura que la obra se mantendra en cartel mucho tiempo y agrega
que “se lo merece mds que otras que pasan a la categoria de éxitos sin razon eficaz”.

Como dijimos anteriormente, Luigi se estren6 en marzo de 1909, fue repuesta a los
- pocos meses, también en 1909, por la Cia. de Florencio Parravicini, y en 1910 por la Cia.

de Pablo Podest4, con un elenco integrado por Arturo Mario como Luigi, Pierina De Alessi

como Luigin, el Sr. Mangianti como Remigio, el Sr. Alippi como Pietro, el Sr. Escarsela

como Giacumin, la Sra. Gamez como Carmen, y la Sra. Diana como Lola. La direccién fue
" de Atilio Supparo. ' A

A proposito de esta reposicion, en el mismo diario Ultima Hora aparecié una critica

sin firma. ‘Supohemos que es el mismo periodista pues recuerda haber hecho comentarios

muy elogiosos para su estreno. El critico considera Luigi “un drama intenso, humano,

~ contando con escenas cuyo verismo nos pinta un trozo de la vida real”.

% El subrayado es nuestro.
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La recepcion del publico fue calurosa ya que aplaudié con mucho entusiasmo al
final de cada acto.
Mas comentarios elogiosos de las obras de Castillo, en particular de Luigi, son los

que hace Eusebio F. Torres de Tribuna, quien considera que

en el drama, en la produccion seria y cuidada de su talento y de su experiencia
técnica, reboza en lo hermoso. Luigi es un ejemplo veraz de lo afirmado, drama
en tres actos estrenado hace algunos afios en el teatro Moderno, recibido con los
aplausos consagratorios del piiblico y con alta justicia de alabanzas por criticos
investidos de autoridad y de prestigio.

En este ultimo texto se refiere a Joaquin de Vedia, Martinez Cuitifio, Enrique Queirolo,

Leonardo Bozzano, Edmundo Montagne, etc.

Agrega que “Esta obra, tan sélida y exacta en su estructura, como tan diestramente
encajada en la concepcién intelectual de su pensamiento, podria paseaise triunfante por
Europa si alguien tuviese la feliz ocurrencia de traducirla”. Esto nos muestra que después
de tres afios de ausencia de la escena nacional, su obra era recordada y considerada por la
critica. El cronista cierra la nota diciendo que “Gonzalez Castillo llega en buena hora para
~detener y corregir un avance malo y feo que se mete en estos momentos en la zona del

teatro”.

~ En una critica de un diario chileno de Santiago de 1917, sin firma, encontramos
comentarios muy elogiosos hacia Luigi, estrenada en el teatro Santiago de esa ciudad por la

Cia. de Arturo Mario. Lo reconocen a Gonzalez Castillo como

un periodista argentino que trabajé como redactor en el diario El Dia de
Valparaiso. (...) un autor de vigorosa observacion realista, de una sobriedad
extraordinaria para desarrollar la accion dramatica y al mismo tlempo de una
fuerza de emocion sorprendente.

El cronista agrega quev “su obra podria entrar en ese ‘teatro que algunos criticos
franceses han calificado duramente” y advierte que la misma “presenta la vida que ofrece
en la capital argentina el elemento italiano, el gringo, como se llama all4, en licha con el

- elemento criollo”. Es interesante cuando opina que

no todas son tortas ni pan pintado para los inmigrantes que llegan a la gran urbe
argentina con el propésito de labrarse una fortuna, alin cuando sea sudando la
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gota gorda y pasando pénurias y estrecheces. De cuando en cuando el odio y la
envidia del criollo suelen asumir los caracteres de un draima sangriento.

Compara Luigi con otras obras del “teatro moderno, tan amigo de interpolaciones
que alivianen y amenicen el desarrollo de la escena principal”, creandose en Luigi “un
ambiente de un realismo sorprendente”.

La recepcioén de la obra en Chile fue excelente, y “fueron llamados no menos de

seis veces a saludar. Ha sido uno de los mas hermosos triunfos de la temporada”.

Dejamos para el final la critica que se publico en el diario El Pais, seccion Arte y
Artistas, firmada por el cronista J. R. B. con motivo del reestreno de la obra en el teatro
Apolo, por haber merecido una respuesta del autor.

Comienza la critica hablando de Gonzalez Castillo como “uno de los escritores
llenos de condiciones para afirmar con éxito su personalidad literaria en la carrera del arte
dramético”, y se disculpa aclarando que “de acuerdo a tales condiciones es la actual
exigéncia”. ‘ |

Al cronista lé llama la atencion que el autor “no tuviera empacho” en declarar frente al
publico que la idea de la obra la habia tomado de una crénica poli;:ial. Manifiesta su
desacuerdo con Gonzélez Castil]o.en que “ese y no otro muy superior sea el rol del arte y
la misién.elevada del artista (...). Copiar los hechos mismos que se producen en la vida no
- es hacer arte, es transportar a la escena la apariencia y la vulgaridad de las coSas (.;.)”, y

agrega que

Falta en su drama algiin elemento esencia que nos de la sensacion de la belleza,
de lo substancialmente artistico. Le falta, en una palabra, personalidad; no ha
puesto nada de si mismo, nada ha afiadido a la simplicidad de los hechos que le
sirvieron -de material: es una noticia de policia puesta en forma teatral y asi
llevada a la escena. Si al menos hubiera exhibido valores morales,
condimentando con su gota de idealidad y filosofia las crueles y repetidas

escenas que se desarrollan mon6tonamente durante los tres actos (...). ‘

En respuesta a esta ultima cﬁtica por el periodista J.R.B. y como confirmacién de
su posicién ideolégica y de su temperamento es la carta que escribi6 al director del diario »
_Ultima Hora el 23 de julio de 1909, titulada Un autor que se defiende. Esta carta, segin su

autor, es una réplica al juicio de este critico, ya que “en ¢l se trata de sentar no un principio
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artistico —que seria plausible en todo caso- sino un sistema de represalia indigno y

pernicioso para la alta mision del periodismo critico™. El autor responde que

la filosofia y la ideologia deben surgir, dentro de las tendencias del teatro
contemporaneo, de la misma accién de la obra, y no de las tiradas declamatorias
de los gauchos que leen a Zarathustra y de las “conciencias” de los frailes
apdstatas que tanto aplaudiera el mencionado J.R.B. en su oportunidad”

y defiende su obra diciendo:

Todo drama esta lleno de explicaciones filosoficas y morales. Cuando en el 3°
acto Luigi invita a Carmen a la regeneracion y le dice “Vamonos donde puedas
ser buena”, es un texto que por si solo expresa todo un proceso filoséfico y
social.

Gonzalez Castillo termina la carta expresando:

iOjala me permita el dolor sufrido y el amor que siento por los que sufren,
escribir muchas “noticias de policia” como Luigi sino para honra de nuestro
teatro, para molestia de los criticos de “a cinco el montén™. I

Esta apasionada defensa de sus ideas seré una constante que lo marcard como autor

y hombre de teatro a lo largo de toda su vida.

_ Del discurso critico de las instituciones mediadoras podemos deducir que Luigi
estaba dentro del horizonte de expectativa de las mismas. Aunque no todos pudieron leer la
obra mas ballé del argumento, los gustos estéticos de la critica acompaiiaron el tfabajo de
Castillo. No hubo distancia estética. Sin embargo, a pesar de que la obra fue tan bien
- recibida y aclamada en su estreno, el pﬁblico no asistié y la temporada fue un fracaso,
como asi también la gira posterior (J. A. De Diego, 1982). De acuerdo al seguimiento que »
hicimos en las carteleras de los diarios, Luigi duré un mes en cartel, pues el domingo 11 de
abril el Teatro Moderno anunciaba a la “Compaiifa italiana de vaudevilles del primer actor
Luis Galli”. A pesar de su fracaso, a mediados de 190'9 la Cia. de Florencio Parravicini la
reestrend sin mayor repercusion, es decir que el horizonte de expectativa de los receptores
de la época estaba bastante lejos de la obra, produciéndose una importante distancia
. estética. | | | |

La identificacién que produce es compasiva, ya que la personalidad tan pacifica y
sufriente del protagonista lo coloca en victima de esa sociedad hostil que no le permitev
encontrar su felicidad, el espectador se identifica con Luigi a partir de' la emocidn, se

solidariza con él. El discurso de todas las criticas es directivo. Todas, sin excepcion
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cuentan qué les gusté y qué no les gusté y recomiendan o no, ver el espectaculo. Es
asertivo, pues dicen al ptblico qué es o que van a ver. También tienen en coml’m‘ que son
impresionistas.

Si el texto es siempre una respuesta a las preguntas de una época, entonces Luigi es
la obra que retrata la polaridad social qué existia en Buenos Aires a comienzos del siglo
XX, la discriminacién del inmigrante, la antinomia gringo-criollo, el desamor de seres

~acorralados por la miseria y por una sociedad que le da la espalda.

La serenata es una obra que se estrend en el marco de un concurso de zarzuelas
organizado por los empresarios del teatro Nacional, el texto lo envié José Gonzalez
Castillo desde Chile, donde estaba exiliado debido a la sangrienta persecucion a los
anarquistas y sus simpatizantes a partir del asesinato del coronel Ramén L. Falcon yla ley
de Defensa Social. La musica es de José Carrilero. Fue la séptima obra que se present6 al
concurso para competir por €l primer premio ‘el miéreoles 11 de enero de 1911,
apareciendo las Cﬁﬁcas al dia siguiente y resultando ganadora. Se presentaban todas las
obras frente a un pablico multitudinario y las mas exitosas se volvian a representar
transformandose en parte del repertorio de la compaiiia que la habia estrenado.

| En general la critica leyd esta obra como un pintoresco drama muy realista, muy
bien escrito, pero que no trascendia la noticia policial. Sin embargo, habia una gran
expecﬁtiva por conocer la obra que Gonzilez Castillo enviaba desde su exilio. Esto lo
expresa el cronisﬁa de La Nacién del 12/01/1911, cuando dice que “asi pues, no era de
extrafiar la gran expectacién que reinaba anoche con motivo del estreno de La serenata
G | |
| El critico del diario La TriBuna del 12/01/1911, habla de

un drama intenso. La profunda observacion de los caracteres y del ambiente,
estan reflejados con destreza. Destaca que el primer cuadro es completo.
Abundan los detalles minuciosos, lo que prueba la observacion y el estudio del
ambiente. (...) El sefior Gonzalez Castillo, nos presenta en una nueva obra un
cuadro del suburbio, en todo el esplendor de su verismo.

Segiin el cronista de El Diario, del jueves 12 de enero de 1911, “las primeras

‘escenas determinaron el €xito de la obra”. Agrega que

se distingue por la sobriedad en la estructura de sus didlogos'y la firmeza en el
trazo de la pintura de tipos. Reune a estas excelentes condiciones la habilidad
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" técnica. De ahi pues, que ain siendo La seremata en su asunto un drama
pasional repetido en el teatro infinidad de veces antes y después de Caballeria
Rusticana, mantenga palpitante el interés. '

El cronista del diario La Nacion, considera a José Gonzalez Castillo

Uno de los autores nacionales que con mayor firmeza ha acentuado su
personalidad artistica en estos ltimos tiempos. Desde el estreno de Luigi se
vislumbré a un dramaturgo seguro en los recursos de la técnica, habil en las
complicaciones de la trama y sobre todo a un dialogador ficil, que huia de la
frase sonora y hueca, tan socorrida casi siempre en el escenario. Su tltimo
drama La telarafia le coloco ya definitivamente entre los mas concienzudos
productores de nuestro teatro.

Con respecto a la obra sostiene que

evoca en ¢l primer cuadro un ambiente conocido del pablico. El drama se inicia
en el interior de una fabrica de vidrio. Se ve que el autor ha observado a sus
tipos y que ha abundado en las pasiones que extentian. Las escenas palpitantes
de verdad se van desarrollando con suma destreza. La nota dramética predomma
en todo el cuadro, que a veces llega a la crueldad excesiva.

Nos llama la atenci6n la interpretacion del cronista cuando habla de “un caso de
adulterio vulgar, da margen al autor para crear situaciones conturbadoras”, cuando en la
obra de Gonzalez Castillo no se produce el _adulterib. Lola lo rechaza a Gioanin.

- En El Diario el critico menciona el discurso de los personajes, diciendo

que corre facil, salpicado de expresiones hermosamente graficas y de idiotismos
sumamente graciosos. Pdénese en evidencia ademéds en esta obra un
temperamento dramético contenido a veces por el dogal del genero a que se ha
asimilado el autor.

Con respecto a los personajes, el periodista de La Naci6n destaca “la agresividad
innata de los protagonistas” y del discurso.dice_que" “los didlogos escuetos y rudos que se

suceden rapidos a favor de un léxico plebeyo admirable. Sin embargo agrega que

el asunto de La serenata es inferior a los dialogos que lo expresan. Se reduce a
una simple gacetilla policial. La obra vale por las cosas hermosamente graﬁcas
y crueles que dicen los personajes en forma llana y a veces soez.

Es interesante el juicio del critico de La Tribuna cuando habla de los personajes,

c6mo Gonzalez Castillo los escribe con sobriedad y bien definidos y

son tipos hechos a base de verdad y de psxcologxa, caracteristicas de todas sus
obras, que hace a sus persona_;es sin hacer ideas. Estas se desprenden con toda
logica de los tipos, sin que en -ningdn momento tengan que recurrir al
parlamento de las filosofias cursis... Es un teatro intensamente realista animado
de la crudeza y de la maldad, de esos ambientes del hierro.
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Los criticos coinciden en que el publico presente ese dia recibi6 muy bien la obra,
ya-que segiin La Nacion los intérpretes y el maestro Carrilero, tuvieron que salir a saludar
varias veces. En El Diario, el cronista dice que “el piblico se entregd a la obra desde las
primeras escenas, e hizo al final a los intérpretes una ovacion calurosisima”, augurandole a
la obra un “éxito perdurable ”. El cronista de La Tribuna remarca que la obra “alcanzé un

éxito enorme”. Con respecto a las caracteristicas de ese publico, lo consideran muy

- especial. Asi lo describe el periodista de La Nacion:

El teatro estaba rebosante de ese publico que ya se ha hecho peligroso,
aplaudiendo o' protestando. Desquiciado el sentido critico por el deseo
predominante de que toda obra naufrague, no se' sabe cuando ovaciona
sinceramente o cuando silba con causa justificada desde su punto de vista. Sin
-embargo anoche tuvo mas fuerza la emocion que surgia de la obra que el deseo
evidente de armar escandalo. Y asi pudo verse, como iban aduefiandose los
* personajes de la atenci6n de la sala hasta provocar un éxito pleno. '

El Diario nos proporciona mas informacion del piblico y de sus caracteristicas:

Después del dltimo estreno, el piblico un tanto desmoralizado, esperaba cerrar

con algunos escandalos el concurso de zarzuelas. La sala del Nacional repleta

como en todas las primeras de esta justa dramatica presentaba un aspecto

hurafio y muy poco prometedor de contribuir a ningun éxito. Cuando se sent6
- frente al atril de director el maestro Carrilero, se hizo un silencio solemne.

En los tres diarios con los que trabajamos la recepcién de esta obra los periodistas

comentan solo discretamente la “ausencia de Gonzilez Castillo de Buenos Aires”, quien

en realidad estaba exiliado en Chile. La Nacién dice “(...) no pudiendo presenciar su’

- triunfo don José Gonzalez Castillo por hallarse ausente de Buenos Aires”. La Tribuna

agrega que “su autor no pudo presentarse a recibir los aplausos de la concurrencia por no
hallarse en Buenos Aires”; y El Diariov comenta que “el autor de 1a letra se halla _ﬁiera de
Buenos Aires y no pudo presenciar el éxito”. Esta actitud protectora y respetuosa de la
prensa hacia Castillo nos confirma el lugar de privilegio que ocupaba nuestro autor en el
campo intelectual y tal vez exprese el terhor a cualquier forma de censura o represalia por
parte del campo de poder. | |

- Del discurso critico de las instituciones mediadoras se déspfende _Ciue La serenata
estaba dentro del horizonte de expectativa de las mismas y del publico que asistié al

estreno. Si bien leen la obra como vuné. “gacetilla policial”, un hecho pintoresco, sin poder
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hacer una lectura més interesante, estdn de acuerdo en que el disefio de los personajes
supera a la obra en sf. Sin embargo, no registran el mundo de oscuridad y la falta de ideales
que deja como testimonio Gonzdlez Castillo en su trabajo, produciéndose una distancia
estética. Volvemos a destacar el respeto de las instituciones legitimantes hacia el autor
expresado en el importante espacio que le dedicaban en las criticas. El discurso critico es
asertivo y directivo, no pudiendo escapar al sello impresionista € informaﬁvo.

La identificacion que produce es compasiva pues el espectador se solidariza con la
protagonista, aunque la maldad y la envidia de la protagonisa producen una importante
distancia emocional.

Los disfrazados fue un éxito de publico, segun testimonio de Vicente Martinez
Cuitifio (1954), sin embargo no fue bien recibido por la critica, cuyo horizonte de
'expectativa estaba muy alejado de este texto. Desde 1906 se representa en los escenarios
de Buenos Aires en forma ininterrumpida, sin embargo, tanto Luigi como La serenata no
tuvieron ese privilegio. No se ~Volvieron a representar, son textos olvidados por los
teatristas y superados por otros dramaturgos de la talla de Discépolo. Estas obras fueron
estrenadas en los afios de mayor agitacion social de la década y no entraron en el horizonte
de expéctativa del publico, que todavia queria verse reflejado en el mundo idealizado del
sainete como pura fiesta. Tal vez porque, como dice Pellettieri (2003), “un pueblo que no |
. tiene la sensacién de futuro esperanzado no resiste estéticas que lo castiguen. Mientras que

aquellos pueblos con un futuro asegurado resisten y gustan de ese tipo de arte”.
10. Conclusién

En este periodo Gonzalez Castillo, a través de Luigi y La serenata, pasé a ocupar
un lugar més sélido en el campo intelectual, al dejar de lado “lo festivo” para expresar en -
el escenario lo que él sostenia que debia ser el téatro: “un admirablé agente de propaganda
de ideas yde principios.’i '

Introduciendo la antinomia gringo-criollo, Castillo no sélo’ pretendié dejar en
evidencia las fisuras del proyecto inmigratorio en su momento de crisis, sino que mostr6
como punto mas vulnerable al imnigrante, tal vez con el fin de defender y destacar su papel

‘en la lucha politica. El mmjgrante amenazado por la clase dirigente o victima de 1a propia

discriminacion de los trabajadores nativos.
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En Luigi no hay un sélo rasgo de ternura excepto las expresiones de carifio de Luigi
hacia su hijo. Desde lo semantico, es un mundo gobernado por los apetitos y las
necesidades mas bésicas: comer, copular, trabaj ar; Es emblemadtica la ubicacién espacial de
la obra ya que la accion transcurre en una fonda, primero la de Pietro, después la fonda
improvisada en la pieza'de conventillo de Luigi y Carmen. Sélo hay lugar para comer. No
hay espacio para el amor.

| En el universo de La serenata el autor toma partido por la defensa de la educacion,
del consenso social y de la armonia entre el trabajo manual y el intelectual,

considerandolos a ambos fundamentales para el desarrollo del hombre.

Junto con La telaraha, Luigi y La serenata, son las primeras tres obras en las que
Gonzilez Castillo plantea una tesis social. Por medio de esta tesis, cuestionaba la
instrumentacién de la justicia y de la ley?®, que era tomada como herramienta de los grupos
dominantes'pavra cristalizar las relaciones sociales y asi garantizar la subordinacién del
individuo a las rhinorias con poder. o

Asi como Pacheco nos muestra los tipos sociales de la época prisioneros de sus
ideas y de sus palabras, disfrazados de su rol social, desde el anarquista hasta el poeta o el
motorman, desde el inmigrante fracasado encerrado en su mundo hasta el cocoliche que ve
en el carnaval una posibilidad de integracion social, Gonzalez Castillo focaliza la atencién
en la discriminacién del inmigrante y sus escasas posibilidades de iniegrérse a una
sociedad que le daba la espalda.

' En su obra la denuncia social ocupa el lugar principal. Si bien se trata de un sainete
tragicomico, encontramos algunos puntos de contacto con el teatro anarquista: ciertos
~esquematismos como el enfrentamiento bueno-malo, obrero-patrén, ricd-pobre, la
simplicidad de la anécdota, la falta de crecimiento psicoldgico de los personajes “para
garantizar el efecto didéctico y la buena recepcién” (Goluscio de Montoya, 1987: 90).

En los sainetes tragicomicos de Gonzalez Castillo, al no haber alternancia de lo
cémico con lo pafético, las situaciones son descarnadas, los ‘climas dramaticos se agudizan
Y pasa a primer pléno la crueldad y el desamor. Como dice Martinez Cuitifio (1954: 179),
“tanto Luz'gi como La serenata ofrecen idéntica nitidez de enfoque, él mismo crudo,

violento vengador realismo de todo su desarrollo”.

% No sélo objeto la eficacia de la ley sino la ética de los encérgados de aplicarla.
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Gonzilez Castillo no hace concesiones al gusto del publico. El trazo de la accién y

el disefio de los personajes es directo y avasallante.



Capitulo III. Su teatro popular. La comedia asainetada
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1. Introducciém ’

En el periodo 1910-1930, co-existian en Buenos Aires varios microsistemas: el
Microsistema del sainete y la revista criolla (1890-1930), que implica el sainete en sus tres
fases; el Microsistema premoderno (1903-1930), con sus dos tendencias: una culta o
dominante (el Sistema Teatral de Florencio Sanchez, el autor que tuvo mayor importancia
dentro de la evolucidn del sainete criollo, cuyos textos realistas-naturalistas fueron los de
- mayor productividad), y otra popular o residual (sistema teatral del grotesco criollo); y el
Microsistema de la comedia (1900-1930), que implica tanto la obra de Laferrére como las
proyecciones de la misma. La textualidad dominante de todo este periodo segufa siendo la
de Sanchez, y _la remanente, los textos provenientes del nativismo y la gauchesca, y hacia

el afio treinta, los del sainete.

La década del veinte significd el comienzo de modernizacién de nuestro teatro, una
modernizacién que se alcanzé a partir de 1930 en la quev'colaboraron diferentes factores.
- Por un lado, en 1925 el microsistema del sainete criollo estaba variando hacia el grotesco,
y por otro, la llegada del teatro independiente, el intertéxto con dramaturgos eilropeos
como Pirandello, Lenormand, Hauptmann, Ibsen y Strindberg, entre otros; asi como
también la evolucién del piblico que reclamaba nuevas manifestaciones escénicas y al
mismo tiémpo necesitaba herramientas para entenderlas. , |

El periodo 1922-1928, resultd ser una etapa de bonanza econdémica como
consecuencia del aumento de las exportaciones, con una ocupacién casi plena de los
 trabajadores, y paralelo a esto, hubo una expansion de salas y compafiias con repertorio
nacional como consecuencia de la creciente prosperidad del negocio teatral. Las empresas
duplicaron las cifras de la década anterior. Hubo entre los empresariovs una avidez
mercantilista que los llevé a estrenar en suS teatros una cantidad abrumadora de obras,
| producxendose roces con los autores y aprovechandose de la pasividad de los actores,
qulenes todavia estaban atemonzados por las famosas listas negras y los apodos de
“bolchev1ques y “anarquistas” que habian re01b1do en afios antenores Segiin Teodoro
Klein (1988), en este mismo periodo.y como consecuencia del crecimiento del teatro
comercxal la recaudacion en la Asociacién Argentma de Actores aument6 notablemente.
- De mil socios en 1924, el nimero crecié a mil ochocientos al fmal del periodo. Sin

embargo, a partir de 1927/28 y 1929, comenzaron a mermar “en forma alarmante” las
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compaiifas de “teatros en tres actos”, segln la revista Comoedia del 1° de junio de 1930.

Los autores nacionales se quejaban porque las compafiias estrenaban obras extranjeras,
respondiendo asi a las preferencias del publico. Todas las compafifas nacionales, tanto la
de Blanca Podest4, como la de Eva Franco y la de Rivera-De Rosas habian proyectado

estrenos argentinos, pero ante el fracaso de publico, volvieron a las extranjeras. Lo mismo

ocurri6 con la Cia. de Parravicini, quien terminé estrenando obras francesas y firmando €1
'mismo las traducciones. Frente a esto, la prensa especializada se preguntaba si el problema

con los autores nacionales tenia que ver con la falta de obras o si éstas carecian de interés,

y los exhortaba a que reaccionaran frente a la invasién de textos extranjeros ya que nuestro

teatro era tan bueno o superior.

A fines de los afios veinte y comienzos del treinta, se vivia un clima de decadencia

e incertidumbre. La desazdn y la desesperanza desencadenadas por la crisis mundial y més

adelante por el golpe de estado, se habian extendido a gran parte de la poblacién. Los dos

ultimos afios dé gobierno de Yrigoyen, y la represion pdsterior, produjeron enla poblacién

un estado de angustia frente a la pérdida de valores; el pesimismo y la frustracién estaban a
~ el orden del dia. La emergencia econémica y el desempleo trajeron consigo la figura del
desocupado ya no sélo como protagonista del nuevo escenario social, sino también de .
' histdrias, cuentos y poemas. Por su parte, la prensa, que desde el primer gobierno radical

trataba bastante mal a Yrigoyen, no tuvo reparos en desatar una campaiia hostil contra los

“indefendibles actos de gobierno” del presidente de la Reptblica, fbméntando asi consenso
para un posible golpe de estado.

| Ademés, por aquellos afios hubo un importante incremento de la actividad delictiva
y se vivia un clima de inseguridad muy grande: en parte como consecuencia de la
delincuencia, y también por la incertidumbre de no saber qué iba a suceder al dia siguiente.

. En el panorama teatral hubo tendencias de modemiZaci()n que se concretaron a
partir de 1930 en que la escena portefia se reorganizd con agrupaciones de teatro
independiente y compaiiias de profesionales como la de Defilippis Novoa, conviviendo con

‘el teatro comercial popular. Dentro de los autores de este periodo podemos mencionar a
Samuel Eichelbaum, Francisco Defilippis Novoa, Vicente Mar_tinez Cuitifio y Armando
Discépolo. Comd formando parte del tcatrd comercial podemos destacar a la comedia

| asainetada, que Pellet_ti_eri (1990) define como un hibrido que suma a los procedimientos de
la comedia aquellos que provienen del sainete. El motor de la accién es sentimental, como.
en él sainete y en su trama se desarrolla una desaprobacién sutil de la realidad. Pellettieri

distingue dos variantes de comedia asainetada: la sentimental, cuya accién es
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absolutamente melodramatica, y la referencial, cuyo destinador-destinatario es lo social,
sus protagonistas son antihéroes y critica las conductas de la clase media. La productividad
de la comedia asainetada fue creciendo y evolucionando, introduciendo cambios en las
funciones de sus procedimientos como consecuencia de las importantes modificaciones
que se habian producido en la estructura social. Entre ellos, la oposicion criollo-inmigrante
que ya era remanente, pues el piliblico que poblaba las numerosas salas teatrales estaba
formado por inmigrantes prosperos y sus hijos, quienes no sélo habian adquirido poder

econémico, sino también poder politico.

Para comparar las obras pondremos de manifiesto los puntos que tienen en comun y
también sus diferencias en los niveles principales del texto, destacando las peculiaridades
de cada autor. Tanto Los dientes del perro como Conservatorio La Armonia fueron escritas
en 1918 y 1917 respectivamente, dentro del mismo contexto histdérico. Chirimoya, al haber
sido escrita en 1930, en el periodo de remanencia del teatro popular, se presenté frente a un
pliblico que ya habia cambiado y buscaba otras respuestas que comenzaba a responderle la

radio y el cine.
2. Contexto historico 1912-1940

Este es un periodo muy vasto y tan rico en cambios y contrastes que excede los
limites de nuestro trabajo. Nos limitaremos a destacar algunos hechos fundamentales que

nos ayuden a ubicar las obras en el marco histérico correspondiente.
2.1. El regreso del exilio

~ Durante el exilio de Gonzalez Castillo se sancion6 la ley de Sufragio universal,
- secreto y obligatorio promulgada por el presidente Roque Séenz Pefia en febrero de 1912 y.
se produjeron transformaciones importantes en la sociedad argentina. El primer lugar donde
hubo modificaciones fue en el parlamento, ya que la Camara de Diputados de 1912
incorpord a varios radicales, como José Luis Cantilo, Vicente C. Gallo y. Marcelo T, de

Alvear, a los socialistas Juan B. Justo y Alfredo Palacios y al jefe del partido santafesino de
. . . !,‘.,'-:'\}: Eﬁg?g‘s
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la Liga del Sur, Lisandro de la Torre. A pértir de este momento las polémicas sostenidas en
el Parlamento fueron frecuentes y en algunos casos hasta violentas.

Debido a la afluencia inmigratoria y a la sincresis que se produjo con la poblacién
nativa, se generaron profundos cambios en la estructura social, econémica y politica del
pais. Buenos Aires ya albergaba al 25% de la poblacion total de Argentina. Crecia la
industrializacién de la mano de grandes empresas y asi naci6 un proletariado industrial muy
NUMEroso. Por su parte, la clase media también crecia, “en tanto que perdia significacion la
vieja clase oligarquica que, por lo demas, no monopolizaba ya enteramente los medios de
produccién” Y(Romero, 1987: 99).

Si bien los conflictos sociales disminuyeron durante los afios 1911-1914, las
consecuencias econdémicas de la guerra volvieron a desencadenarlos. Durante cuatro afios y
como consecuencia de la Gran Guerra se vivio en un clima de inquietud soportando el gran
‘encarecimiento de lé vicfa, la reducciéon del salario, la desocupaciéon y una brusca '
interrupcion de la inmigracién. | |

José 'Gonzélez' Castillo regresé a Buenos Aires para el re-estreno de La serenata en
el Teatro Argentino en 1914. Los testimonios de Edmundo Guibourg y Carlos Schaeffer
Gallo (su primer colaborador después del exilio), dan cuenta del cambio operado en
Gonzélez Castillo durante su estadfa en Chile, las palabras en su boca eran “proyectiles

verbales”, y se justificaba diciendo:

Es una manera de retribuir las vociferaciones que me dedicaron cuando me hube
exilado. No digo que fueran injustas, pero si crueles. (...) Cuando regresé a

- Buenos Aires, estaba como perdido en la jungla. Era como si los antiguos
conocidos no me conocieran. Lo comprendi. Debia demostrar que era un
hombre de bien, aunque siempre lo fui, hasta que la pobreza me tendi6é su
asechanza (...). ' :

No obstante tanto dolor, a su regreso trajo El grillete, EI mayor Prejuicio, El hijo de
Agar y Los invertidos y fue contratado por la empresa cinematogafica de Max Glucksman,
donde trabajé como director artistico durante muchos afios.

Las transformaciones sociales que se habian producido en el pais trajeron aparejado
el ascenso al poder del candidato de la Unién Civica Radical, Hipolito Yrigoyen, hombre de
espiritu humanitario considerado el “padre de los pobres”, aunque no obtuvo mayoria en las
Cémaras, donde la oligarquia tradicional seguia predominando. El partido radical
gobemaria el pais desde 1916 a 1930, y su triunfo signific'c')' el final de una clase gobernante,
sustentada por las familias pdderosas social y econémicamente y respaldadas por la Iglesia

y el ejérceito.
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Estamos de acuerdo con José Luis Romero (1987) en que de asumir el poder,
Yrigoyen debi6 optar por ejercerlo, o bien dentro del marco politico creado por la ley, o de
manera revolucionaria, basandose en que su eleccion era la primera vez en la historia
argentina que reflejaba la voluntad popular. Yrigoyen eligié el primer camino y sus
gobiernos se.caracterizaron por no aplicar una politica econémica y social renovadora,
como muchos sectores esperaban de él. Si bien desde lo legislativo no cumplié con las
aspiraciones populares, desde la actitud del Estado se operé un cambio hacia las clases
medias y subalternas.

Estos eran afios de renovacién y cambio en el pais y en el mundo. En el afio 1917 se
hizo sentir la revolucién rusa, con sus consiguientes influencias, y en 1918, el final de la
Primera Guerra. Ese mismo afio Gonzalez Castillo estrené Los dientes del perro, obra que |
analizamos en este capitulo, La mujer de Ulises, drama de tesis en el que defiende la
necesidad de una ley de divorcio y La divina revista®’ (parodiando La divina comedia). La
Revista Criolla fue el género que le permiti6é a nuestro autor ejercitar brillantemente otra
forma de disenso a través del humor?. Blas Rail Gallo (1970) detalla la evolucion de este
género que respondia a las necesidades de esparcimiento de la clase media en expansion y
de creciente poder adquisitivo™, en contraposicién con la gradual declinacién del sainete.

La revista le permiti6é a Castillo expresar su denuncia de la corrupcién existente dentro de

7 La divina revista (viaje fantdstico, pedantesco, simbdlico, politico, comico-lirico, feérico y coreogrdfico
original de Gonzdlez Castillo), fue estrenada el 7 de abril de 1918 por la Compafifa Muifio-Alippi en el teatro
Buenos Aires. Eran parte de la Compafiia Ada Cornaro, A. Darthes, Lucrecia Borda, R. Cata, L. Betoldi, L.
Barrilaro, entre otros actores.

® En su evolucién, José Gonzélez Castillo sigui6 adelante con su tesis social y su teatro de ideas
expresandolas a través de los dramas de tesis y sainetes tragicémicos, dirigidos a una burguesfa culta. Sin
embargo su militancia con lo popular estaba muy arraigada en él, y a lo largo de toda su carrera e
ininterrumpidamente escribi6é teatro de revistas donde pudo cuestionar a través del humor y la picardia,
situaciones de la politica nacional e internacional, como una continuacién de aquellos primeros sainetes
como pura fiesta, pues €l sostenia que “el hombre ha hecho reir a los demés antes de hacerlos emocionarse; y
fos ha hecho reir por el medio mas simple y directo: la imitacién y la caricatura” (1937: 36). Esto qued6
retratado en su primera revista, La edicion de la noche, estrenada en 1914, cuyo tema central era la redaccion
de un diario. El director del diario lleva de recorrida a un joven periodista pasando por todas las secciones del
mismo: deportes, economia, avisos clasificados, servicio doméstico, etc. En la seccién “Economia”, el
Presupuesto Nacional estaba representado por una vaca lechera que a la prensa le parecié “algo disonante”
cuyo texto deberia tener “mayor finura en la expresién”, y la representacion de la Gran Guerra europea como
un tablero de ajedrez en el que sélo se encontraban las piezas en juego guerrero. Las piezas mayores iban
comiéndose a los peones: Alemania, Austria y Turquia eliminaban a Bélgica, Servia, Montenegro, pero a su
vez, eran rodeados por Francia, Inglaterra y Rusia, que eliminaban a Turquia y Austria, y arrebatan capa y
espada a Guillermo, que huia en camisa. Terminada ya la partida y desocupado el tablero, entraba Victorio
~ Manuel, representado como un “caballero en brioso corcel, a caracolear y hacer cabriolas, cuando ya no
~ queda pada por repartir”.

_ ¥ E| precio de la entrada a platea para La divina revista era de $ 2.- mientras que el de Los dientes del perro
era$l.- : »
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poder con agudeza e ironia valiéndose de la satira politica. Basta citar el nombre del
Cuadro II de la mencionada revista que se llamé “La loma del diéblo” y los personajes eran
Soberbia, Envidia, Gula, Pereza, Ira, Lujuria, Avaricia, Hip6lito, Lisandro, Victorino,
Joaquin V., Antonio Feroz, el Empresario Ruggero y gran coro de pecadores.

| Por su parte, los sectores populares, desprotegidos, se enfrentaban al encarecimiento
de cientos de productos, a la desocupacion creciente, a los bajos salarios y al reducido
desarrollo industrial, como consecuencia de la guerra mundial y la crisis interna. Esto los
llevé a organizar numerosas y frecuentes huelgas® y al afio siguiente trescientos mil
obreros perdieron sus trabajos, hecho que culmind en los sangrientos episodios de la
Semana Tragica de 1919. Ante el temor de una “revolucién social” la oligarquia y los
sectores empresariales, con el respaldo del ejército y la policia, reprimieron
sangrientamente a los obreros frente a la impotencia e inoperancia del gobierno radical. |
Gonzilez Castillo plasmé esta situacién histérica en el guién de la pelicula muda Juan Sin
Ropa, protagonizada por Camila Quiroga, que se estren6 el 4 de junio de 1919, volviendo a
incursionar en el cine (su primer pelicula fue Nobleza Gaucha en 1915, primer éxito de
taquilla del cine nacional) y utilizdndolo como otro medio para expresar su denuncia social,
hecho ins6lito y desconocido en la Argentina de esos aﬁbé, cuando el cine se usaba apenas
como divertimento. Este es otro dato singular que pdne a José Gonzélez Castillo en la
vanguardia de la expresion artistica del siglo. Percibi6 el potehcial innovador del medio de
comunicacion que iba a caracterizar al siglo XX. De habervnacido algunos afios mas tardé,
tal vez se habria expresado a través del cine y no del teatro. Es muy posible que lo que
aparecé como debilidades en la estructura dramética de las obras de Gonzélez Castillo
hubiera encontrado en el cine un vehiculo mas apropiado de expresion que el teatro mismo.
La brevedad de las escenas, que obligan a cambios de dificil resolucién sobre el escenario _‘
remiten a los cortes de camara y al montaje del lenguaje cinematografico, en tanto que las
didascalias, donde Castillo se extendia en largas descripciones imposibles de concretar en la
escena se ‘>habrian, vuelto visibles transforménddse en imédgenes para el espectador si
hubieran sido parte de un guién cinematografico. El teatro popﬁlar era de resolucién
- escénica inmediata y econémica. Las esc‘enograﬁ'as de la época se realizaban
principalmente con telon pintado que les resolvia el problema de “tiempo” en el cambio

entre escenas y de una obra a otra (se representaban varias por funcién). Una escenografia

*® La cantidad de huelgas fue abrumadora: en 1917 se realizaron ciento treinfa'y ocho, en 1918 fueron ciento
noventa y seis, la huelga ferroviaria duré veinticuatro dias, y en 1919 llegaron a trescientas sesenta y siete.
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de la envergadura que planteaba Castillo en muchas de sus didascalias era impensable desde

la produccién de comienzos del siglo XX.
2.2. La Reforma Universitaria

Otro acontecimiento importante, tanto por el impacto local como por la repercusién
en toda Latinoamérica, que mencionamos en el analisis de Los dientes del perro, fue la
Reforma Universitaria de 1918, surgida en Cérdoba.

- La actitud polémica que tomo la juventud frente a las ideas tradicionales que
sostenian las instituciones educacionales del pais, desencadené la “Reforma Universitaria”.
Estos jovenes, defendian una nueva visién del mundo y de la vida, inspirados en las
enseﬁanzaé de Ortega y Gasset. El. primer foco de rebeldia se produjo en la Universidad de
.. Cérdoba, que a diferehcia de Buenos Aires o La Plata, todavia conservaba caracteristicas de
la universidad colonial, y una mayor ingerencia de las familias de la oligarquia tradicional y
de la Iglesia (todavia incomoda por la ley 1420 de educacién comin y laica a través de la
cual se busco educar a los nifios argentinos dentro de los parametros establecidos por la
Constitucién Nacional, estableciendo la obligatoriedad de la escuela primaria para nifios y
nifias hasta los 12 afios de edad). Fue un movimiento que se extendio a otras universidades
-.del pais y de Latinoamérica y produjo un sentimiento de renovacién profunda que fue
‘ganando a toda la Argentina. _

. La juventud universitaria, en sus distintas tendencias, coincidi en algunos puntos de
conflicto que funcionaron como disparadbres para la insurreccién estudiantil: los textos
dogmaticos, la incapacidad de los profesores y su insolvencia intelectual frente a los nuevos
' caminos de ideas que se abrian en el mundo. La Reforma se opuso principalmente al
régimen del profesorado, pues los docentes llegabﬁn y permahecian en las cétedras como
por “derecho divino”,‘ producto de reglamentacibnes rigidas. Pero en Coérdoba
principalmente, la médula del conflicto universitario era la ingerencia de la Iglesia Catdlica
-en la uni'vérsidad. Aquella, representada por fray Zanén Bustos, obispo de Coérdoba,
reSpondi6 apelando a los padres de los jovenes para defender la “educacién cultural,

religiosa y moral de sus hijos”.
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Era un conflicto generacional, un movimiento de insurreccidén contra el
pasado (...). Para superar el pasado, la juventud se creia no sélo
imprescindible como fuerza social renovadora, sino también
suficientemente eficaz como para torcer el rumbo de las cosas. Por eso
quiso intervenir en el gobierno de la Universidad: porque estaba segura de
que era mas madura que los hombres maduros para adoptar decisiones
fundamentales; y por eso no vacil6 en aceptar las responsabilidades de la
direccién de la vida universitaria, al tiempo que las reclamaba también en
- otros 6rdenes de la vida nacional. (Romero, 1987: 139-140).

El radicalismo no supo asimilar el vigoroso esfuerzo de la juventud universitaria, si
bien es meritorio que no lo haya extinguido. Los estudiantes salieron a la calle para

protestar contra “las Academias, los académicos y las doctrinas que ensefiaban (...) y a

. medida que avanzaba el movimiento era mds dificil descubrir dénde terminaba el conflicto

universitario y dénde empezaba el movimiento social” (Romero, 1987:102).

Dentro de este marco histérico, siendo José Gonzalez Castillo un hombre

esencialmente politico, con un pasado de seminarista y una vocacién de libertad de

. pensamiento que se remonta a los ideales de la Ilustracién, y que alimentaba su espiritu

combativo y militante, resulta casi imposible no ver en Los dientes del perro una expresion
genuina del espiritu de la Reforma Universitaria, y una adhesién incuestionable del autor al

movimiento estudiantil.

2.3. La década del 20

Las cucunstanmas sociales, pohtlcas y econdmicas, tanto de Argentina ¢como del

rnundo asi como el nuedo a las ideas de la revolucion rusa de 1917 y a la organizacién del

‘movumento obrero en esa direccidn, empujaron a la derecha a optar por soluciones més

enérgicas para enfrentar todo aquello que representara un peligro para ellos. Asi fue como

estos sectores crearon la Liga Patridtica, encabezada por Manuel Carlés, movimiento

destinado en principio para quebrar la resistencia obrera. Poco después.el fascismo italiano -
- comenz6 a extenderse y encontré seguidores en Buenos Aires. Entre ellos, a Leopoldo

Lugones quien en 1923 dict6 tres conferencias difundiendo las doctrinas del dictador
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italiano, adhiriendo a ellas y viendo la posibilidad de aplicarlas en Argentina. Las ideas
prevalecientes en este periodo marcan el nacimiento de la derecha fascista en Argentina.

El final de la guerra trajo cambios en las relaciones sociales, en las ideas y en el arte.
Es oportuno mencionar la polarizacién existente en los dos grupos que dominaron la escena
literaria de la década: el grupo de Boedo y el de Florida. Los escritores de Boedo (Lednidas
Barletta, Elias Castelnuovo, Alvaro Yunque entre otros) tenian una visién social del arte, y
se reunieron alrededor de revistas como Dinamo y Los pensadores, mas adelante Claridad,
de Antonio Zamora. El grupo de Florida (Oliverio Girondo, Jorge Luis Borges, Norah
Lange, Leopoldo Marechal, entre otros) con sus revistas Proa y Martin Fierro, mostraron
preocupaciéon por nuevas técnicas literarias y por promover una estética vanguardista.
Ambos grupos desaparécieron en septiembre de 1930 con el golpe de estado de Uriburu. |

En las artes plasticas, la década del veinte significd el regreso al continente de
artistas que introdujeron cambios tanto formales como ideoldgicos, produciendo una
modernizacién en el lenguaje. Conocedores de las vanguardias europeas cuestionaron el
gusto dominante en la sociedad y desafiaron a las instituciones y a los ofganismos oficiales.
Sus mayores exponentes fuerbn Diego Rivera, José Orozco y David Siqueiros en Méjico.
Por su parte, en nuestro pais, los Artistas del Pueblo (José Arato, Adolfo Bellog, Abraham
Vigo y el escultor Agustin Riganelli), correlato plastico del grupo literario de Boedo, fue un
grupo que se destacd por poner el énfasis en los problemas sociales y exponer en fabricas y
barrios. Junto a ellos, también preocupados por lo social, el Grupo de La Boca, en el que
participaba Benito Quinquela Martin, entre otrbs. Como representantes de otra linea
estética, Emilio Petorutti y Xul Solar se interesaron por la busqueda de formas libres,
equilibradas y alejadas del academicismo. Se les éumé:on luego Norah Borges, Alfredo
Bigatti y Alfredo Guttero, allegados al grupo literario de Floﬁda.

En 1922, al asumir Marcelo T. de Alvear, lentamente se fue perdiendo el aire

popular del gobierno anterior, orientandose hacia la derecha. Su actitud politica, diferente

ala de Yrigoyen, descansé en el funcionamiento constitucional y legal de las instituciones

y en su forma tuvo un gran parecido con el “régimen™*'. En estos afios, Gonzalez Castillo
siguidé produciendo textos para teatro, en su mayoria dramas de tesis, y revistas, porque el

teatro representaba un ingreso econémico importante, y volco su talento creador en las

3! El “régimen” era un sistema de gobierno basado en el privilegio, desarrollado a favor de la clase patricia de
origen local, que se sentfa superior tanto a las clases medias de desdibujada fisonomfa que se constituian con
el aporte de la inmigracién, como a las clases populares de origen tanto criollo como inmigratorio (...).
(Romero, 1987:110). : L o ‘
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letras de tango y en su accién docente, dos temas que abordaremos més adelante al discutir
su labor barrial.

A En los afics 20 Castillo estrené veinte obras de teatro y nueve revistas,
interpretadas por las Compafifas de Camila Quiroga, Muifio-Alippi, Rivera-De Rosas,
Vittone-Pomar, Federico Mertens, Parravicini, Bozan-Busto y José y César Ratti. Ninguna
de ellas trascendente como obra completa, aunque si como transmisora de ideas y de su
vocacién de despertar conciencias. Entre ellas destacamos La santa madre (1920), escrita
en colaboracién con Martinez Cuitifio, a través de la cual el autor cuestiona el poder
poHtico de la Iglesia Catélica y su asociacién con figuras importantes del gobierno y de las
- familias de la alta burguesia argentina, usando como interlocutor a uno de sus jévenes
protagonistas:

FEDERICO: () Esta es una épbca de simulacros en el mundo de la politica.
La dialéctica pretende reemplazar a la légica, y la tactica de la lucha suele
olvidar la razén primordial de los principios. Asi hay catdlicos que parecen

liberales, y conservadores que aparentan cierto revolucionarismo porque ello
conviene a la vida de las ideas cuya defensa les ha sido encomendada.

O cuando EDUARDO dice en pag. 19, “(...) Como usted son muchos los liberales que' hay
en el gobierno y. en la sociedad de quienes se vale el clero, la iglesia politica, que no es
preéisamente la Religién, para sus conquistas materiales”. Se refiere a las propiedades
millonarias que donaron las familias ya mencionadas, como los Pereyra Iraola, para la
construccion de viviendas obreras, en ocasion de La Gran Colecta Nacional de 1919, y que

sin embargo quedaron en manos del clero.

En los primeros afios de la década del veinte se produjeron cambios radicales en la
forma de vida de Ia sociedad. Se generd una vasta produccién legislativa que mejor6 las
condiciones de vida de los trabajadores, introduciendo cambios positivos como la reduccién
de la jornada laboral, el descanso dominical y el sdbado inglés. Fue un periodo de mayor
estabilidad en el que la declinacion del anarquismo y el surgimiento del sindicalismo junto
con el ascenso del socialismo, buscaron conseguir reformas sin enfrentamiento con el
E_stédo ni con el orden social. _ |

Fueron buénos afios paia el teatro rioplatense pues la gente consumia espectaculos, y
la cantidad de obras en cartel aumentaba afio tras afio, esto sumado al crecimiento del cine,
que segin el autor se estaba transformando en una nueva necesidad en la poblaciéon

bonaerense, dﬁplicéndose afio tras afio el publico y las salas cinematograficas. -
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Los auditorios aumentaban proporcionalmente a la par del crecimiento
demogréfico, el periodo fue rico por la produccion de obras y la creacion de una cultura, sin
embargo, junto con ese crecimiento comenz6 el deterioro de la calidad de las obras; en
palabras de Gonzalez Castillo (1925: 71), “su momentdnea desvalorizacion —ya que todo
exceso implica un debilitamiento- (...)”. Hacia finales de la década, el cronista de la revista
Comoedia de 1929, sostenia que se estrenaban muchisimos espectiaculos de un mal llamado
teatro popular, y que se habia ido “gestando ese teatro del pueblo que debid ser la
reproduccion exacta de nuestras costumbres, alabando lo bueno, y fustigando lo malo, para

_convertirse en un teatro agresivo y compadron que ha creado adeptos a millares entre los

hijos del arrabal portefio™.

La caida de la bolsa de Wall Street de 1929 generd una gran recesiéon mundial, una
notable disminucién de la produécién, la caida de los salarios, desocupacion, reduccién de
las exportaciones y la ausencia de créditos internacionales. Frente al deterioro del comercio
exterior, en 1930, se acentud la desconfianza de los inversores, produciendo una gran
especulacion en el sistema economico. Las consecuencias de esta crists mundial se
reflejaron en el mercado agropecuario, notablemente resentido y perjudicado por las
medidas cambiarias de Estados Unidos y Gran Bretafia. Los paises centrales, debido a los
efectos negativos de la crisis, fijaban los precios de nuestros productos Ba:jéndolos‘
considerablemente. Los pequefios productores, que habian tomado préstamos hipotecarios
para sembrar y pensaban pagarlos con el producto de las cosechas, no pudieron afrontar su
situacién ante la caida de los precios. Sus campos fueron ejecutados judicialmente,
apropiados por los bancos y tuvieron que dejarlos en busca de nuevas oportunidades
econémicas. Por su parte, los peones de esos campos, comenzaron a migrar hacia las
ciudades en busca de trabajo y mejores condiciones de vida. Los efectos de la crisis
- comenzaron a sentirse en nuestro pais a comienzos de 1930. |

En los primeros meses de la década del treinta, la bolsa bayé un 60% y las quiebras
comerciales aumentaron en un 72%, produciéndose asi una inevitable contraccion general
de la economia. Con respecto al mundo teatral, en estos afios comenzaron a mermar “en -
forma alarmante” las compafiias de “teatros en tres actos”. Los autores nacionales se
quejaban porque éstas estrenéban obras extranjeras, las preferidas del publico de este
- periodo. Es notable como el periodista de la Revista Comoedia de 1929, en defensa del

- teatro nacional comentaba:
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Pero todo en este mundo tiene su fin. Un momento de paciencia, y cuando
decaiga el charleston, nos hastien las girls, y nos opie la futileria en boga; ya
volveremos por el teatro serio nacional, orgullo del Rio de la Plata, y que hoy
descansa en los viejos anaqueles de las buenas bibliotecas.

Todas las compafiias nacionales: tanto la de Blanca Podest4, como la de Eva Franco
| y la de Rivera-De Rosas y hasta la del mismo Parravicini habian proyectado estrenos

argentinos para ese afio, pero ante el fracaso de publico, volvieron a las extranjeras.

2.4, La década del 30

El poder politico de Yrigoyen y el fervor que producia en las masas populares seguia
- causando rechazo a los grupos conservadores quienes se reagruparon alrededor de algunos _
diarios como La Fronda, que contaba también con el apoyo de grupos militares inclinados
“hacia el autoritarismo. El general José F. Uriburu, prestigioso oficial del ejército, entrenado
en Alemania, al tiempo se convirtié en la cabeza de esos grupos que acusaban “la fuerte

influencia del cooperativismo fascista italiano” (Romero, 1987: 154).

El desorden social y la ineﬁcacia de la administracion radical, convencieron a los
grupos conservadores “tefiidos de nacionalismo y fascismo” de que era posible recuperar el
poder. Se fue creando, sobre todo enla Capital, un clima favoréble a soluciones violentas,
aunque nadie imagino la posibilidad de un golpe de estado. El 6 de septiembre de 1930 con
unos pocos hombres armados, el general Uriburu se aduefié del poder y llegb a la Casa

N

Rosada

Desde el punto de vista politico militar este golpe fue el producto de un
prolongado periodo de conversaciones exploratorias, un esfuerzo organizativo de
tres meses y un alto grado de improvisacion de ultimo momento. Su éxito debe
atribuirse no a su fuerza material -600 cadetes y 900 soldados formaban la fuerza
que marchd contra el gobierno- sino a su influencia psicoldgica sobre el pablico
en general y el resto de la organizacion mnhtar yala parahsls de sus oposnores
(Potash, 1984: 71-72). :

'La llegada al poder de Uriburu sefialé el comienzo de diecisiete fnéses'de_ gobierno

de facto y de un periodo de més de diez afios de democracias fraudulentas. Segtin Robert
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Potash (1984), los oficiales del ejército argentino procedieron impulsados por una variedad
de motivos, y no como miembros de una casta militar.

| Si bien el general Uriburu jurd “respeto por la Constitucion y las leyes
fundamentales vigentes”, el suyo fue un gobierno que impuso la ley marcial y el estado de
sitio que utilizo para arrestar a muchas figuras importantes del radicalismo y en particular al
presidente Yrigoyen, a quien le nego el derecho al exilio, confinandolo a prisién en la isla
Martin Garcia®. |

La ley marcial persistié durante nueve meses y “ensombreci6 aiin mas esta imagen
la deportacién de numerosos sindicalistas éxtranjeros acusados de agitacién social, y el
empleo de la tortura fisica contra personas, militares y civiles, de quienes se sospechaba que
habian conspirado contra el régimen”. (Potash, 1984: 93).

La emergencia social, econdmica y politica}sin precedentes en la Argentina de los
afios ‘30, se manifest6 en el desamparo de la gente mas humilde y se produjeron
migraciones internas hacia las mérgenes de las grandes ciudades, aparecieron las primeras
villas miseria, como la llamada Villa Desocupacién de Retiro, en Puerto Nuevo floreci6 el
"Barrio de las latas" y Buenos Aires comenzd a poblarse de viviendas precarias e
insalubres. Se produjo un cambio importante en la fisonomia de la ciudad y sus
alrededores, y en la vida de sus habitantes. También el teatro de Castillo se vio afectado
por este cambio que marcé un debilitamiento de su teatro cuestionador, hecho notable en
Chirimoya, la primera obra que éstrené en los afios treinta, y marca su gradual repliegue
de la escena hacia oﬁas formas de militancia popular que ampliaremos més adelante.

Entre el restb de su produccion en esta época, catorce obras, destacamos Mariana
serd otro dia (1930), con muchas situaciones dramaticas interesantes, y Detrds de cada
| puerta de 1932, escrita juntb con Pedro E. Pico y Alejandro Berruti, que propone un
planteo escénico atractivo para la época pues su accién se desarrollaba en un edificio de
departamentos. En las acotaciones, Gonzalez Castillo describe este tipo de edificio como

“casas de departamentos” construidas para “dar renta” aprovechando el espacio
de terreno y de cielo con que el sentido del rédito limita la vida del inquilino,
del proletario de la vivienda. Departamentos que por su falta de tibieza familiar,
parecen hechos expresamente para vivir poco tiempo en ellos, momentines,
subrepticiamente; como quien dice, de paso: como en un hotel, un hospital o -
una cércel. Y como ellos, sin luz diurna, sin calor de sol, sin ruido de vida...

4 Paralelamente a estos hechos, Uriburu fue organizahdo una fuerza paramilitar formada por jovenes
nacionalistas militarizados (recibian entrenamiento militar los domingos por la mafiana en los cuarteles del
ejército imitando a la milicia fascista italiana). En 1932 sus miembros ascendfan a diez mil. '
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Si bien tanto las didascalias como algunas ideas esbozadas en la obra son notables,
fue escrita para las exigencias del mercado, “para cumplir con el guSto en boga”, sin los

valores artisticos o ideologicos que habia plasmado en textos anteriores.

Desde lo politico, el partido radical, que habia sido mayoria desde 1916, carecia de
representacion. Comenzé la organizacién sindical del movimiento obrero; en 1930 se
fundé la CGT con una ideologia sindical que se proponia alcanzar las metas obreras a través
de la negociacion directa con la patronal, con el gobierno de turno, siﬁ intervencion de los
partidos politicos en los asuntos sindicales. Esa serd la postura basica del sindicalismo en
esta época.

En febrero de 1932 asumi6 el general Agustin P. Justo como presidente de los -
argentinos, en medio de una crisis econdmica y social cada vez mas profunda. Uno de sus
primeros objetivos fue destacar el aspecto civil de su carécter, intentando borrar de esta
manera los dieciocho meses de gobierno de facto de su antecesor.
| Para hacer frente a los graves problemas econdmicos, Justo aplicéd una serie de
medidas que suscitaron grandes controversias, como el acuerdo comercial Roca-Runciman
de 1933%, la legislaci()n'bancaria. de 1935 y la coordinacién del transporte urbano®,
equilibrando hacia 1936 la balanza fiscal y comercial de Argentina. A diferencia de los
paises centrales en los que el estado ihtervino en la economia para sostener la crisis, en
Argentina no hubo ningun tipo de planificacién para. hacer frente a los problemas

econ6micos que atravesaba el pais®.

% Acuerdo comercial con Gran Bretafia a través del cual el gobierno argentino hacfa una serie de concesiones
que garantizaban a los frigorificos extranjeros el monopolio de las exportaciones de carnes argentinas y
anos. . o .
4 Particularmente la creacién del Banco Central cuyo reglamento orgénico favorecia los intereses britdnicos
y;mo los nacionales.
3 Parte del compromiso del acuerdo Roca-Runciman incluia otorgar prioridad a los servicios piiblicos de capital
britanico. ' '

36 En los paises centrales, el estado intervino en la economia para sostener la crisis tomando medidas que no
funcionaron, hasta que el presidente Roosevelt, a través del New Deal logré  superar la catastrofe financiera
protegiendo tanto a las clases medias como a los trabajadores. Las medidas adoptadas por Roosevelt fueron:
ayudar a los bancos, subvencionar a los agricultores, aumento de los salarios y reduccién de las horas de
trabajo, creacién de nuevos puestos de trabajo en la administracién pblica y en obras publicas, lo que darfa
un fuerte impulso a la construccién y a sus industrias derivadas. También se establecieron planes de asistencia
sanitaria y se organizé un nuevo sistema de jubilaciones y pensiones. Aunque con resultados desiguales,

_lograron estabilizar la economia y la crisis social a lo largo de la década. Esto no ocurri6 en Argentina. No
hubo planes habitacionales, ni de fomento de empleo, ni construccién de escuelas u hospitales como para
poder absorber las migraciones internas que se estaban produciendo hacia Buenos Aires.
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En el mundo teatral y en el de los actores en particular, a partir de 1930 comenzé a
mermar la afluencia de publico a los teatros, como consecuencia de la caida tan fuerte en
los salarios, ademas de la gran desocupacion. Los siete millones de espectadores que habian
concurrido a los teatros portefios en 1928, descendieron hasta llegar a la mitad en 1933. Al
mismo tiempo fue decreciendo tanto la participacién de los actores en la vida gremial de la
entidad como sus aportes para mantener la Caja de Socorros y las pensiones y subsidios. La
desocupacion que padecia el gremio actoral era alarmante; pues sobre -un total de mil
ochocientos asociados, sélo trabajaba el treinta y seis por ciento del gremio hacia 1929; de

los mil ochocientos socios, solo trescientos sesenta y seis hacian aportes.

La crisis economica y el flujo de migrantes internos dieron Iugar a contradicciones
sociales y urbanisticas qué estarfan presentes en toda la historia de Buenos Aires hasta
nuestros dias. Junto con el asentamiento de los nuevos barrios de emergencia, el centro de
Bueﬁos Aires se modernizaba: se construyd el edificio Kavahagh, se abrieron las
diagonales Norte v Sur y se construyé el Obelisco (en 1936) en la intersecciéon de la

Avenida 9 de Julio y Corrientes.

En 1935, Gonzalez Castillo fue llamado a formar parte de la Comisioén de Lectura
del Teatro Nacional Cervantes, por Cunill Cabanellas, su director, junto a Leopoldo
Marechal, Enrique Garcia Velloso y el mismo Cunill, entre otros. |

Un afio méds tarde, Castillo escribié su ltima revista, muy exitosa, pues supero las
doscientas representaciones en la primer temporada, La patria del tango, junto a Antonioc
Botta y Luis César Amadori, con direccién de Francisco Canaro. El titulo es emblematico
ya que en un periodo de debilitamiento democratico, la Uinica patria parecia ser el tango,
alguna vez despreciado, marginal y prohibido. En estos afios de cambios sociales tan
importahfes, se entregb a la actividad docente en el barrio de Boedo hasta que fallecio en
Octubre de 1937. Pdcos meses éntes de su muerte escribi6 él guion de la pelicula La ley que
olvida}on, protagonizada por Libertad Lamarque y dirigida por José Agustin Ferreira (el

| Negro Ferreira), cuyo estreno fue en marzo de 1938.

Por su parte, aunque el radicalismo no tenia representacién parlamentaria, seguia-
siendo la fuerza opositora mayoritaria del pais, mientras que en el Coﬁgreso habia
~ demécratas progresistas, partidarios de Lisandro de la Torre, y socialistas. Hasta 1943 el

- poder seguiria en manos de los conservadores, con el apoyo de los militares, la Iglesia y las-
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clasés dominantes. En estos afios, a partir del fallecimiento de Gonzalez Castillo, las
autoridades municipales aprovecharon para desmantelar su extraordinario trabajo en la Pefia
Pacha Camac, que fue cerrada por primera vez en 1938, y la Universidad Popular de Boedo,

que fue clausurada en 1943.
3. La presencia del cabaret en el sainete

" Hacia 1903 se llevaron a cabo reformas concretas que alejaban hacia otros
margenes todo lo referente a la cultura orillera, entre la que se encontraba el prostibulo,
que es barrido de la ciudad, y reemplazado pof el cabaret, que pasard a ser “el eje de la
vida tanguera” (Matamoro, 1971: 28) y el espacio de acuérdd entre dos fuerzas en pugna:
la oligarquia y la orilla. Mas adelante segun ordenanza del 23 de diciembre de 1919, se
clausuraran definitivamente los centros de prostitucion, y ésta solo podra ser ejercida por
mujeres mayores de 22 afios, debidamente registradas en los Dispensarios y con libreta
sanitaria.. Estav limpieza oficial terminaria en 1935 con la sancién de una ley que prohibia
los prostibulos.

Por su parte, el cabaret era un establecimiento de baile creado para la diversién y
distraccion de la oligarquia. La clientela de los cabarets era mas exigente y pretendia que
se les ofreciera lo mejor, desde champagne y whisky hasta heroina y cocaina que se
disfribuia en sobrecitos sobre las mesas. v

Los nifios bien formaban “patotas” (una evolucién de las indiadas del 900) y
desafiaban a los compadres o mﬁanes. Estos “patoteros portefios” habian aprendido a

consumir diversion de los lugares refinados de 1a mala vida francesa.

Las familias adineradas capaces de permitir el derroche de sus hijos, no eran
‘muchas y estaban relacionadas entre si, y, directa o indirectamente, con el
gobierno, la policia, los ‘jueces. Comisarios, secretarios de juzgados,
escribientes, jueces mismos habia que formaron antes de colocarse, en esta o
aquella patota o grupo farrista. De manera que los amparaba el apellido y los
favorecia la impunidad. (...) Confundidos en la calle; en el comercio, en los

tribunales, en las estancias, en los teatros (...) ya nadie los reconocid. Algunos
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dictaron cétedras de moral y otros administraron justicia. (Gonzélez Arrili,

1967: 149/150).

La diversion cabaretera no era para el pueblo sino para la “aristocracia”, que exigia
lo mejor hasta cuando se divertian. Por este motivo los musicos debian ser profesionales,
estar excelentemente vestidos, e interpretar una musica mas seria y refinada de manera tal
que ésta perdiera su caracter despreocupado y canalla. En el cabaret tocaban los mejores
intérpretes pues la paga era excelente y permitia contratar musicos competentes que vivian
de su profesién. /

En el afio 1912 se sancioné la ley Saenz Peiia de sufragio universal y secreto para
los hombres. Fue un afio emblemaético pues se produjo la “coparticipacion en el poder entre
- aristocracia y chusma, patriciado y plebecia, grandes propietarios y pequefios ahorristas”.
(Matanioro, 1969: 87). También fue el afio en que el tango dejo6 de ser marginal y orillero y
“gané formalmente el derecho a la luz publica” (Matamoro, 1971 :23). Esto significé que

El lunfardo va a ser cantado en piiblicoy en todos los ambientes. Los bailes de
la clase media empiezan a admitir tangos (...) En todo caso estaran prohibidos
los cortes y quebradas, residuos de los tiempos en que el tango era una
pantomima ritmica del acto sexual (Matamoro, 1971:23).

- El tango se instal6 en el cabéret, se produjeron cambios radicales en los textos. Y
ya con estos textos “adecentados”, fue aceptado formalmente como parte de la cultura
publica, en los teatros de variedades y en el sainete. '

A partir de Firpo se consolidé la orquesta tipica, cuyos instrumentos fijos
‘(generalmente un sexteto) eran | violines (2), piano, bandoneén (2) y contrabajo. Su

presencia en la obra de Gonzélez Castillo no fue casual ya que

Entre los musicos del canon se podian distinguir dos generaciones: la
compuesta por los musicos empiricos que ingresaron en el cabaret y que
podrian constituir la falange de un tango yrigoyenista, ya que como los politicos
radicales bruscamente ascendidos a magistrados y funcionarios de la pomposa
repiblica liberal, ellos también pasaron prontamente de orilleros a personajes de
salén (...) y las filas de un tango alvearista, tocado por la aristocracia espiritual
de los mitsicos académicos que desciende a dedicarse al género orillero. Firpo,
Maglio y Canaro encabezan la primera (...) (Matamoro, 1969: 96/97).
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Si bien el tango bailado muchas veces fue parte del sainete (recordemos Fumadas,
de Enrique Buttaro, en 1901), a comienzos de los afios veinte surge el cabaret como espacio
protagonista de una gran cantidad de sainetes.

El cabaret representaba un lugar restringido de la ciudad que sin llegar a ser
prohibido, al ser escenificado se hacia publico, compartido. El tango, parte fundamental de
ese cabaret se refuncionalizé hacia lo sentimental en el marco del sainete, abandonando sus
letras prostibularias. El cabaret se convirtié en el nuevo y paradigmatico espacio que
protagoniz6 gran parte de los sainetes de los afios veinte. Incorporé el tango cancion y
ambos propondrian un cambio consistente en el pasaje de la fiesta del conventillo a la fiesta
del cabaret. Este nuevo ambito ‘que aparecié escenificado en el teatro popular portefio
recurrentemente en uno de los cuadros, fue el marco de las primeras unionés entre sainete y
tango cancion a parﬁr de Los >dientes del perro en 1918, hito en el teatro rioplatense de esos
afios. Asi fue como el cabaret se extendid a Armenonville (1920), de Enrique Garcia
Velloso, a El cabarét Montmatre (1919), de Alberto Novioén, a La borrachera del tango
(1920), de Elias Alippi y Carlos Schaeffer Gallo, a Delikatessen Haus (Bar alemén) (1920),
de Alberto Weisbach y Samuel Linning, a Milonguita (1922), de Samuel Linning, autor del
tango homénimo, y otros.

En muchos de estos sainetes, el espacio del cabaret se desarrollaba en el segundo

~acto y el tango cancién se incorporaba en un momento festivo para realzar el final de la

' obra. A diferencia de Los dientes del perro, como veremos extensivamente en este capitulo,

en muchas de estas obras la trama principal gira alrededor de la critica al cabaret, relatando
la vida de la milonguita, desde su pasédo de alegria en la pobreza, de su juventud y belleza
usurpadas por el rufian de turno, hasta la decadencia, el dolor y el abandono.

El cabaret que nos muestra José Gonzalez Castillo es tal como era en su versién

oligarquica, ya que para la version burguesa habra que esperar a los afios cuarenta. En él

_ estan retratados quiénes lo frecuentaban, qué clima se vivia, la clase social de los habitués,

¢émo se comportaban los representantes de la alta burguesia (los Patoteros) y los de la

onlla (rufian y prostltutas)

En Los dzentes 'del perro, desde las didascalias, el autor nos muestra c6mo elv
cabaret simbolizaba el espacio de la orilla ahora en manos de la oligarquia caprichosa. Esto

esta expresado en el pnmer cuadro cuando Turdera se asocia con los Patoteros:

Turdera: En cuanto lleguemos al bosque, le quitamos la myjer.
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Patotero 1°: jYa estd!...

Patotero 2°: [Ni qué hablar!

Ya antes el autor exige ciertas condiciones de produccion:

La orquesta comienza a ejecutar un tango. Se ha de bailar el tango como en los
cabarets. Una pareja de mujeres solas. Con “cortes y quebradas”. En la
orquesta debe haber ruidos peculiares de las auténticas: gritos, ladridos,
silbidos, etc. (p. 4).

Y mas adelante agrega: “Maria Esther sale a cantar. A pedido de los concurrentes canta
“Mi noche triste” (p. 4), tango que

inicia el proceso de purificacién moral de las letras: un enjuiciamiento de la
vida noctimbula y de los placeres cabareteros puesta en boca de sus mismos
protagonistas y que concuerda totalmente con la posicion ética desde la cual el
radicalismo, entonces la expresion politica mas representativa de las mayorias
populares, cuestiona lo que Hipdlito Yrigoyen Ilamé “el Régimen”. (Romano,
1975: 4).

Este histérico tango fue escrito por Pascual Contursi (188841932) e inaﬁguré el
 Ilamado "tango cancion" y de la mano de Carlos Gardel lleg6 al disco para traﬁsformarse
en el tema-bisagra en la historia del tango. Contursi ya conocia el tango instrumental
"Lita", del pianista Samuel Castriota (1885-1932) y adaptd su texto a aquella melodia.
Carlos Gardel y José Razzano formaban, por aquel entonces, el diio mas importante del
"Mvarieté" y eran amigbs de Contursi, igual que Elias Alippi. A fines de 1917 lo estrenaron
en el teatro Esmeralda (luego llamado "Maipo"‘) y fue un éxito. Al afio siguiente Alippi lo

incluyé en Los dientes del perro.

Es interesante que el mismo Alippi haya elegido este tango, cuyo protagonista es un
“hombre “amuxjado”, es decir abandonado por su compaiiera. Lo original del director es que
pone el textb en bOCa_' de una mujer (Maria Esther) anticipandose al desenlace en el que
abandonara al rufidn que tanto dafio le ha hecho. Muy interesante es el testimonio de

Alippi, quien expresé:

* (...) Alli puse por primera vez en escena un cabaret con sus personajes y sus
trifulcas mas o menos auténticas. Necesitaba la orquesta tipica y creo no haber
elegido mal: la de Roberto Firpo. Entonces se impuso definitivamente el primer
tango con letra que habia estrenado Gardel, “Mi noche triste”, y que cant6 en la
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pieza Manolita Poli, la excelente actriz y compafiera que estuvo tantos afios
junto a nosotros. (...)

Algunos investigadores descalifican Los dientes del perro diciendo que Gonzalez
Castillo no fue el primer autor que introdujo el escenario de un cabaret al teatro. Esto es
cierto pues ya en 1914, Carlos Mauricio Pacheco habia estrenado EI cabaret. Escenas de

la vida portefia. También segiin investigaciones de J. A. De Diego, nadie record6

la revista “Yankees y criollos”, de Ezequiel Soria con musica de Arturo De
Bassi estrenada el 24 de marzo de 1916, por la Compaiiia de Enrique Arellano
en el Teatro Nuevo, figurando en el reparto —sencilla casualidad-Enrique
Muiiio, haciendo el papel de yankee y Elias Alippi personificando al paisanito.
Y para seguir atando coicidenciass, Milagros De la Vega entonaba una cancién
pampeana titulada “La diamela”, que es el antecedente tematico de
“Milonguita”, el tango de Samuel Linning y Enrique Delfino. En la trama
argumental de esa cancion no falta ni el tema del espiante.

Lo que realmente es unico y original es ¢cémo nuestro autor presenta el cabaret: con
accion simultdanea de tres situaciones dramaticas, con el tango bailado con cortes y
quebradas, con una orquesta tipica y una actriz cantando el texto de un hombre. El mismo

Gonzélez Castillo declaraba a Néstor Marck, periodista de la revista Bambalinas que

La interpretacion y la presentacion de la obra es tan fiel que puede decirse sin
exagerar que en el primer cuadro el espectador esta viendo escondido y sin que
se sospeche su presencia, el interior de un cabaret en las uitimas horas de la
noche, cuando ya los efectos del alcohol y de la milsica empiezan a dar cuenta
de la resistencia fisica y moral de los concurrentes.

4. Las funciones del tango en el sainete y la comedia asainetada

~ Los tangos aportaban su sintesis poética y dramatica, al consistir en textos breves de
‘gran concentracion dramética y narrativa que incorporaba un uso poético de términos
populares como el lunférdo. Asimismo, el tango amplificaba la intrigé me_lodramética ya
que funcionaba como subrelato, derivando hacia oﬁ'as historias, colaborando en el
desarrollo de la historia central, o narrando hechos anteriores de las historias de los |
persbnajes. ‘Muchas veces el final de la obra era fortalecido pbr un tango cancién que

reforzaba la intensidad dramatica de la misma.
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En otros sainetes y comedias asainetadas, mientras éstos planteaban una posicién
mas éercana al popuﬁsmo, el tango se distanciaba del mismo al buscar un equilibrio entre la
valoracién de lo popular y la conciencia de la dominacién cultural. A su vez en los sainetes
y comedias asainetadas se desplegaban espacios como el cabaret y los ambientes populares,
que posibilitaban la representacion dramatica del tango cancion.
| Desde la recepcion, la presencia del tango cancion en el sainete y en la comedia
asainetada, fueron percibidas con moderacién por las criticas de la época. Si bien en el caso
de Chfrimoya, el critico de El telégrafo coment6 “el tango que se cantd nos parecié bastante
pavito en letra y misica”. Ambas pertenecian a Cétulo Castillo. Auhque este no fue el caso
de Los dientes del perro, en que si bien la critica no menciona especialmente el tango de
Contursi, coinciden en la novedad que significaba escenificar un cabaret con orquesta tipica
y tango cantado en escena, destacaban esto como un “acontecimiento artistico”.

Muchos criticos e investigadores adjudicaron el éxito de Los dientes del perro a la
inclusién de Mi noche triste. Nosotros no estamos de acuerdo con este juicio ya que al

'promediar las cuatrocientas funciones hubo problemas de porcentaje entre autor y
compositor del tango a raiz del éxifo que tenia®’, y éste fue retirado de la obra, sin saberse
nunca los motivos exactos. Fue'_ entonces cuando Gonzalez Castillo e_scribié “;Qué has
hecho de mi carifio?” sobre la melodia de “Royal Pigalle”, de Juan Maglio. Pese a la
resonancia del tango anterior, la obra sigui6 siendo un éxito de taquilla ya que superd las
- mil representaciones. El texto de este tango, a diferencia del de Contursi se inserta dentro
de la accién dramética de una manera diferente, desplegando la historia del desengafio
amoroso de la protagonista desde el angulo del melodrama de la mujer abandonada. “; Qué
has hecho de mi carifio?” cumple precisas funciones dramaticas y narrativas, amplifica los
aspectos melodramaticos y permite apreciar su uso sentimental dentro de la obra. Para una

mejor comparacion, a continuacién transcribimos el texto de ambos tangos.

. QUE HAS HECHO DE MI CARINO (ROYAL PIGALLE)

¢ Qué has hecho de mi carifio?

donde mis suefios estin

mis sueiios de placer de juventud y amor...

¢, Qué has hecho de mi alegria?,

que todo es aura dolor...

No ves que todavia me ha quedado el corazén

*7 Segiin el periodista Néstor Pinzén, Castriota cobraba el 60% y Contursi el 40% de las ganancias. Este
ultimo consideraba que el éxito del tango se debia a la letra y pretendia partes iguales. Discutieron ante Max - -
Gliicksmann, en las oficinas de Odeon en un tono tan elevado que Castriota perdi6 el control y le grité:
“¢Pero usted cree que ha escrito La dama de las camelias?” El tango se retir6 del sainete. .



de toda mi desilusion...

Yo sé que en un cuartito,
lleno de luz y de vida,

ni una sombra de dolor

y atras un altarcito

para mi veneracién

y con un pibe en la cuna
dorado como mi suefio

y mucha risa y mucho sol

y alli reinando como duefios
solos vos y yo. .
(Qué has hecho de tanta dicha?

Todo mentira fue,

todo vana ilusién,

no queda nada ya

mentira fue tu carifio,

y mentira tu lealtad

solo queda tu recuerdo

" y clavado en mi ilusién

la cruel espina de tu amor.

Sin nada de esperar que podra ser, que no sea olvidar...
Borracho de placer y con el canto que alivia mi condena,
me olvido de mi pena y hasta de tu querer.

(Qué has hecho de tanta dicha?...

- Todo mentira fue, todo vana ilusién,

no queda nada ya mentira fue tu carifio,

y mentira tu lealtad, solo queda el recuerdo

y clavado en mi ilusion la cruel espina de tu amor.

(Qué has hecho de mi carifio?

MI NOCHE TRISTE

Percanta que me amuraste
en lo mejor de mi vida,
dejandome el alma herida
y espina en el corazén,
sabiendo que te queria,

que vos eras mi alegria

y mi suefio abrasador,

para mi ya no hay consuelo
y por eso me encurdelo
pa'olvidarme de tu amor. .

Cuando voy a mi cotorro

y lo veo desarreglado,

todo triste, abandonado,
me dan ganas de llorar;

. .
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me detengo largo rato
campaneando tu retrato
pa poderme consolar.

Ya no hay en el bulin
aquellos lindos frasquitos,
arreglados con moiiitos
todos del mismo color.

El espejo esta empaiiado

y parece que ha llorado
por la‘ausencia de tu amor.

De noche, cuando rne acuesto
. no puedo cerrar la puerta,
porque dejandola abierta

me hago ilusién que volvés.
Siempre llevo bizcochitos

pa tomar con matecitos

como si estuvieras vos,

'y si vieras la catrera

cOdmo se pone cabrera

cuando no nos ve a los dos.-

~ La guitarra, en el ropero
todavia esta colgada:

nadie en ella canta nada

ni hace sus cuerdas vibrar.

Y la lampara del cuarto
también tu ausencia ha sentido
porque su luz no ha querido
mi noche triste alumbrar.
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Compartimos la opiniéon de Astarita (bl 981), cuando afirma que ésta era la

oportunidad que le. faltaba al tango, la obra de Gonzélez Castillo fu_e la estructura

publicitaria que lo dio a conocer con rapidez, a tal punto que el texto de “Mi noche triste”

se vendia a diez centavos la hoja en la pﬁerta del teatro, y se agotaba en todas las

funciones. Los portefios le daban la bienvenida al tango-cancion que “subio de los pies a

los labios”.

5. La caricatura en la obi‘a de Gonzilez Castille y en la de Discépolo

En Conservatorio “La Armonia”, Discépolo y sus colaboradores nos muestran

dentro de un género producido para hacer reir, al inmigrante en conflicto con el mandato

social que se le impone desde el sistema. La sociedad lo encierra en una trampa: le dice
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que tiene que ser honesto, integro, decente, y sin embargo, la misma sociedad se lo impide
y lo empuja a hacer lo contrario. El trio autoral no se maneja con una realidad estilizada y
la critica esta puesta en el oportunismo social. La comicidad en esta comedia asainetada
referencial “es todavia integradora de la platea con su contexto social, los personajes
centrales provocan risa cuando su conducta se aparta de la regla aceptada por la opinién
comun” (Pellettieri, 1990: 40).

A diferencia de Discépolo que utiliza la caricatura en todos sus personajes para
ridiculizar los diferentes tipos sociales, Castillo sélo apela a este recurso en el primer
cuadro de Los dientes del perro, concentrando la misma en Payo y en los patoteros,
mientras que en Chirimoya, la caricatura esta focalizada en ella misma y en todos los
personajes de su banda. En ambas obras su funcion es la produccion de risa, sin poner el
acento en la critica social.

En Discépolo, en cambio, la caricatura deja de ser un fin —hacer reir- y resulta ser
un medio paré mostrar un fracaso existencial. Como dice Pellettieri (1990: 82) refiriéndose
a San Francesco, “este personaje, en €l seno de una obra destinada a hacer reir, estd en

tension creciente con su entorno (...)”, y est4 en los umbrales del personaje grotesco.
_ 6.La clase media en Los dientes del perro (1918) by en Chirimoya (1930)

Oponiéndose a muchas comedias asainetadas de 1a época que trataban de coinplacer
al publico, .en_Los dientes del perro Gonzalez Castillo denuncia la hipocresia de la clase
media incipiente y ascendente. El “hogar decentc” del Sr. Martinez a quien las didascalias
nos lo describen como “un hombre grave, circunspecto, con una gran conviccion del honor
familiar (...) Tiehe el aspéCtddel hombre serio”, encarna al hombre. de clase media de la

época que

(...) ejerce lo que Sartre ha llamado “oficios de opinidén”, es decir, (...) la
clientela viene si uno gusta. Se deduce que los oficios de que hablamos estin
llenos de ceremonias, hay que seducir, hay que retener, hay que captar la -
‘confianza, la correccién en la vestimenta, la severidad aparente de la conducta,
la honorabilidad (...). (Sebreli, 1982: 66). v

- Dentro de esta familia de clase media conviven dos mundos en 'conﬂicto: el de

Héctor, con el empuje de la juventud que defiende sus convicciones desafiando las
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convenciones morales de la época, y el del Sr. Martinez, su padre, que sigue defendiendo

un mundo de hipocresia que ya no se sostiene. Es emblematica la escena en pég. 11 cuando

entran los dos chicos, Juanito y Maria, con una casita de cartén y se  sientan a
la derecha, en el suelo a armarla (...), Martinez va hasta los dos chicos que
juegan con la casita de cartén y le pega un puntapié derrumbéndola

Asi como Martinez destruye esa casita, él mismo con su rigidez y falso sentido del
honor, provoca el derrumbe de su propio hogar cuando su hijo decide abandonarlo al final
del segundo cuadro. Por su parte, Héctor enfrenta a su padre para rescatar a Maria Esther,
una victima inocente del rufian Turdera, una chica de origen humilde vilmente engafiada
que necesita desesperadamente de alguien que la pueda salvar, que le ofrezca otra
oportunidad para poder comenzar de nuevo. Maria Esther no es cualquier mujer y va a
aceptar esa oportunidad, a diferencia de Angélica, quien siente placer en ser parte de esa
“vida facil e irresponsable”.

Otra critica sutil la desliza el autor en la didascalia del segundo cuadro, que nos
describe la puerta de entrada a la casa de modas de la familia Martinez. En ésta figura la
inscripcién “Tailleur-Costumes”, dejando claro que es una familia de clase media con
pretenSiones de estar trabajando para otra clase social. Lo irdnico, y hé aqui la agudeza del
autor en la inclusién del doble discurso y la hipocresia de esta clase social, es que estan
préparando una entrega de ropa para dos prostitutas del cabaret, a las que llaman “artistas”.

Esto lo denuncia en pag. 12 Héctor, apoyado por su tio Payo, cuando le dice a sus padres,

HECTOR.- El ejemplo es otra mentira... Nadie se pervierte por lo que ve,
mama... Ustedes acusan a esa pobre muchacha de venir de donde viene... pero
no tienen escriipulos en que vengan otras mujeres de su misma naturaleza,
cuando vienen a dejar dinero. Entonces no hay mal ejemplo... Entonces hay
buen negocio..

PAYO.- Bien dlcho... iEsa es la relatividad de la moral!

JUANA .- Pero ustedes se han vuelto locos...

HECTOR.- Peor seria que nos volviéramos también hipdcritas...

Los dientes del perro, es una comedia asainetada escrita en colaboracién con
Alberto Weisbach en 1918. Se destacan elementos de ambas variantes, sentimental y
referencial. Es sentimental pues el actante sujeto entra en accién por amor a una mujer,
swndo su destinador el amor que siente por ella, aunque el punto de vista cambia, ya que el
sujeto desaprueba la realidad radicalmente. En cuanto al modelo referencial, tamblen ‘

encontramos puntos de contacto, pues el sujeto desea restaurar la honra social de su amada
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y para esto se ve obligado a desafiar a la sociedad que se le opone. Hay elementos
tragicémicos, lo coémico y la caricatura tienen un rol secundario aunque muy efectivo,

encarnados en el personaje de Payo y en algunos momentos de los Patoteros.

Chirimoya es una comedia asainetada sentimental®®, escrita en colaboracién con
Enrique Garcia Velloso en febrero de 1930, meses antes de la caida del presidente
Yrigoyen. Ya la sociedad de esta época habia cambiado, se habia transformado en una
sociedad reformista y conformista. A diferencia de Los dientes del perro, es la clase media

quien al integrar a Chirimoya, le da la oportunidad de recuperar su honra transforméandola

‘en una persona digna.

El texto de Gonzélez Castillo refleja este cambio presentindonos una clase media

~ comprensiva, aunque no cuestiona el aparente desliz del Dr. Barbus ni las normas sociales

establecidas, motor fundamental de su produccién dramatica anterior. Si bien Bernardes (el
pesquisa) y el Dr. Barbus funcionan como roles identificatorios del cambio social
caracteristico del pﬁmer tercio del siglo XX, y son instrumentales para poner de manifiesto
los ideales de redencién que intenta transmitir la obra, existe una critica velada a la
integridad moral de Barbus al sugerir la trama uné asociacion particular con su “secretaria,

y con el mismo Bernardes”, y al deseo de que esto no trascienda; un subtema que puede

38 Una lectura apresurada de la obra nos podria llevar a clasificar Chirimoya como un sainete inmoral. Si

" bien el personaje central tiene algunos puntos de contacto con el protagonista del sainete inmoral pues en el

primer acto despliega una enorme actividad, es inestable, miente, disimula, y no tiene escrupulos para vencer
los obstaculos que se le presentan por medios inmorales, nuestra protagonista esconde un alma buena y
generosa. Chirimoya, a diferencia del sujeto del sainete inmoral, no es un adaptado social a quien la sociedad
empuja a delinquir. E1 problema de Chirimoya es sentimental: es su fealdad y la falta de amor las que la

empujan a la delincuencia. Cuando Mendocina habla de Chirimoya dice:

;La hubieras conocido antes! Vivia como perro de policia, valiente como las armas, buena como monja de
hospital... Sabia esconder al perseguido como nadie. (...) Ella le salvé la vida, pero perdi6 su tranquilidad.
De conversadora se convirtio en reservada, de alegre en tristona... ‘ :

est4 hablando de una persona con buenos sentimientos, honor, valores, a quien la traicién de un hombre y su
propia fealdad convirtieron en un ser resentido. Esto se reafirma en el didlogo con Bernardes en p. 8 y 9,

cuando Chirimoya le dice

(...) no sé si son sus consejos... 0 su bondad.... Que me quitan toda idea de ser mala...
Pero en cuanto dejo de verlo, y me doy cuenta que usté viene aqui sélo como pesquisay -
no por el agrado de verme, esta cosa dulce que siento, se convierte en amarga y vuelvo a
ser lo que fui siempre...y més adelante agrega: (...) Yo desearia serle util a usté
Bernardes... jQue usté me necesitara p’algo grande en que tuviera que exponer mi vida!
Que usté me necesitara como mujer, como amiga... ' : :

La fealdad convertida en odio y rencor-empujan a Chirimoya a la delincuencia, cuando en el fondo de su ser -
desea conocer la belleza, el amor y la bondad. : - :
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haber pasado inadvertido por el publico o del cual puede éste haber participado
vicariamente. La obra plantea un mundo “abuenado”, idealizado, con una burguesia que da
ejemplo de bondad y comprension hacia el feo, el pobre y el delincuente, a la par que
prioriza el valor de la apariencia. Lejos de motivar su adhesion, este cambio de paradigma
p.arece haber sido motor del alejamiento de Gonzalez Castillo del ambito teatral y de su

repliegue hacia otras esferas de éxpresic’)n de lo popular.

7. La fealdad de Chirimoya

La asociacion entre fealdad y delincuencia convierten a Chiriinoya en un personaje
apasionante para desarrollar ya que como dijimos anteriormente, tanto la belleza como la
fealdad son conceptos definidos en base a un modelo espéciﬁco y estable y son fruto de
~una cultura y contextos histéricos determinados. Este tema no fue suficientemente
desarrollado por Castillo, como lo sefialé oportunamente el cronista del diario Critica del
1° de marzo de 1930, quien no rechaza el tema de la obr_a, sino su ﬁatanﬁento, cuando

comenta que

La especnalldad de Chirimoya es que es horriblemente fea, lo mas fea que
pueda ser una mujer. Y la fealdad de una mujer puede dar lugar no ya a un
sainete a un peso la platea, sino a una obra de arte. Que lo diga
Feuchtwanger” con su novela histérica “The ugly Duchess”, sobre la vida de
la horrible Margarita de Carinthia. (Pero eso vale mas de un peso la platea)

( )40

Por su parte, el critico del diario El Mundo también estuvo de acuerdo en la

falta de elebaoracién del tema, cuando observé que

% Lion Feuchtwanger fue un novelista, poeta y critico aleman (1884-1958). Trabajo con Bertold Brecht en la
adaptacién de Eduardo II, de Christopher Marlowe y lo apoyé en numerosos trabajos. Debido a la
persecuci6n nazi emigré a los Estados Unidos, donde trabaj6é como guionista en Hollywood hasta que fallecié .
en 1958. :
40 El cronista se. reﬁere a The Ugly Duchess (La duquesa fea), de Lion Feuchtwanger. Es un melodrama
~ escrito en 1923 sobre la vida de la incomprendida Margarethe Maultasch, Duquesa de Tyrol y Princesa de
Carinthia (1318-1369). Aunque en realidad muy inteligente y generosa, era. una mujer deforme
constantemente ridiculizada y humillada por su fealdad. Su retrato fue pintado por el pintor flamenco Quentin
Massys (1466-1530) y lo utiliz6 Tenniel para la llustracmn de la Duquesa Fea de “Alicia en el pafs de las
maravillas”.’ : : '
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ese proceso fisico-sentimental que hubiera sido singularmente interesante,
aunque no nuevo en el teatro, desarrollado con mano firme, estd como
decimos y dicen los autores de la obra, slo bocetado, apenas apuntado, y
por eso Chirimoya, no tiene los valores teatrales que era de esperar.

También esta expresado en la obra que muchas veces la belleza o la fealdad de un
individuo no necesariamente se atribuye a conceptos estéticos, sino a criterios politicos o
sociales: el hecho de tener mucho dinero u otra forma de poder, o pertenecer a determinado
estrato social, neutraliza la carencia de ciertos atributos fisicos, tal podria ser el caso de

Bernardes y el Dr. Barbus.

El Suj eto de la obra toma su nombre de la fruta ya conocida en el antiguo Pera*'. De
no mediar la polinizacién manual, la chirimoya resulta en ﬁn‘fruto asimétrico y deforme
con protuberancias de diferentes tamafios. -Contrastando con su aspecto muy poco
atractivo, su interior, de color blanco, posee una textura carnosa, blanda y de sabor dulce,
con importantes propiedédes nutricionales. La fruta era de consumo habitual en Buenos
~ Aires yenel lenguajé popular se le decia “chirimoya” a la cabeza. En la obra de Castillo la
protagonista es la cabeza de la banda y en las referencias a su fealdad sélo se menciona su
cara. Barbus, el “polinizador manual”, libera al personaje de conflicto cuando al modificar -

su aspecto exterior logra una reconciliacion con su buena naturaleza.

De todos modos es una lastima que estos conceptos no se hayan desarrollado y
quedaran cristalizados s6lo en la anécdota, sin profundizar en ‘esta suerte de
“resocializacién” de Chirimoya y su integracién como miembro “sano” de la sociedad.
Si bien es cierto que no podemos dimensionar los alcances de la influencia de Gonzalez
Castillo como co-autor al haberla. esérito “a pedido” y junto con Garcia Velloso, una
asociacién profesional que no resulté especialmente productiva en su carrera como

autor teatral, a diferencia de su trabajo en conjunto con Alberto Weisbach.

“'Del quechua chirimuya, que significa "semillas frias", ya que germina a elevadas altitudes. Se encontraron datos
lingifsticos y restos boténicos en contextos arqueologicos, y representaciones en ceramica de sus frutos. La
_ comercializacién de esta fruta estaba extendida en Latinoamérica, y el chirimoyo todavia hoy se encuentra distribuido en
casi todos los paises con clima subtropical. En Argentina se cultivaba y se sigue cultivando en Jujuy, Tucuman y Salta.
Con el tiempo se fue perdiendo su consumo en Buenos Aires y actuaimente el mayor productor es Espafia. ' '
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8. Los protagonistas: el espiritu de rebeldia en Héctor y la adaptacién social de

Chirimoya

El afio 1918 significo el fin de la Gran Guerra, periodo de crisis mundial que en las
generaciones jévenes produjo una pi'oﬁmda insatisfaccién frente a la vida, buscaban un -
mundo mejor, una nueva ética apoyada en la responsabilidad social y en la libertad.

Este sentimiento también se reflej6 en Buenos Aires, sumado a los procesos
sociales internos por los que atravesaba nuestro pais. Pensamos que Gonzélez Castillo
escribié el personaje de Héctor inspii'ado en el espiritu de rebeldia de la juventud
universitaria que comenzo a cuestionar las ideas tradicionales que imperaban en las
instituciones educacionales del pais, desencadenando de esta manera un movimiento que
revolucioné la vida cultural: la Reforma Universitaria®’. Estos jovenes no soélo se
‘insubordinaban contra sus maestros, se levantaban, en rigor, “contra la generacién de sus
padres, contra el estilo de vida que se les ofrecia como impuesto por la tradicién, contra el
ambiente que predominaba en el pais y que parecia coartar sus posibilidades futuras”.
(Romero, 1987: 137). '

Héctor enfrenta a su padre y defiende sus convicciones cuando argumenta

Papa... estd usted ofendiendo a Maria Esther, y a mi... Yo no he mirado de
dénde viene, porque la quiero y nada més... y con sblo quererla la igualo ami y
la elevo sobre todo lo que pueda contaminarla... Si se lo he ocultado ha sido
porque queria que usted la conociera bien, y que ella demostrara que es capaz
- de regenerarse y porque yo mismo quiero comprobar mi propio carifio...

Y més adelante le responde a sﬁ madre:

2 A partir de 1916, se inici6 una ebullicion en la juventud universitaria. Este movimiento juvenil rebelde que
comenz6 en Cérdoba, “cuya Universidad mantenfa porfiadamente algunos rasgos de la universidad colonial,
y en la que era mas fuerte que en la de Buenos Aires o La Plata [a gravitacién de las familias de la oligarquia
tradicional y de las fuerzas clericales” (Romero, 1987:136-137), despert6 una gran polémica que se agudizé
en el clima social y politico imperante en 1916 y que dur6 hasta comienzos de 1918. En oposicién a este
movimiento se habria formado la Federacién de Estudiantes Catélicos, cuya finalidad era la defensa de la
ensefianza moral y religiosa en las escuelas de toda la nacién. La Reforma Universitaria se extendlo a otras
universidades del pais y fue un fenomeno muy complejo.
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No; no tiene razon... si esta casa es tan moral como €l y usted dicen... ja donde
mejor va a ir para regenerarse una mujer asi? Por eso la he traido...

_ Los dientes del perro es una comedia asainetada que en consonancia con la
ideologia de su autor y en contraposicion a la enorme produccion de comedias asainetadas
que ratificaban los valores de la clase media ascendente de la época, reivindica al que la
sociedad margina; intenta recuperar y no condenar al que cometi6 errores, cuestionando, en
este caso, los valores morales de la clase media. Los autores toman el nombre de la obra
inspirados en el cuento El perro muerto de Tolstoi, quien junto a Gorki y Dostoievski eran
a fines del siglo XIX los novelistas rusos “que abismaban con sus audaces descensos a las
profundidades del alma y ennoblecian el espiritu con su militancia moral” (Romero, 1987:
93), |

| En esta obra Gonzalez Castillo expone la moral “laxa” de la oligarquia que venia de
arrastre de los anteriores gobiernos conservadores, que Yrigoyen no pudo modificar,

fusionada con la amoralidad del mundo de la orilla y la moralina de la clase media, del
pequefio burgués “ahorrativo y trabajador”. También, amique fue escrita en 1918, nos
confirma que désde su regreso del exilio y a pesar de su silencio con respecto al

anarquismo, esta ideologia era parte de su vida. Es oportuno incluir aquf una definicién

reciente del término vertida por Noam Chomsky (2009)43

El Anarquismo es un concepto muy extenso, abarca muchas cosas. Pero
creo que hay algunos principios rectores. El principal es que es una actitud
de escepticismo ante la autoridad y la dominacion. Y el reconocimiento de
que toda forma de dominaci6n, jerarquia, control, conlleva el peso de la
prueba, no es auto justificable. Tiene que demostrar que es legitima, al
igual que cualquier otra forma de fuerza o coercion, y por lo tanto, merece
ser puesta a prueba. Y si se la cuestiona, y no puede justificarse, deberia ser
desmantelada.

Algunos de estos principios rectores aparecen en Los dientes del perro. Esto es muy
claro en Héctor, en su enfrentamiento en el cabaret con Turdera, y en su hogar, con su

padre, en su impugnaci6n de la autoridad paterna.

~® «“Anarchism is a very broad brush, covers lots of things. But there are some leading principles, I think. The

- main one is that it’s a skeptical attitude towards authority and domination. And the recognition that any form
of domination, hierarchy, control, has to be — has a burden of proof, it’s not self justifiable. It has to
demonstrate that it’s legitimate, just as any use of force or coercion does, and therefore, it deserves to be
challenged. And if it is challenged and it cannot justify itself, it should be dismantled”. Noam Chomsky;
BBC, Hardtalk Interview; aired November 3, 2009. La traduccién es nuestra.
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Chirimoya, escrita en un contexto social de inseguridad por el aumento de la
delincuencia, nos presenta a otro tipo de protagonista. En primer término, el mundo
marginal en el que se desenvuelve Chirimoya y su banda estd idealizado desde las
didascalias (casillas construidas con “tablas de diversas formas geométricas, alambre tejido
y cafios de salubridad combinados en complicadas expresiones de una arquitectura
cubista®); en segundo término, los delincuentes se¢ nos presentan como seres tan
entrafiablemente simpéticos que parecen dialogar con el patio de conventillo del sainete
como pura fiesta. A tal punto esta idealizado el mundo marginal, que el cronista del diario

Critica del 1° de marzo de 1930 comenta:

En medio de la vida idilica que desarrollan Chirimoya y su banda -jestos
autores, forzando un poco son capaces de demostrarnos que el ideal de la
existencia esti en el bajo de Palermo, entre ladrones!-(...).

Dentro de esta' ficcion escénica, también puede verse un doble discurso en la
sociedad. Esta parece integrar a Chirimoya, dejando de darle la espalda al que cometié un
error y redimiéndolo, compréndiéndolo, incorporandolo al mundo de la gente honesta y
trabajadora. Pero al mismo tiempo lo hace sin respetar su singularidad y su diferencia, lo

altera, lo modifica de manera artificial para asimilarlo al modelo dominante.

Gonzalez Castillo introduce dos temas fundamentales que merecen ser tratados en
teatro en cualquiera de sus géneros: el delito y la fealdad®. En el caso de Chirimoya ambos
estan asociados. Esta asociacion entre fealdad y delincuencia convierten a la protagonista
en un personaje muy interesante para desarrollar ya que tanto la belleza como la fealdad
son conééptos definidos en base a un modelo especifico y estable y son fruto de una cultura
y contextos histéricos determinados pues 10'que es bello para un africano o asiatico, puede
no serlo para un europeo, y viceversa. También esta expresado en la obra que muchas

veces la belleza o la fealdad de un individuo no necesariamente se atribuye a conceptos

“ En las primeras décadas del siglo XX estaba en pleno auge ¢l paradigma positivista de la criminologia,
cuyo mayor exponente fue Césare Lombroso (1835-1909), considerado el fundador del positivismo
biolégico. Esta escuela, inspirada en la Teoria de la Evolucion de Charles Darwin, pretendia explicar la
conducta criminal desde lo biolégico. El delincuente tenia ciertos rasgos fisicos (conformacién craneana,
deformidades faciales, tamafio de la cabeza, etc.) que comparados con patrones previamente establecidos, lo
diferenciaban de una persona normal. De esta manera, las explicaciones de la conducta criminal basadas en lo
social pasaban a segundo plano, eran desplazadas por lo biolégico, estableciendo asi una analogfa entre lo feo
y el mal moral, de acuerdo a algunas estéticas de la época que ad_]udlcaban ala fealdad un sesgo grosero,
repugnante, criminal, demoniaco, etc. :
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estéticos, sino a criterios politicos o sociales: el hecho de tener mucho dinero u otra forma
de poder, o pertenecer a determinado estrato social, neutraliza la carencia de ciertos

atributos fisicos, tal podria ser el caso de Bernardes y el Dr. Barbus.

La presencia de trazos sentimentales modulados por el melodrama, sumados a un
fuerte sentido didactico que pone de manifiesto en el final de la obra una total adaptacion
del individuo al medio, ratifican la aceptacion de los valores fundamentales de la clase
media ya instalada en el Buenos Aires de 1930, a quiénes iba dirigida esta textualidad.
Aungue esta adaptacién no responde a un orden natural sino al fruto de una cirugia plastica

“y reparadora”.
9. El discurso en el personaje embrague: Payo y Bernardes

En el segundo cuadro de Los dientes del perro, Payo se transforma en
personaje embrague. Hace alianza con Héctor, defiende las ideas de su sobrino y junto con‘
él, representando la voz del autor, defiende su tesis social al cuestionar la moral y la
hipocresia de la clase media. El encuentro personal entre Payo y su hermano Martinez en
pag. 11 cuando discuten sobre “la moral”, es ilustrativo de las funciones principales de este

personaje:

PAYO No dlgas tonterias, hombre... Tlenes la obsesion de la moral, t&
también... Esa muchacha es un alma de Dios, y yo..

MARTINEZ.- {Qué! ;La vas a defender?... ;No la has U'aldo acaso de un
cabaret, engafiandome que era una huerfana y que necesitaba nuestra proteccién
moral, mas que material?

PAYO.- Y bien: la necesita... Yo no sé, ni me detengo a pensar de donde viene
ni cual es su pasado... jEs una mujer, sola y desgraciada, y bastal...

MARTINEZ.- Dices bien..., es una desgraciada... Una hija del fango... y es
alli donde debe estar... y no aqui donde hay nifias y donde tengo un hijo que,
entiéndelo, causa tuya, ya comienza a inclinarse a esa... desgraciada.

PAYO.- No seas infeliz... Qué va a comenzar... ;Ta qué crees? ;Qué los
muchachos de hoy remontan barriletes a los veinte afios? ... No seas inocente... -
Y sobre todo: no seas hipécrita... Con esta estipida moral, de boca afuera no
haces nada mas que alimentar el vicio tanto mas violento cuanto mas
disimulado®.

(..)

" El subrayado es nuestro.
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PAYO.- Tu hijo es como todos los jovenes de hoy y de antes y de siempre... Y
si se inclina a esa joven sera porque la ama y la necesita... Y no me culpes a
mi... Yo no he hecho nada mas que acceder a un ruego de ¢l convencido de que
tenia razon, y de que en cuestiones de amor, mas vale la franqueza de hechos
que la hipocresia de los disimulos... y convencido también de que sélo con la
libertad, y la bondad y la proteccion podia hacerse un santo amor de lo que
comenzaba como una pasioén mezquina...

(...)

PAYO.- Esto que haces con esa joven es una infamia y una cobardia... jSi esto
es tu moral y tu honor, reniego yo de tu honor y de tu moral! jCobarde!

En Chirimoya, en cambio, el mensaje del personaje embrague se modifica.
Bernardes, el pesquisa, el policia encubierto, hace alianza con el Dr. Barbus para
“recuperar socialmente” a Chirimoya y al mismo tiempo cubre el “desliz” del mismo Dr.
Barbus. El encuentro personal que se prodube entre Bernardes y Chirimoya en pagina 19

muestra claramente este sesgo ideoldgico:-

BERNARDES.- Esciicheme, Chirimoya... hagame el favor. Voy a quedarme
poco tiempo, y quiero que ni visita no sea indtil... ;Quiere oirme...?
CHIRIMOYA .- {Hable...! _ .

- BERNARDES.- Yo no he dado intervencién a la policia de este hecho, por
varias razones: porque el Dr. Barbus me asegur6 que sus heridas no eran graves
y que podrian curarlas en pocos dias; porque me pidi6 que evitara el escandalo
por él, y por la mujer que lo acompafiaba, y finalmente, falté¢ a mi deber, por
una razén mis poderosa que todas: por su bien, Chirimoya. Yo quiero que

modifique su vida. ;No ha pensado, acaso un minuto, que se ha escapado
raspando de la muerte y que debe su vida y su salud, precisamente, a la gente a
quienes quiso hacerles dafio...? ;No le ha pasado por la cabeza la idea de que...

. CHIRIMOY A .- (Exaltandose). Pero ;qué quiere que me pase por la cabeza... si
esto no es una cabeza... es un colador de tallarines?... ;Cémo quiere que mire

" nada, si todo lo que miro, si todo lo que veo, me resulta un espejo en el que solo
se retrata mi fealdad?... El espejo, los vidrios, los charcos, jlos ojos ajenos!...
(Qué quiere que vea, ni que piense, ni que medite?... Yo solo envidio, odio, -

“maldigo... (Quiere llorar pero no puede. Su gesto se resuelve en un gesto de
rabia y de impotencia). No... no... Déjeme, Bernardes, déjeme... jno me haga
hablar mas!... jVayase...! Déjeme sola... cuando venga la Mendocina,
hablela... ella es linda... ella merece mas que yo su preocupacion... (Vaa la -
ventana, la que abre, y por ella se pone a contemplar el jardin). _
BERNARDES.- (Observandola de atras, y viéndola casi elegante con aquel

baton lujoso). Y sin embargo... y a pesar de todo, no es tan fea... ;Por qué no '

puede ser, también buena...? {Ser buena es ser linda...!

'De esta manera, cerca del final de la obra, cuando al verse sin esas espantosas
deformidades y transformada en una linda mujer, al ser perdonada por la gente a quienes N

" quiso robar, Chirimoya se redime y elige ser una persona honesta y trabajadora y cambiar
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de vida. Decide quedarse a trabajar en la clinica del Dr. Barbus “para poder ser buena con

los demas y hacer felices a los otros™.

10. La recepcién de Los dientes del perro y de Chirimoya. Cambios en el horizonte de

expectativa del piiblico y de las instituciones legitimantes.

Los dientes del perro es una obra en un acto y dos cuadros, escrita en colaboracién
con Alberto Weisbach (1885-1929), joven autor uruguayo quien ya habia ganado el primer
premio del concurso del teatro Nacional con la pieza en un acto Resaca, en 1911. Su
encuentro con Gonzélez Castillo fue muy interesante, ya que produjeron otras obras
exitosas, entre ellas Gracia Plena. Segin declaraciones de los mismos autores, Alberto
Weisbach escribi6 el primer cuadro y Gonzilez Castillo (_31 segundo.

Fue llevada a escena por la Compaﬁia Nacional Muifio-Alippi, el 26 de abril de
1918, en el Teatro Buenos Aires. El elenco estaba integrado por Enrique Muifio en el rol
de Payo, Elias Alippi comb Héctor, Manolita Poli éomo Maria Esther, el Sr. Drames como
Martinez, la Sra. Cornaro coxho Doiia Juané, la Sra. Catd como Angélica, la Sra. Barrilaro
como Ivonne, la Sra. Pérez como Pepa, la Sra. Alonso como Rosa, el Sr. Pérez como
Turdera, los Sres. Otegui, Cotro y Sanchez como Patotero 1°, 2° y 3° respectivamente, la
nifia Alicia como Maria, el Sr. Herndndez como Juanito y el Sr. Betoldi como Viejo amigo.
La direccién estuvo a cargo de Elias Alippi (aunque no figura como director en la ficha -
técnica de la edicién de la obra en la Revista teatral Bambalinas). La obra fue un éxito que
superd las mil funciones, estuvo mas de dos afios en cartel ofreciendo los actores tres
funciones diarias: vespertina, primera y tercera de la noche. Recordando sus afios de teatro
con Enrique Muifio, el actor y director Elias Alippi manifest6 que vivieron afios en que

un mate era un manjar y el cigafrillo un lujo, >pero al fin, y a la inversa del
suceso biblico, tras de las vacas flacas vinieron las gordas. Por cierto que una de
las primeras vacas gordas que aparecié en nuestro camino de empresarios no

fue una vaca, sino un perro. Quiero decir Los dientes del perro, de José
Gonz_élez Castillo y Alberto Weisbach (...). -

- No - sélo Alippi disfruté de “las vacas gordas”. Gonzilez Castillo y Weisbach
declararon en la revista Bambalinas N° 18, de agosto de 1918, que “sabiamos que tendria

éxito, pero no esperabamos el que ha tenido, y que escapa a toda prevision, y que excede el
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calculo mas optimista. Ya en este mes la recaudacion de derechos de autor llegaba a veinte

mil pesos”.

Como ya mencionamos, se trata de una comedia asainetada con fuertes elementos
de las dos variantes, tanto sentimental como referencial. En cuanto al modelo referencial,
nuestro sujeto, diferencidndose del de otras comedias no busca su honra social porque ya la
tiene, su objetivo es restituir la honra de su amada, y para lograrlo desafia a la sociedad
toda que se interpone. Los elementos tragicomicos que hay en la obra son algunos de los
procedimientos del sainete tragicomico reflexivo que ya estaba en el horizonte de
expectativa del piblico de esta época, del mismo modo que el texto de muchos tangos, que
a partir de 1917 se vuelve mas duro y reflexivo. Tal vez éste haya sido uno de los motivos
para una recepcion tan .importante de esta obra.

En torno a la comedia asainetada no se constituy6 un discurso critico e.speéiﬁco ya
qué las instituciones legitimantes criticaron estas obras sin poder distinguir cudles eran las |
. diferentes leyes que gobernaban las variantes dentro de lo que ellos llamaban “comedia”,

“comedia dramética”, “sainete estilizado”, o directamente “algo de mejor nivel dentro del

teatro por secciones™.

De. todas las criticas que reunimos se desprende la consideracion y el respeto que el
campo intelectual sentia hacia ‘los autores y actores. Todos destacan la seriedad
profesional, la honestidad, la calidad de su trabajo y el nivel de sus producciones. Es un
ejemplo de esto el comentario del critico Raberg, del diario La Epoca del 27 de abril de -
1918, quien al hablar de la Compafiia Muifio-Alippi aclara

que nos proporciona de vez en cuando halagiiefios contrastes, poniendo en
escena una que otra obra que reacciona contra el mal gusto y la charlataneria
imperante, demostrandonos acabadamente que puede dignificarse el género.

~ Dice que la obra estd muy bien escrita, “noblemente inspirada” y considera _que' los
autores “han tenido un acierto muy honroso”. Después de criticar las malas producciones
del teatro por secciones, “pues nos proporciona con frécﬁencia muy desagradables
primicias. Se busca en ¢l el éxito facil”, habla de las pocas excepciones, entre las cuales se
encuentra Los dientes de perro, una produccion “que tiehde a levantar el nivel de nuestro

teatro por secciones” y a la cual le augura un gran éxito. -
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Esta opinién es compartida por el critico del diario La Argentina, del 27 de abril de
1918, quien considera a los autores como “dos figuras prestigiosas de nuestros circulos
literarios (...), habiles conocedores de nuestro teatro y dotados de una imaginacion rica y
prodigiosa” y de acuerdo con su colega de La Epoca coincide en que la obra fue recibida
con un‘caluroso éxito. La describe como “sana, regocijante y deliciosamente emotiva, en el
marco de dos cuadros constituidos con pericia suma y exacta cbmprensién de tipos y
ambientes”, que cumplen con su objetivo “en espiritual consorcio de ideas trazadas
maestramente, sin recurrir a la nota falsa y chocarrera del exabrupto para lograr el efecto
deseado”. Sin embargo, después de sefialar los valores literarios de la obra, agrega que “el
tema es viejo y hartamente manoseado™. Nos deja claro la opinién de la clase media sobre
el cabaret cuando dice “no por ello restamos mérito al primer cuadro, que describe con
acierto episodios propios de esos lugares —un cabaret- una noche de escandalo”, y se
refiere a la casa de los Martinez como “la exacta pintura de aquel hogar santo y bueno a
cuyo abﬁgo acude a redimir sus pecados un almita enferma, recogida del lodazal, una
noche de orgia del cabaret”. | '

El cronista de La Gaceta de Buenos Aires, en la critica del 27 de abril de 1918, sin
firma, también lee la obra desde la anécdota: la historia de amor y piedad de un joven hacia
una chica que “cayo6 en desgracia” y debe elegir entre ella y su hogar. Destaca la nobleza -
de la pieza, que ' |

reconforta, y hay que declararlo, asistir a un espectaculo tan noble, tan humano,
tan enternecedor, y mucho mds reconforta si se tiene en cuenta que el publico
asiste con verdadera emoci6n que lo dignifica, a un espectaculo en el cual todo
lo que hay de sano y elevado en €1, vibra noblemente.

No obstante, recibe la critica de los autores a los tres grupos sociales que aparecen

en la obra: la oligarquia, la orilla y la clase media, cuando dice:

(...) se adivina la intencion lapidaria de los autores para con casi toda aquella
incolora y miserable gente de “la milonga”. En tanto, el perro de la fabula ha
dado con el hombre que comprende su drama moral, y que se propone por amor
y por placer, ayudarla a afrontar la nueva vida que aspira. (...) Segin aquella
moral, él est4 obligado a considerar aquéila mujer como una piltrafa, como algo
que pertenece inevitablemente al barro. Segin su amor y su piedad, aquello
significa un dolor humano, tan digno como cualquier dolor.

- No es el tnico periodista en destacar esto, ya que Luis A. Rezzano, de La Protesta

del 5 de diciembre de 1918, adjudica el éxito de la obra al

color, misica popular, canciones de arrabal, chistes y, lo que mas vale para los
observadores, critica social, una acerba critica contra los prejuicios ancestrales
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‘que esa vieja cretina y refunfufiosa: la moral ha inyectado un virus de accién
lenta pero segura, en el espiritu de las pobres gentes que ignoran en toda su
profundidad luminosa el alcance de la 16gica y de la psicologia.

A juicio del cronista de La Gaceta,

los autores afrontan el conflicto moral para decidirse por una bondad que los
enaltece, dijérase que han modificado un asunto vulgar, de modo que los
simples se encontraron de pronto, sin esperario, a las puertas de una verdad
consoladora, de una emocién pura, de una conciencia hermosa.

La critica de El Diario del 27 de abril de 1918, sin firma, habla de una
interpretacion correcta, una orquesta tipica de Firpo “aplaudidisima, asi como Muifio y
Alippi”. Considera que esta picza tiene ‘;sencillcz y lbgica”, aunque el tema es
“ciertamente no nuevo, de la mujer caida y redimida por el amor”. Es notable su
recomendacién con respecto a la anécdota de la obra, cuando dice que “la teoria,
frecuentemente mantenida en el teatro, seria peligrosa para la vida particular”, revelando
que su horizonte de expectativa estaba bastante por debajo del nivel del texto sumado a una
impbrtante distancia estética.

Solo dos criticos hacen mencién a que el titulo Los dientes del perro se refiere a un
cuento de Tolstoi al que llaman “fabula” 'y no aclaran que se trata de E! perro muerto. El
primero es el del diario La Prensa del 27 de abril de 1918, quien ademas de contar el

argumento, lugar comin en todas las criticas, recomienda:

La verdad queda descubierta y la dudosa empleada es despedida a pesar de las

protestas del muchacho. El sainete debiera finalizar en esta escena, pero los

autores le han agregado a manera de otro si, una situacion mas que explica su

titulo. (...) Sin trascendencia alguna como es de imaginar y sin cosas absurdas

de que hacer menci6n, entretiene en forma eficaz; el publico asi lo demostré

anoche al darle su mencion con nutridos aplausos en el transcurso de algunas
~ escenas felices y al finalizar la obra.

_ Elvségundo critico que reconoce el cuentb de Tolstoi, es el de La Idea del 4 de mayo
de 1918, quien cﬁtica a sus colegas diciendo: “(...) una fabula del escritor ruso, que nos
abstenemos de narrar por haberlo hecho ya todos nuestros colegas, y por no caer en la
vulgaridad que ha confundldo a ellos (...)”. Entendi6 la obra como un trabajo “dlgno
~ diferente al resto de los que se presentaban en Buenos Aires, dentro de ese género”.

En este caso podemos decir que el horizonte de expectativa del cronista coincidia

con el de los autores, y no hubo distancia estética ya que agrega:



135

haciendo obra de moral que no admite dogmas, llevaron a escena una
pieza como pocas. Porque es bueno decirlo, Los dientes del perro ha sido
confeccionada con un patrén que dignifica a sus autores, al presentar dos
formas de moral, una anticuada y casera, la otra acomodada a nuestros
sentimientos mas humanitarios, es ir por los buenos moldes de la
comedia dramaética y, principalmente, hacer teatro.

Sin embargo, igual que muchos de sus colegas, considera mejor el primer cuadro
que el segundo, que “esta muy bien perfilado, pero convence mas el primero”.

Otros medios como La Mafiana del 27 de abril de 1918, leyeron el espectaculo
desde el horizonte estético de la misma clase media que cuestionaba Castillo, como lo
expresa el cronista que firma S.B.M., quien habla de una obra correcta cuando dice: “(...)
En lo que no estamos conformes es en las teorias, malsanas e inaceptables, especialmente
en nuestro ambiente social, y que sustentan sus autores”, y agrega que “ademads un repaso
minuciosb de la produccion, convendria a fin de suavizar ciertas asperezas, que la colocara
en condiciones mas accesibles al ptiblico femenino”, mostrando, como su colega de El
Diario, una evidente distancia estética entre ellos y los autores.

El periodista que firma con las iniciales O.M.B. su critica en el diario La Lucha del
27 de abril de 1918, coincide con casi todas las criticas en su valoracién de los dos cuadros
de la obra, y con respecto a la eleccién del tema que “aunque vulgar, no deja de ser
interesante”. En el ultimo parrafo, el critico concluye que “la nueva pieza consigue divertir
al pablico sin tener que recurrir a los chistes de mal gusto o a escénas muy gastadas.

Naturalmente, no consigue apartarse de todas las obras del género chico nacional”.

Es muy gracioso cuando el periodista de La Raz6n del 3 de febrero de 1918, dice
que el secretario de redaccion le ha advertido “que el espacio de que disponemos es breve”.
También es notable su error ya que continuamente confunde a Alberto Weisbach con

Alberto Vacarezza: “(...) pero Gonzalez Castillo y Vacarezza han sabido darle forma al

~ argumento, revestirlo de una modalidad original (...)”. El mismo critico sostiene que “el

‘argumento no es nuevo (...) debe andar por alguna de esas pelicillas evangelistas con que

nos obsequién las casas cinematograficas de los Estados Unidos”. Destacando el talento de
los autores agrega que “el genio creador no consiste en inventar cosas extraordinarias y

sorprendentes, sino en ordenar lo que ya existe, combinarlo y darle nuevas formas”.

Como mérito fundamental de la obra destaca que'
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tiene mucho de humano, mucho de real, de lo que vivimos, expuesto en forma
sencilla, con una finalidad moral que agrada y quisiéramos ver reproducida en
eso que ha dado en llamarse género chico nacional, tan desprovisto, por lo
comiin de médula y tan inclinado a los rasgos fuertes, conmovedores, pero que
s6lo sacuden los nervios sin llegar jamés a conmover el corazon.

~ Finaliza valorando “(...) la aparicién de esta obra como una tendencia altamente

elogiable de hacer teatro honesto, bien pensado y educador que es lo menos que debe
exigirse a los autores del teatro nacional”.

Con respecto al pablico el periodista de La Gaceta afirma qﬁe “ha llorado, por obra

~de dos o treé {zerdades profundas y sencillas, colocadas a lo largo del texto (...). Fue tal la

ovacion la noche de estreno que los autores y los intérpretes tuvieron que hablar al

publico”. El critico les augura un merecido y prolongado éxito.

En la revista El Hogar, de mayo de 1918, seccion “Desde la platea”, el critico
Omicron habla de “un sainete estilizado” y es el unico al que le llama la atencién los
diferentes horizontes de expectativa del publico, ya que algunos reaccionaron a favor,

ovacionando a los responsables y otros riendo en situaciones muy dramaéticas:

El publico, aunque visiblemente desconcertado, acude numeroso al teatro
Buenos Aires y prodiga a autores y artistas numerosos aplausos. Decimos
desconcertado, y ello puede certificarse con ver que a lo mejor suelta la
carcajada en situaciones que nada tienen de comicas, como aquella en que el
Payo advierte a su sobrino del peligro a que se expone con defender a Maria
Esther, contra la “patota”, o como la otra en que el padre enojado, deshace de un
puntapié los castillos de tarugos que levantan los nifios. “Te van a fusilar”, dice
el Payo a su sobrino en la primera, y el pablico rie; “Basta de casillas”, dice el
~ padre en la segunda, al pegar el puntapi€, y el publico vuelve a reir; pero no rie -
todo el piblico: unos rien y otros chistan, y es un desconmerto que prueba que
la obra es superior a la generalidad del pablico.

De todas las criticas mencionadas podemos deducir que el horizonte de expectativa
de gran parte de los receptores de la época no estaba tan lejos de la obra ya que el 29 de
mayo del mismo afio, el diario La Nacién publicé una gacetilla anunciando que seb
cumplian las cien fepresentaciones, y ademas la obra estuvo todo ese afio en cartel a sala
llena. Para las doscientas représentacioﬁes, otra gacetilla titulada “Un éxito teatral” hablaba
del '
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éxito mas positivo del teatro Nacional, llegando a tan crecido numero de
representaciones sin fatigas. Los dientes del perro quedard como uno de los
éxitos teatrales positivos de la temporada en curso, porque en el fondo de la
obra hay verdad y arte (...).

Al aﬁo siguiente se re-estreno en el teatro 18 de Julio, con gran €xito y supero las
quinientas representaciones. Taﬁbién, todos los cronistas hacen mencién a las ovaciones
del pablico al finalizar la funcién. Con respecto a esto, el periodista Rezzano, de La
Protesta, agrega que “(...) hay dias que se representa nada menos que cuatro veces y
siempre ante un piblico enorme que aplaude sin cesar, incansablemente”.

Sin embargo el horizonte de expectativa de las instituciones legitimantes era
bastante escaso, ya que leen la obra desde la intriga, sin ir mas alla de la linea argumental.
Excepto La Protesta y La Gaceta, se limitan a contar la anécdota, la historia de amor, s6lo
‘se detienen en lo inelodramético y no distinguen la critica social sobre la hipocresia y la
moral de la pequeiia burguesia, dejandb en evidencia la distancia estética que separaba a la
critica del texto.

~ El discurso de todo el material analizado es directivo, ya que recomiendan o no,

ver el espectdculo, y cuentan qué les gustd mas y qué les gusté menos. También es

asertivo, porque le dicen al publico qué es lo que van é ver. Hay dogmatismo y

subjetividad en todas las criticas pﬁes se limitan a contér la trama de la obra y se quedan

en un nivel superficial de analisis. Otro patrén comin es que son impresionistas, nos
* cuentan sus impresiones persc_males. ’

Con respecto a la cuarta tesis de Jauss que nos dice que el texto es siempre una
respuesta a las preguntas que formula la época, tal vez Gonzélez Castillo a través de Héctor
y Payo, respondié al reclamdideolégico de un publico joven que buscaba un mundo mejor,
una nueva ética apoyada en la responsabilidad social y la libertad, y la escasa distanéia '

estética que existi6 entre su obra y su piiblico lo confirma como un auténtico autor popular.

Por su parte, Chirimoya no corri6 la misnia suerte que Los dientes del perro, pues
permaneci6 sélo un mes en cartel. Se trata de una comedia asainetada sentimental en dos
cuadros, estrenada en el teatro Comedia, por la compafiia Oliﬁda Bozan el 28 de febrero de
1930, siendo sus intérpretes Olinda Bozén coino Chirimoya, Paco Busto como Vagén de -
vCola, Rosita Arrieta como La Mendocina,v Leohor Rinaldi como La Mandarina, Carlos
.Morales como Lustra, Encarnacién Fernandez como Emilia, Alfredo Camifia como el Dr.

Barbus, José 'Ceglire como Bernardes, Maria Goicochea como Pan Dulce; Luisa Sanchez
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como Enfermera y Roberto Baldasarre como Vigilante. Fue una obra escrita a pedido de la

sefiora Olinda Bozan, tal como lo manifesté Gonzalez Castillo el dia del estreno.

Ya en el afio 1930 se habian producido grandes modificaciones en la composicion
del piiblico que asistia a las salas de teatro, y también en su horizonte de expectativa, como
consecuencia del ascenso social. Como sefiala Pellettieri en sus Cien afios de teatro
argentino (1990): el nuevo publico, fruto del ascenso social necesité “nuevas imagenes
idealizadas de su existencia, adaptada a sus gustos e intereses” (p. 70). Este nuevo reclamo
ideoldgico incluia una critica al contexto social mucho més superficial, festiva y
condescendiente que la del publico de comienzos del siglo XX.

En los afios veinte, las operetas vienesas satisfacian los gustos de la pequefia
burguesia y el cine sonoro ademés de traer consigo las melodias norteamericanas, se
transformé en un medio que atraia a numerosos espectadores. Gonzélez Castillo (1925),

‘quien desde 1914 trabajaba como asesor artistico de una gran casa cinematografica,
aseguraba que “el espectaculo biografico ha aumentado en Buenos Aires y en toda la
Repiblica en una proporcion de 10 a 1 en ese tiempo. (En 1914, una sola empresa obtuvo
$500.000 de entradas; en 1925, $5.000.000)”. El autor sostenia que la cantidad de gente
que asistia a los cines se duplicaba afio tras afio, siendo en su mayoria obreros los que
frecuentaban sobre todo las salas de barrio. |

El publico masivo dej6 de consumir tango, que quedo relegado a los “bailongds del
pobrerio”, y fue reemplazado por musica bailable extranjera: fox-trots, jimmies, etc. Se
produjd un rechazo al tango, principalmente como danza. Ya las presentaciones de Gardel,
a partir de 1928, se acercaban al fracaso, y el gran cantante opto por aprovechar sus giras
internacionales por Europa y Estados Unidos. En esta época nacié el tango de la
mishiadura, cuyo mayor exponente fue Enrique Santos Discépolo. Por su parte, Gonzalez
Castillo ya habia comenzado su importante labor docente en la Universidad Popular de
Boedo y su produccién teatral estaba declinando notablemente pues entre 1927 ‘y 1930
escribi6 Los conquistadores del desierto (1927), La sombra del pa&ado (1928), 4 banana
no ten carozo (1929), Chirirhoya (1930), M.aﬁana‘serd otro dia (1930) y Divino tesoro
(1930). Todas ellas obras remanentes dentro del sistema teatral pdrteﬁo.

" Como dijimos anteriormente se habia prodﬁcido un cambio en el publico que
buécaba divertirse, no quéria :eﬂexionar. “Para este desp'ojado,: ausente, humillado y
desolado argentino de los afios treinta, el espectaculo ideal era aquel que lo hiciera olvidar

de todo lo que estaba viviendo”. (Matamoro, 1969:164).
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La crisis de fines del veinte golped especialmente a los obreros y a la clase media.
Ademas del brusco descenso del nivel de vida de la gente y de la desocupacion
generalizada, el estado de 4nimo del pueblo estaba muy lejos de la euforia que habia
caracterizado el comienzo del gobierno de Yrigoyen en 1916. '

Durante el periodo 1930-1940 los siete millones de espectadores que habian
concurrido a los teatros portefios en 1928, descendieron hasta llegar a la mitad en 1933. El
teatro culto se caracterizé por presentar obras con una fuerte intencion didactica, cuyo
principio constructivo era melodramdtico. Por su parte, el teatro popular seguia
produciendo obras remanentes de la gauchesca y el saineté, y dentro de este género, ain
con una excepcional convocatoria, Tu cuna fue un conventillo, de Alberto Vacarezza
festejo las mil representaciones el 29 de mayo de 1930. Se hacian sentir los vientos

renovadores del teatro independiente.

De todas las criticas publicadas de Chirimbya, se desprende el lugar de privilegio
qué Gonzalez Castilld seguia ocupando en el campo intelectual de 1930. Todos hablan de
su seriedad profesional,‘ de su honestidad, de la calidad de su trabajo, y el nivel de sus
~ producciones, tal como lo hacian a comienzos de siglo, ratificando el prestigio y la
permanencia de Gonzalez Castillo en el campo intelectual.

~ Sin embargo, en el caso de Chirimoya, el horizonte de expectativa del publico

~ coincidi6 con el de las instituciones mediadoras que esperaban mas de los autores, como lo

" v exi)resa el diario Critica del 1° de marzo de 1930 cuando dice que “Chirimoya dista mucho
de decirnos la palabra nueva que hace afios esperamos casi sin esperanzas, en los dominios

del teatro popular por horas (...)” y més adelante agrega:

Desconfiemos, no obstante de esas nuevas pruebas de teatro popular “pero”
digno. Es verdad que Vacarezza, maestro del género, logra encuadrar
siempre su produccion en la dignidad y no menos cierto es que dos autores
del prestigio de Gonzalez Castillo y Garcia Velloso irian a resultar
manchados con el mismo barro que han manejado tan diestramente durante
una hora, pero “ese” teatro, esa manifestacion subalterna del arte, tosca en la
frase, grotesca en el contorno, superficial y folletinesca en la accién sigue
siendo un peligro para el estancamiento del teatro por horas, condenado
como mulo de noria a girar, glrar incansablemente en torno al viejo e
inagotable pozo (...).

Esta opini6n es compartida por el critico de El Mundo del 2 de marzo de 1930,
~ quien titula a la critica “Chirimoya, el estreno del debut, no justifico la expectativa

: suscitada”, y agrega, hablando de sus autores: "‘(..,) de cuyo prestigio cabria esperar
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mucho méas que la convencional y pueril obra que nos ocupa, demasiado verbalista para ser
teatral y excesivamente teatral para permitir un comentario en tono mayor (...)".
Es de la misma idea el cronista del diario Libertad del 2 de marzo de 1930,

quien expresa su decepcion cuando habla de la obra:

(...) trabajo en que se habian fundado grandes esperanzas, las que —si el
capricho del puiblico no se encarga de demostrar lo contrario- se han visto
defraudadas (...). Chirimoya es una pieza de argumento trivial, inverosimil y
muy cercano al folletin; de constitucion endeble, con personajes esbozados y
en la que las emociones llegan més por las palabras que se pronuncian que
por la accion misma (...).

El mismo critico trata a Chirimoya como una obra insignificante, y cuestiona el
“exceso verbal en que han caido los autores, guiados por el propésito de apuntalar una
moraleja, que no merecia no con mucho tal dedicacion, son lunares que disminuyen el

sainete, afeandolo”.

El critico del diario Libertad es el inico que habla de una “intencién de dar a la
pieza una finalidad moralizadora, pero ella que apenas se insintia no alcanza a llegar a la
mayoria de los espectadores”. Ademas cuestiona la baja calidad del teatro popular,

. aunque rescata, el prestigio de los autores:

El estreno, si bien no constituye una produccion digna de unas firmas como
Gonzalez Castillo y Garcfa Velloso, supera a muchas obras que en teatros
por secciones cumplen 100 representaciones consecutivas.

Por su parte el cronista del diario Critica, quien habla de “un teatro popular, pero
digno ”, agrega que es dificil saber “hasta donde la dignidad escénica puede acompatfiar

al repertorio francamente popular y de las mayores prgdilecciongs del piblico”, y que

Son producciones que causan efecto de estupefacientes, no en sentido de
interés escénico porque los autores citados son maestros en triquifiuelas del
oficio para avivar el interés, sino estupefacientes para todo asomo de
reaccion. El peligro esta en que este teatro que los sefiores Garcia Velloso,
Gonzalez Castillo, Vacarezza y otros realizan con intencién visiblemente
honesta, marca los rumbos, los clichés y los modelos que sirven para toda
- una produccién de otros autores deslumbrados siempre por el éxito. Ese
mismo barro del hampa y las payasadas escénicas dard margen a una segura
‘invasién de piezas, abominables, que no se justificardn ya ni por el interés,
pues seran reediciones de viejos temas, ni por destreza del didlogo en el que
s6lo asoman la torpe groseria del hampa. El efecto estupefaciente es ese: el
teatro se extiende al publico tamblén Convencido de que en el teatro por

/
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horas es dificil que se le de otra cosa, asiste con la fuerza de un hébito, a
vivir entre ladrones y fantoches escénicos.

El Telégrafo comienza la critica diciendo que “es un buen trabajo teatral de mal
teatro”.
Con respecto al horizonte de expectativa del publico del estreno, en el diario La

Razon el critico nos cuenta que

Una sala totalmente ocupada reafirmé a la popular actriz y a los primeros
actores que la rodean, las expresiones de la simpatia y del interés con que ve
su actuacién, y los aplausos fueron tantos y tan insistentes, que es preciso
considerarlos como votos auspiciosos por esta segunda temporada (...).

También el diario Critica habla de la “muy favorable acogida que le dispenso el
auditorio”. Y esta opini6n la comparte el cronista del diario Libertad diciendo “que no
‘puede haberse iniciado bajo mejores auspicios la temporada de Olinda Bozén en el

teatro de la Comedia (...)”, y mas adelante agrega que

(...) pese a los reparos que hacemos el publico ri6 mucho las eficaces
escenas comicas de la obra, recibiéndola con agrado. ;Ha sido pues un
éxito? Respondamos con las palabras de un critico espafiol: es un éxito
mediano y parcial preparado por la simpatia popular y secundado por la
buena fe del piblico. '

-Por su parte, Ultima Hora habla de

Buena estrella la de Olinda Bozan y Paquito Busto (...). Teatro repleto, claro
ests, y repleto de un auditorio incondicional, incapaz de encontrar malo nada '
que hagan los artistas predilectos. Aplausos cordiales al aparecer las figuras,
risotadas al menor chiste, y sonrisas confiadas cuando no aparecia por lado
alguno un motivo cémico (...).

Las criticas fueron directivas, asértivas e impresionistas, indicando también que
la obra no estaba dentro del horizonte de expéctativa de las instituciones mediadoras.

- Chirimoya tampoco estuvo demro del horizonte de expectativa del publico de
Buenos Aires, ya que al mes de estrenada la bajaron de cartel y no la volvieron a
reponer, produciéndose' una dista:ricia ‘estética entre los autores y los receptores,
distancia que no existi6 entre el pﬁbl_ié,o y la critica. Con respecto a la cuarta tesis de
Jauss, Chirimoya fue una comedia que reflej6 una época en la cual se fusionaban la
vdesorienta.ci(’)n'del publico, la especulacién y la avidez mercantilista de los empresarios,

- sumados a la decadencia de la escena teatral portéﬁa.
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11. Conclusion

Dentro de la produccién que acabamos de analizar, es notable el cambio que se
produce entre Los dientes del perro y Chirimoya, no sélo en la calidad del texto y su
estructura dramatica sino en la brecha ideolégica existente entre una obra y otra. Esto
puede ser, en parte a que su asociacién con Alberto Weisbach fue mucho mas productiva
que la que formé con Garcia Velloso, y también a que de 1918 a 1930 se habian producido
cambios en el campo teatral comb consecuencia de las transformaciones sociales y las
tensiones con el campo de poder .que lo motivaron para focalizar su centro de trébajo
popular en la accion cultural y docente en Boedo.

En la comparacion de las tres piezas es interesante el uso de lé caricatura, con sus
distintas funciones. En Discépolo significaba un eslabon mas en trazar el perfil de ese
inmigrante amargado en su camin(i hacia el grotesco. En Gonzélez Castillo la
incorporacién de un procedimiento remanente del sainete, como “recurso” para la
produccion de risa. El lo sabia, por eso pensamos que se disculp6 frente al publico el dia |
del estreno de Chirimoya. Esto no es comin. En primer lugar es una muestra de
integridad de su parté, en segundo lugar, deja en evidencia su conciencia de quevno
estaba ofreciendo lo mejor de si al publico que lo acompafiaba, como en producciones
anteriores. Gonzalez Castillo reconocié los problemas de la obra cuando al finalizar la
funci6n, a pedido del ptiblico subio al escenario, acompafiado por Garcia Velloso y dijo

‘amodo de disculpa:

No es otra cosa que un boceto, chafarrinones de valor en los que domina el
tono en que se encuentra el tipo protagonista, un pretexto para que Olinda
Bozan tuviera ocasién de demostrar su ductibilidad artistica, creando un
personaje comico con indudable fuerza dramatica.

De todos modos, su disculpa no pudo evitar el comentario irénico del cronista de

Ultima Hora:

(...) si los humanos tuviésemos menos defectos fisicos, seriamos mejores
interiormente. Vale decir que la amargura de muchos no tiene otro origen
que una boca torcida, dos ojos nublados o unas piernas en forma de
paréntesis. Corregidos los defectos, terminaria esa amargura que engendra la
maldad. En manos de un cirujano esti el variar el panorama interior de las
personas. ‘
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Suponemos que una suma de factores tienen que ver con el fracaso a todo nivel
de Chirimoya. Entre ellos la fecha de ‘su estreno, ya que 1930 es una fecha crucial
porque -independientemente de la situacion politica y social marca la progresiva
decadencia del sainete. El puablico de teatro se estaba alejando del genero chico y' se
volcaba a la revista con su “mondlogo de actualidad”, y una mayoria de espectadores se
desplazaba hacia el cinematografo, los espectaculos deportivos, de menor costo y con

salas barriales mas accesibles para la gente.

A diferencia de Discépolo, cuyo teatro fue evolucionando hasta llegar a concretar .
su proyecto creador, Gonzalez Castillo no desarrollé los ‘elementos dramaticos y
estéticos que mas se habian destacado en el teatro de sus comienzos. Sin embargo, en
obra de Discépolo no hay esperanza ni pérdc’)n. En Gonzilez Castillo siempre hay una
puerta abierta a la inocencia y a la reivindicacién del que cometié un error,

independientemente de los valores de su texto dramatico.
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“El tango es un fenémeno social rapidamente
clasificable entre la serie de los productos
convencionalmente llamados culturales. Su produccion
se encara de forma deﬂ servir a un publico determinado
en circunstancias también determinadas. Eso provoca
que su estudio implique el de todas las relaciones que se
plantean durante el proceso de produccion y consumo;
vincuio de autor y publico; de autor y empresario de
produccion; de los autores especificos con los maestros
de la musica formal, etc.” (Blas Matamoro, 1969. La
ciudad del tango).

Capitulo IV. Etapa poética. Perfodo 1921-1930
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1. La consolidacion del tango

El tango, tanto su historia como sus letras e intérpretes, es un tema muy vasto y
sobre el cual se ha escrito mucho y de diversas maneras. No es el objetivo de esta tesis
detenernos en la historia del tango en si, sino hacer una sintesis de su evolucién para
ubicarnos en el momento en que comienza a escribir José Gonzalez Castillo, quien hace
aportes relevantes al género y es pionero del tango cancién. Llegd a ocupar un lugar
destacado entre los letristas de su época, y algunqs de sus tangos se transformaron en
clasicos.

Los historiadores del tango fijan su consolidacién hacia 1880, época en que
comienzan los cambios mas importantes y la nueva estructuracién de Buenos Airés, quede
gran aldea se va transformando én una de las ciudades-puerto mas importantes de América
de Sur. Junto con la construccion del nuevo puerto de Buenos Aires y como consecuencia
de la epidemia de fiebre amarilla, las familias de la alta burguesia portefia se trasladaron
del sur al norte de la ciudad, Retiro y Recoleta, centros orilleros que pasaron a ser
distinguidos al poblarse por estas familias. De esta manera la ciudad nueva quedo repartida
| y sev fueron cqnﬁgurando los grandes sectores marginales de los cuales surgi6 la'éultura

| orillera. Por una parte, el barrio del Alto (San Telmo) que al ser abandonado por las
familias adineradas, empobreci6, envejecié y se transformé en el asentamiento de una
poblacién trabajadora, inestable y heterogénea; y por otra, los arrabales, la Boca, los
- Corrales Viejos, Miserere,b el Bajo Belgrano, Palermo, lugares de asentamiento de
inmigrantes solitarios, mendigos y soldados sin ocupacion, que venian de la guerra de la
Triple Alianza, Parte de esta cultura orillera eran los espacios donde se desarrollaba la
mala vida, tal como existian en las grandes ciudades del mundo. El barrid del Temple,
donde éxistia la prostituc‘i(’)nvpara la alta burguesia;b el Paseo de Julio, la “Tierra del Fuego”,
‘Miserere y los Corrales Viejos,’ eran para los sectores populares, y la Boca, Dock Sur y la
Isla M_ac'iel, con sus academias, cafés y burdeles, eran para las clases mas pobres y
marineros extranjeros.» Hacia 1900 habia en la ciudad entre veinte mil y treinta mil |
pfostitutas de las cuales estaban anotadas alrédedor de novecientas.
Matamoro (1969) define al tango como la musica bailable que se danzaba en los
- prostlbulos de Buenos A.II'CS en 1870 ’ ‘
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dotado de una melodia improvisada al azar o tomada de otra musica, y
destinada a representar sexograficamente la relacion del caften con su pupila,
imitada por el pablico concurrente al lupanar. Los elementos coreograficos que
pueden rastrearse —el corte y la quebrada- son tomados de los bailes callejeros o
privados de las comunidades negras, como ser la sembla y el candombe, pero a
diferencia de los bailes negros, y ello es funcionalmente esencial, el tango es un
baile de roce fisico, es decir en que la pareja baila “agarrada”. En esta época el
comun denominador de los tangos no es la musica, sino el baile.

Originalmente lo bailaban hombres solos en la antesala de los prostibulos mientras
esperaban su turno y se fue extendiendo a cafés, también de hombres solos, casas de baile;
los organilleroé se encargaron de difundir muchos tangos en los lugares alejados de la mala
vida, en las esquinas de los barrios, ddnde los jovenes lo bailaban en las esquinas y las
mujeres decentes y sus hijos sabian las letras de memoria; en los teatros y varietés y a
medida qh¢ se fue aceptando su coreografia, se grabaron discos que se ofan en los

fonégrafos. Esta primera etapa de la evolucion del tango fue una etapa de conflicto entre la

~ oligarquia y la orilla, en que ésta tenia control absoluto de todas las instituciones: el

gobierno, la Universidad y el arte correspondian al ambito de lo oficial, todo era
patrimonio de la élase dominante. El'pueblo no tenia acceso a cargos clave, a las carreras
universitarias ni a las artes plésticas.

Muchos historiadores consideran al tango de esta época como musica folclorica por
dos motivos fundamentales: por el anonimato de sus autores y por el hermetismo del medio
en que se desarrolla ya que en torno suyo existia un manto de silencio que lo excluia de la
cultura oﬁcial. Los musicos de tango trabajaban con seudénimos y ocultaban que tocaban o
componian tangos, y los temas y personajes se vinculaban a la vida del prostibulo. Los
musicos de esta primera época no tenian formacién musical, eran musicos espontineos y se
ganaban la vida de esta forma, muy pocos eran profesionales. Los cuartetos o trios estaban
integrados por guitarra, violin, flauta y bandone6n*®; instrumentos livianos y faciles de
transportar, porque los locales no contaban con instrumentos propios y los musicos tenian
que transportar los sﬁyos, ya fueran de su propiedad o alquilados. Tocar el tango en esta
época (1890-1912) representaba un riesgo porque las peleas eran habituales no sélo entre
rufianes y matones, sino entre nifios bien que iban a hostigar a los compadres, lo cual

producia finales abruptos con botellazos, tiros, sillazos y pufialadas. Los misicos estaban

- habituados a escapar.

* El bandone6n, introducido por marineros alemanes, fue usado intuitivamente por los musicos argentinos
los conseguian de segunda mano y dieron origen a una nueva forma de tocar el instrumento, singular y
producwndo un sonido dlferente al cléswo del bandone6n europeo.
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Para el Centenario se produjo un cambio en la aceptacion del tango debido a la
apertura politica como consecuencia de la ley se Sufragio Universal de 1912 que repercutio
en la cultura orillera. Hubo una tendencia por parte de la oligarquia a hacer del tango una
institucion pﬁblica y neutralizar su cohtem'do marginal, quitando lo sexégrafico de sus
coreografias, aunque conservando su forma estructural. El tango abandohé sus antiguas
letras y temas pornograficos y prostibularios, y se volvié decente, este rasgo fue evidente
en la no bailabilidad de los tangos romanza de salon. Como consecuencia de esto aparecid
un nuevo espacio, el cabaret, establecimiento de baile creado para distraccion de la alta
burguesia y la oligarquia, localizados fmdamentahnenté en Palermo y los Bajos de
Belgrano. El mas importante fue el famoso Armenonville, ubicado en donde hoy se
encuentra la Plaza Grand Bourg, en Avenida del Libertador y Tagle. La aparicién del
cabaret modificé la situacion de los muisicos, quienes al recibir mejores condiciones de
trabajo'y muy buenas remuneraciones dejaron de trabajar en los cafés y academias de los
bajos fondos. Los musicos de los cabarets eran profesionales, debian ir elegantemente
vestidos y la preseﬁcia del piano en estos establecimientos modifico la constitucién de las
orquestas tipicas que se consolidaron de la siguiente manera: un piano, bandoneones y
violines en niimero equivalente (generalmente por dos), y un instrumento que hacia de
bajo. De estamanera y a partir de 1912, el tango se extiendi6é y comenz6 a ser bailado por
la clase media, en casas de familias decentes, pero sin cortes y quebradas.

‘A partir de 1910, con su instalacién en el cabaret y en los grandes salones, en los
teatros de variedades y en los sainetes, y mas adelante, como consecuencia del ascenso a la
presidencia de Hipdlito Yrigoyen y la Reforma Universitaria de 1918, se produjo un
: acuerdo entre la oligarquia y la orilla. Se produjeron modificaciones en la ciudad, la
urbanizacién de los Bajos de Palermo, que se transformé en sectores del Rosedal, Recoleta
y Belgrano se .transformaron en barrios de residencia aristocratica, se termin6 con el
proxenetismo de la Boca, desaparecieron barrios lupanarios, el prostibulo fue barrido de la
ciudad y el tango pasé a ser aceptado entre los circulos formales de la cultura publica. Se
-extendié al cine mudo, a la radio, a las reuniones diplomaticas, fiestas patrias, recepcic’)h y

agasajo a gobernantes extranjeros.
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2. Eveolucion del tango cancién

~ Entre los afios 1922 y 1933 el intercambio entre sainete, revista y tango cancion
continué evolucionando. Se destacaron los sainetes que incluian tangos escritos por los
mismos autores. Junto a José Gonzalez Castillo se destacaron Alberto Vacarezza, Pascual
Contursi, Manuel Romero y Enrique Santos Discépolo. La evolucién que se produjo se
orienté hacia diversas tendencias. En el caso de Contursi y Vacarezza la de proponer
espacios barriales populares y por medio de la condena moral fortalecer lo sentimental
tanto del sainete como del tango cancién. Por su parte, los sainetes de Manuel Romero, los .
cuales postulaban una continuacion de los sainetes de cabaret a partir de una defensa de los
ambientes de ascenso o intercambio, que significaban una apuesta a la ampliacién social
del tango y de la cﬁltura popular. Gonzalez Castillo, por su parte Gonzalez Castillo a partir
de Los dientes del perro, escribié tangos para revistas y espectaculos musicales. Griseta,
Acuarelita del arrabal, Bandonedn, La polca del espiante, y otros.
Una etapa posterior, ya en los afios treinta, comienza con el aporte de Enrique Santos

Discépolo, quien incorpora al tango topicos sociales y existenciales.

En los afios veinte, el tango sufrié importantes transformaciones y pas6 a ser un
género musical, cambi6é la extraccion social de sus musicos y artistas, que ya no
pertenecian al mundo marginal sino a la clase media. Segun Blas Matamoro (1971), ésta

fue la época canénica del tango que se caracterizo por

a. la consolidacion de la orquesta tipica, que qued6 formada por instrumentos fijos, -
generalmente un sexteto: dos violines, dos bandoneones, piano y contrabajo (el niimero de

violines y bandoneones puede variar).

b. la aparicion de los musicos solistas, como consecuencia de lo anterior, surgieron
ejecutantes especializados en determinados instrumentos .que se transformaron en
virtuosos, sobre todo de bandonedn.

c. _la consolidacion de los géneros, asi como en sus comienzos no habia géneros y
tho se reducia a tocar para bailar, el tango clésico se diversific y se dividié en dos
grandes grupos: el tango cantado, que a su vez comprend¢ el tango cancion, melddico y '

_con letras poéticas, y el tango caracteristico, que narra una historia o deséribe un ambiente.
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Hay tangos narrativos, descriptivos, draméticos, humoristicos, de lenguaje ' culto,
lunfardescos, etc., y dentro del tango instrumental reconocemos las variedades de tango
romanza, la milonga (bailable) y las formas més virtuosas de conjuntos y solistas que

tocaran en salas dedicadas a audiciones de tango y en la radio.

| d. la aparicion de los cantantes, araiz del suceso del tango cantado en los sainetes,
‘surgieron intérpretes que los cantaron en las revistas, espectaculos de varieté, discos y
radio. A comienzos del siglo XX surgi6é Carlos Gardel, quien grab6 su primer gran éxito
tanguero en 1917, Mi noche triste a paftir del cual siguié su ininterrumpida carrera de
éxitos con una gran proyeccion internacional. Ademas de Gardel, se destacaron Ignacio
Corsini, Juan Carlos Pérez de la Riestra (Charlo), Alberto Gomez, Agustin Magaldi. Entre
las mujeres, Azucena Maizani, Pepita Avellaneda, Sofia Bozan, Ada Falcon, Rosita

Quiroga y Mercedes Simone.

e. la aparicion de las letras y los letristas, el tango primitivo tuvo esporadicamente
letras cantables. Se trataba de versos prostlbula.nos No existia un repertorio ni escritores
que se dedlcasen a ese menester. Con Mi noche triste, que Pascual Contursi compuso para
el tango Lita, de Samuel Castriota, se inaugur6 una nueva etapa, la del tango-cancion, pues
fue posiblemente la primera vez que se canté un tango para un publico que se ubicd
pasivamente para recibirlo como obra musical. ,

Ya hablamos de este tango en el analisis de Los dientes del perfo (1918), y
podemos agregar que a partir de este momento la produccion de letras de tango alcanz6
picos altisimos; El éxito alcanzado por Contursi lo llevé a componer muchos otros tangos,
creandb pér’sonajes_ y situaciones dramaticas que alimentaron un répertorio que marco toda
uha época. Se le sumaron Celedonio Flores (1896-1947), Francisco Garcia Jiménez (1899-
1 983), José De Grandis (1888-1932), Enrique Cadicamo, Héctor P. Blomberg y Alfredo Le
Pera, siendo éstos junto coh Gonzélez Castillo, segin Matamoro (1971), los mejores
letristas cohtemporéneos de los comienzos quienes recogieron elementos dispersos en el
clima llterano del tango inventado por Contursi y los canonizaron.

Los temas de las letras de tango de esta época hablaban de la reahdad socxal sélo
- refiriéndose a los roles y clases inamovibles (el pobre siempre es po_bre y el rico siempre
es ricb), la familia, encarnada fundamentalmente en el amor ala madrév, el reproche, el
cébaret; el tango como tema de tangos (tal es el caso de Invocacion al tango, de Gonzélez

. Cast_ilib). Si bien hubo algunos'tangos que apoyaban a caudillos conservadores, o radicales,
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la politica no era un tema frecuente en las letras de esta época. Tampoco lo social, ni

siquiera en el caso de José Gonzalez Castillo.

Junto con Pascual Contursi y Celedonio Flores, Castillo pertenece a la primera fase
del género. Escribi6 cincuenta y siete tangos entre 1919 y 1937. Pudimos recuperar
veintisiete letras, cuyos temas se alejan de los clasicos mencionados anteriormente, 'y se
concentra principalmente en:

a. el barrio. Fue el primero en incorporar al bban'io como espacio del tango en Sobre el
pucho (1923), Organito de la tarde (1925), Acuarelita del arrabal (1925), El circp se va
(1925), Silbando (1925), Aquella cantina de la ribera (1926), A Montmartre (1929), Ya
estoy de vuelta, barrio (1929), Musica de calesita (1930), El pregén

b. el amor, y todas sus variantes. ;Qué has hecho de mi carifio? (1919), Clarita (1923),
. Griseta (1924) Rulitos (1925), Juguete de placer (1926), Paginas de amor (1926),
Invocacién al tango (1928), El viejo vals (1931), Papel plcado (1933), Envidia (1936).

c. el campo Por el camino (1925), El aguacero (1931).

d. gemeral. Bandoneon (1928), Qué le 1mporta al mundo (1936) La polca del espiante
(1936).

Gonzalez Castillo. escribié el primer tango para Vla segunda temporada dé Los
dieﬁtes del perro cuando debido a problemas de porcentaje entre Pascual Contursi y
Samuel Castriota, ambos retiraron Mi noche triste de la obra. Fue asi como presenté Qué
has hecho de mi carifio, para contihuar con el éxito teatral. Muchos otros los escribi para

revistas y comedias musicales.

3. Gonzailez Castillo y Evaristo Carriego. Intercambios entre la poesia popular y el

tango

Hablar de Gonzalez Castillo como letrista de tango nos obliga a detenernos en la
‘poesia de Evaristo Carriego, quien fue modelo poético de gran parte de los autores de

tango hasta avanzada la decada_del 50.*" Castillo toma como tema central de sus tangos ¢l .

7 Segtin recordaba Catulo Castillo (1975), él era muy.niﬁo cuando fue Carriego a llevarle un librd a su padre,
-y cuando le abrié la puerta para hacerlo pasar le impresion6 que el poeta usara pufios y cuellos “Mey”, que -
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imaginario iniciado por Carriego: el barrio, el arrabal (o suburbio), los amores no
correspondidos. En Castillo el motor de la accién es lo sentimental., pero siempre alejado
de lo cursi, y siendo un gran conocedor tanto del lunfardo como de los textos de los
clasicos, escribi6 en lenguaje popular con una gran imaginacién y “enriquecido por los
rigores de la tradicion poética hispana, adaptandolos al temperamento rioplatense” (Ferrer,
1970: 318).

En sus tangos aparecen personajes y temas que estan presentes en la poesia de
Carriego, pero Castillo los trata sin melancolia, sin pesimismo. Habla del barrio con voz
propia, rescatando la poesia de algunos de sus personajes cotidianos y si bien en sus
historias hay toques de melodrama, no aparece el sentimentalismo presente en muchas
poesias del poeta entrerriano, que como dice Borges (1955) “apela sdlamente a nuestra
piedad”.

Del imaginario carrieguista que habitan los tango's de Castillo encontramos a la
francesita, las vecinas, la pobre chica que iba camino al téller, el farol, 1a esquina, la noche
del barrio, el arrabal, los pérros del barrio, la luna. Asi como en Los perros del barrio de
Carriego nos cuenta “cuando beben agua de luna en los charcos (...)”, en E! pregon,
Castillo describe, f‘(....) cuando la luna era un real/ de plata maciza/ tirada en los charcos

(...)”. En este mismo tango, Castillo se remite a un verso de Sobre el pucho, cuando dice:

(...) El conocié el arrabal,
Aquel “del farol
Plateando en el fango...”
Cuando la luna era un real

(...

El tema del carnaval que toma Carriego en 4 Colombina en carnaval,

Colombina ;qué se hicieron
tus risas de cascabel?

jAh!, desde que se perdieron
-lo saben quienes te oyeron
qued6 inconcluso, un rondel...

' lo retoma Gonzilez Castillo en Papel picado,

iCarnaval! ... Carnaval
que te burlas de mi,
(volveras a pasar

otra vez y con Mimi?

eran muy baratos, pues costaban veinte centavos. En esa época “los poetas, milsicos y artistas eran muy
pobres”. : . ' . : ' '
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Algunos de los tangos de Castillo estan en la memoria popular, son entonados por
la gente aunque desconocen el nombre del autor, y todavia hoy forman parte del repertorio

de cantantes profesionales. Estos son Silbando, Sobre el pucho, Griseta 'y El aguacero.

3.1. Silbande

Con precision minimalista, y a 1a manera de didascalias, Gonzélez Castillo presenta
el escenario donde se va a desarrollar el drama. Como en una crénica, da cuenta exacta del
lugar y la hora: estamos en una de las calles cercanas al puerto y es de noche. Hay una
exaltacién de las sensaciones atribuida a la estacién del afio: el color del cielo, el dulzor del
canto; hay imagineria visual, gustativa y auditiva, la fepresentacién es estética, pictorica,

como un telon de fondo.

Una calle en Barracas al Sur,

una noche de verano,

cuando el cielo es mas azul

y méas dulzén el canto del barco italiano...

sin embargo, el ambiente esta cargado de presagios: hay una irrupcién ominosa del
~ claroscuro con el farol y su luz moribunda, su temblor llena el ambiente de sombras,

» propicias para el acto furtivo. Aparecen dos de los seres crepusculares del drama:

Con su luz mortecina, un farol
‘en la sombra parpadea

y €n un zaguan
estd un galan
hablando con su amor...

Siguiendo las convenciones de la tragedia, hay anuncios que nos dicen que vamos a
compadecemos’de algo, el acordeodn ya lo sabe y lo sufre — s6lo se gime cuando hay dolor,

-y éste es profundo, viene desde muy abajo, desde el amarradero:

Y, desde el fondo del Dock,
- gimiendo en languido lamento,



153

el eco trae el acento
de un mondtono acordedn,

Recibimos el segundo presagio en la voz triste del perro, que alguna vez fue lobo,
su lamento junta el cielo con la tierra — se cierne un peligro inminente. Aparece en escena
un personaje testigo qué recuerda al ciego de Carriego: el ciego fuma y fuma pero no

habla, el reo piensa pero solo silba,

y cruza el cielo el aullido
de algiin perro vagabundo
y un reo meditabundo

va silbando una cancién...

La escena es tensa, una sombra anuncia la entrada del amante despechado, sabemos

- por ella que éste se esconde; su presencia es una amenaza.

Una calle... Un farol... Ella y él...

y, llegando sigilosa,

la sombra del hombre aquel

a quien lo traiciond una vez la ingrata moza...

El desenlace es inmediato, por el destello del metal nos enteramos de la existencia

subrepticia y‘ violenta del cuchillo. El c6digo moral es estricto y la traicién se paga con la

muerte, la herida es fatal porque estaba destinada a suceder.

Un quejido y un grito mortal
y, brillando entre la sombra,
el relumbrén

con que un facén

da su tajo fatal...

Se escucha el triste ritornelo del acordeén, como los comentarios de los coros en las

tragedias

Y desde el fondo del Dock, -
gimiendo en languido lamento,
el eco trae el acento
de un mondtono acordeon...
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Que se vuelve ronco bandonedn. Algo ha cambiado para siempre, el dulce canto del
barco italiano es ahora el dolor de la milonga. Otras voces silbaran la historia, demasiado

triste para las palabras.

Y, al son que ¢l fuelle rezonga
y en el eco se prolonga

el alma de la milonga

va cantando su emocion.

Gonzalez Castillo escribid este tango en 1925, con musica de su hijo Cétulo y
Sebastian Piana. Asi como en Mi noche triste de Contursi el texto tiene caracteristicas de ’
mondlogo teatral, en Silbando José Gonzalez Castillo es el narrador omnisciente de un
drama pasional orillero. Sin embargo, la emocién no se desborda, es contenida, como el
tango bailado. El texto es trascendente e iniciativo porque con gran economia el autor hace
un inventario inmediato del imaginario del tango, inscribiendo, entre otros, el ambiente
crepuscular, los personajes, el decorado y el tema. La historia es una estilizacién de una
escueta cronica policial caracteristica, “Mujer apufialada en B_arraéas” podria ser todavia
hoy el titulo puesto por el diario, y mas alld de la mencién geografica, es
incuestionablemente atemporal y universal. La identificacidén que produce en el espectador
es compasiva. Es curioso su Adesarrollo_ del tema utilizando una estética que parece
alimentarse en la dinimica del lenguaje visual de la historieta o del videoclip. Cada linea
representa un enfoque de céamara, un encuadre, una toma, un plano. La accion se muestra
desde multiples angulos, como en un montaje cinematografico. La cantidad de silabas es
equivalente a la duracién de la toma, algo perfectamente anotado en los tiempos musicales.
A esta altura Gonzalez Castillo ya habia estrenado Nobleza Gaucha (1915), Resaca (1916)
y Juan Sin Ropa (1919), y trabajaba ﬁara la empresa de Max Gliicksmann desde su regreso
del exilio en Chile en 1914. Resulta inevitable comprobar préstamos e influencias entre el
- lenguaje verbal y su expresion visual. Por lo demds es evidente el intertexto con Carriego.

Silbando dialoga con “El alma del suburbio”, cuando el poeta dice

(...) Suenan las diez. No se oye ni un solo grito;
Se apagaron las velas en las bohardillas,

Y el barrio entero duerme como un bendito

Sin negras opresiones de pesadillas.

(.. .)vel taconeo de las paseantes;
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(...) ladran algunos perros sus serenatas.

Si bien el tono, la tensién y el caracter se distancian de la poética compasiva de
Carriego, Gonzalez Castillo, canonizando el “invento de Contursi, con simplicidad y
sintesis” (Pelletieri, 1980:3155), logra escribir una pagina de resonancia auténticamente

popular y perdurable hasta la actualidad.

3.2. Socbre El Pucheo

Escrita en 1923, con musica de Sebastian Piana, fue estrenado por la orquesta
Alfonso Lacuela (cantor: Oscar Rorra), recibié el segundo premio del concurso auspiciado
por los cigarrillos Tango, y Carlos Gardel lolanzé ala popularidad. Catulo Castillo (1975)

recordaba que Sebastidn Piana

liegd a casa con una recomendacion para mi padre: “Ahi le mando a Sebastidn,
mi hijo —decia la carta-. Quiero que hagés lo posible para salvario del servicio
militar”. ,
Y mi padre lo salvé. Era medio escriba pues habia trabajado en los Tribunales.
En la carta, el padre de Piana explicaba también que su hijo era musico. Por
esos afios, Sebastian era alumno de Ernesto Drangosch y como en casa teniamos -
un piano, se senté y demostré que era un musico excepcional. En un momento
de la conversacion le dijo a mi padre: ’
-Mire, sefior Castillo. Hay un concurso que organiza una fabrica de cigarrillos,

- la que fabrica los marca Tango. Yo tengo una musica compuesta, jno querria
usted ponerle letra? : S
-Sobre el pucho ~le contesté mi padre.
Y asi naci6 el tango Sobre el pucho, y con él Piana se lanz6 a la vida
profesional. ' :

Porsu parte, el mismo Piana en una entrevista de Jorge Gottling (1998), declaraba

que

El décimo puesto, que era al que apuntaban mis modestos suefios, era de 50
pesos. Pero resulté que gané el primero de 1000 pesos, toda una fortuna.
José Gonzalez Castillo tenia 40 afios, un prestigio literario enorme y también un
“enorme” hijo llamado Catulo. Pude acceder a él porque era amigo de mi padre,
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un atipico peluquero al que le gustaban los tangos, la musica en su globalidad,
las minucias de ~aquel Buenos Aires.
Viviamos en Almagro, cerca de Boedo, que fue la patria chica del tango.
Gonzalez Castillo un viejo zorro en eso de los concursos, le puso el nombre en
seco, antes de componer los versos: Sobre el  pucho.
Siempre tuve claro que a partir del bautismo ganamos la mitad del concurso. La
musica la habia hecho una tarde de sabado y Gonzilez Castillo le puso los
versos el domingo. La armonicé el lunes a la mafiana y la entregamos al
mediodia, una hora antes de que venciera el plazo. Asi es que lo rectifico, que
me permito rectificarlo: no fueron dos “sobre el pucho”, sino tres, si se tiene en
cuenta lo perentorio de los tiempos...”

En este tango toma como personaje central la figura del hombre abandonado por su
mujer, iguall que en Mi noche triste. Diferenciandose de Contursi, sin caer en ninguna
descripcién del ambiente en el que vivian el malevo y su amada, ni los objetos que ella se
llevd, Gonzalez Castillo cuenta simplemente el dolor del abandono, el hombre que se
siente usado y vacio “como un pucho cuando ya ni sabor ni aroma da”.

‘ " Enla primera estrofa nos ubica en el lugar: el barrio siguiendo la huella de la
poesia carrieguista. - Como dice Jorge Luis Borges (1955) al analizar la obra de Carriego,
“las paginas del barrio son las que importan. (...) Creo que fue el primer espectador de
‘nuestros barrios pobres y que para la historia de nuestra poesia; eso importa. El primero, es

decir el descubridor, el inventor.”

Un callejon de Pompeya

y un farolito plateando el fango
y alli un malevo que fuma,

y un organito moliendo un tango;
y al son de aquella milonga,

mas que su vida mistonga,
meditando, aquel malevo
recordo la cancién de su dolor.

{quién entonces me diria
que vos te llevarias
mi Unica ilusiéon?
Gonzélez Castillo fue un pionero al introducir al barrio de Pompeya como escena
de tango, abrié un camino que mas adelante retomé su hijo Cétulo y fue canonizado por
Homero Manzi. .
Introduce también dos objetos tipicos del barrio como el farol de la esquina y el
organito, y les da protagonismo. El organito “moliendo un tango” encuentra su intertexto:

en “Has vuelto orgénillo '(..;) moliendo el eterno familiar motivo” de La cancién del
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barrio. Bajo la luz del farol hay un malevo, recordando su dolor, acompafiado solamente
por el sonido del organito y su cigarrillo. En las otras dos estrofas, con forma de monélogo
teatral, es el malevo quien nos cuenta su historia de abandono. Primero nos recuerda quién

fue él y donde conocid a esa mujer, después se lamenta y expresa su dolor ante la pérdida.

Yo soy aquel que, en Corrales

-los carnavales

de mis amores- _

hizo brillar tus bellezas

con las lindezas

de sus primores;

pero tu inconstancia loca
" me arrebatd de tu boca,

como pucho que se tira

cuando ya

ni sabor ni aroma da.

Tango querido

que ya pa'siempre paso,
como pucho consumid
las delicias de mi vida,

que hoy cenizas sélo son.
Tango querido
que ya pa'siempre callo,

3.3. Griseta

. Con musica de Enrique Delfino, Griseta se estrené en el Teatro Sarmiento el 27 de
octubre de 1924 en la revista Hoy transmite Ratti Cultura, de Mario Rada. Lo cant6 Raul
Laborde y mas tarde lo grabaron Carlos Gardel, Ignacio Corsirﬁ, Roberto Rufino, Roberto
Goyeneche y Edmundo Rivero, entre otros.

‘Alo largo de la década del veinte se desarrollaron productivos intercambios entre

las diferentes manifestaciones artisticas. No sélo los cruces entre sainete y tango, sino
también préstamos .entre estos dos ultimos y el cine, la revista portefia, la radio y las _

narraciones semanales. Con respecto a estas tiltimas, José Gonzélez Castillo también fue |

autor de folletines de gran éxito popular. Entre ellos, El camino de Paris (cronica verista

de la dramdtiéa’ historia de la Desdparecida de Paris, sefiorita Margot Villabouint), cuya

protagonista era una francesita que déja su barrio natal ehcandilada por las luces del centro

y cae en manos de tratantes de blancas.



158

El origen del titulo del tango Griseta es una deformacién de la palabra "grisette"
con que se llamaba a las obreritas, especialmente a las costureras y bordadoras, por el color
gris de sus uniformes. De esta manera Castillo retoma la linea iniciada por Carriego en La
costurerita que dio el mal paso contdndonos la historia de la chica pobre que vino
engafiada desde su pais natal. Asi como La costurerita que dio el mal paso, Griseta
“protagoniza un viaje alimentado por los deseos y suefios del ascenso social rapido”

Armus, 2002: 192).

En este tango el barrio es desplazado como espacio por el cabaret y desde el punto
de vista verbal, el autor incorpora el uso de galicismos: la palabra “quartier” que en francés
significa “barrio” y la palabra “muguet"” que es un arreglo floral (unas campanillas blancas
que se marchitan al poco tiempo de ser cortadas) tipico de Francia con la que se estila

adornar la ciudad los primeros dias de mayo.

-Es la historia de una joven prostituta francesa a quien el autor compara
permanentemente con personajes femeninos de los melodramas franceses del siglo XIX:
Escenas de la vida bohemia, de Henri Murger, La dama de las camelias, de Alejandro
Dumas y Las aventuras del Caballero Des Grieux y Manon Lescaut de Antoine Francoise
Prevost, respectivamente. Igual que la “costurerita” de Carriego, esta jovencita hace un
viaje del barrio al centro, de Europa a Buenos Aires.

En la primera estrofa el autor habla del caracter de Griseta, una combinacion entre
la alegria de Museta y el romanticismo y la fragilidad de Mimi; de sus suefios € ilusiones,'
'pueé como todas las prostitutas francesas de aquella época, era una joven humilde de algin
barrio de Paris, seducida por algin portefio inescrupuloso, quien la trajo engafiada para
iniciarla en la prostitucion.

Mezcla rara de Museta y de Mimi

con caricias de Rodolfo y de Schaunard,
era la flor de Paris ‘ :
que un suefio de novela trajo al arrabal...
Y en el loco divagar del cabaret,

al arrullo de algin tango compadrén,
alentaba una ilusi6n:

sofiaba con Des Grieux,
queria ser Manon.

La trampa era perfecta y no habia escapatoria, ya que el engafio venia de la mano de |
la amenaza de muerte, sumado al desconocimiento del idioma. -

Francesita,
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que trajiste, pizpireta,
sentimental y coqueta
la poesia del quartier,
/quién diria

que tu poema de griseta
s6lo una estrofa tendria:
la silenciosa agonia

de Margarita Gauthier?

Mas la fria sordidez del arrabal.
agostando la pureza de su fe,

sin hallar a su Duval,

secO su corazon lo mismo que un muguet.
una noche de champan y de coco,

al arrullo funeral de un bandoneén,
pobrecita, se durmio,

lo mismo que Mimi,

lo mismo que Manon.

En este caso, lo tnico que le quedaba a Griseta era sofiar, como las heroinas de

las novelas de su tierra, como la protagonista de “La queja” de EI alma del suburbio, quien

Porque era linda, joven y alegre (...)
supo del fino vaso elegante (...)
Después ... terrible, llegd el descenso,
y hubo agonias de lucha infausta: (...)
de las novelas de fe romantica,

ni a obsedar, tristes su aventura,

las heroinas que ella imitara (...)

‘Sofiaba con encontrar un caballero, un hombre que se enamorara de ella y la
‘rescatara de ese infierno de prostitucion, cocaina y champagne.
~ Enla segunda y tercera estrofas, vuelve a hablar de la fragilidad de la
protagonista y de su corta vida. Su muerte por tuberculosis, lejos de la poesia de su barrio,
esta asociada a “una suerte de promocién espiritual igual que las heroinas decimondnicas

es romanticas” (Armus, 2002: 189).

3.4. EI Aguaceroe (cancion De La Pampa)

~ Segtn José Gobello, este tango lo compuso José Gonzélez Castillo en 1930 enel
barco que lo traia de'Europa junto a su hijo Cétulo, autor de la musica, y fue estrenado

poco tiempo después por Abelardo Farias en la revista De la tapera al rascacielos, en el _
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teatro Comico en 1931. Fue grabado por muchos cantantes, destacandose la version de
Charlo en 1931, la de Mercedes Simone en 1951, la de Rubén Juarez en 1972 y la de
Susana Rinaldi en 1973.

El tema del amanecer, la pampa, el atardecer, aparece en algﬁnos tangos de Castillo.
En algunos toma protagonismo, transformandose en canciones pampeanas, como El
aguacero y Por el camino. Comparte con Carriego “la doble gravitacién de la llanura
chacarera o ecuestre y la calle de altos, de la propension de sus hombres a considerarse del

campo o de la ciudad, jamas orilleros” (Borges, 1955: 94, 95).

Como si fuera renegando del Destino
de trenzar leguas y leguas sobre la triste extension
va la carreta, rechinando en el camino
que parece abrirse, al paso de su blanco cascarén.

Cuando chilla la osamenta

sefial que viene tormenta...

Un soplo fresco va rizando los potreros

y hacen bulla los horneros anunciando el chaparron...

Y la Pampa es un verde pafiuelo,
colgado del cielo,

tendido en el sol,

como a veces resulta la vida
sin sombras ni heridas,

sin pena ni amor...

El viento de la cafiada

trae gusto a tierra mojada

y en el canto del viejo boyero
parece el pampero '
soplar su dolor...

Se ha desatado de repente la tormenta

y es la lluvia una cortina tendida en la inmensidad
mientras los bueyes, en la senda polvorienta,

dan soplidos de contento como con ganas de andar...
;Bien haiga el canto del tero

que saluda al aguacero!

Ya no es tan triste la tristeza del camino

y en el pértigo el boyero siente ganas de cantar.

Langanay, viejo buey, lomo overo,
callado aparcero de un mismo penar,
igual yugo nos ata al camino...
iPesado destino

de andar y de andar!

(Adénde iras, buey overo

que no te siga el boyero?

Y la Pampa es un verde paiiuelo,
colgado del cielo, que quiere llorar...



“Eso qué yo digo siempre... lo importante es que un

poeta, un miisico, un pintor, lo sean en la obray en la vida.
Cuando se da eso, eso, ponerle la firma,

que es el perfecto equilibrio.

Cuando eso falla, cuando uno de los dos falla,

entonces algo anda mal, algo anda mal”.

Rail Gonzalez Tufion

CAPITULO V. Su éccién barrial y docente. Periodo 1928-1937.
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Asi de manera fiel

conté la historia hasta el fin.
Es la historia de Cain

que sigue matando a Abel.

Jorge Luis Borges (1965, Milonga de dos hermanos)

En la dltima etapa de su carrera y de su vida, José Gonzalez Castillo gest6, ided y
construy6 la Universidad Popular de Boedo en 1928 y la Pefia Pacha Camac en 1932,
ademds, en estos afios escribié radioteatros inspirados en hechoé de la historia argentina,
contrastando toda esta actividad con su produccién teatral, que fue conformista,

respondiendo a las demandas del teatro comercial popular. -
1.1.» Introducci().n

A partir del golpe de estado del General José Félix Uriburu (6 de septiembre de

1930) se pfodujeron grandes cambios en la sociedad argentina. Este golpe de esfado

“inaugura un periodo de trece afios durante el cual ocuparan la presidencia, gracias al fraude
electoral, el‘general Agustin P. Justo, el radical alvearista Roberto Marcelino Ortiz y el

conservador Ramén Castillo. Este periodo de democracias fraudulentas, Ilamado por

| algunos historiadores “la década infame™, se caracteriz6 por la persecucion a la oposicion,
1a tortura a los detenidos politicos, los fusilamientos, la ausencia de participacién popular,
la corrupcién y el apoyo del gobierno nacional a los grupos econémicos, desentendiéndose
del vhambre, la desocﬁpaci()n y la miseria que padecia un alto porcentaje de la poblacion.
En suma, el ataque sistematico a la cultura pbpular y la destruccién de sus redes sociales
~ (en 1938 desmantelaron la pefia, en 1942 la Universidad). A esto se sum6 el problema
_ econémico generado por la caida de la bolsa de Wall Street en 1928; en Argentina sus
' éfectos» se percibieron a comienzos de 1930.con una fuerte baja en el precio de los grailos

. en el mercado internacional, depreciacién de la moneda, mas una grave crisis bancaria.

Asi, mientras los sectores populares retrocedian y abandonaban los lugares
conquistados, quienes controlaban el Estado optaban por su marginamiento y
exclusion sistematicos, y por el abandono de cualquier intento de obtener otro
consenso que la pasiva aceptacién de la accién de quienes, al menos
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momentaneamente, tenian la fuerza. (...) Cerrados los caminos de la
participacion en la gran escena politica, los sectores populares se replegaron en
los ambitos celulares de la sociedad, en una serie de organizaciones que
desarrollaron en los barrios y en las cuales era posible mantener una cierta
experiencia de participacién igualitaria. (Romero, 2007:121).

Asi como a comienzos del siglo XX en pleno auge del anarquismo, la actitud dé los
trabajadores fue contestataria, entre las dos guerras mundiales esta actitud se fue
disolviendo para constituirse en otra reformista y conformista. Esto se debi6 en parte al
proceso de “argentinizacién” de los hijos de inmigrantes (a través de la escuela, el Servicio
militar y el predominio de una lengua nacional) y por otro lado al exitoso proceso de
movilidad social, estimulado por Yrigoyen. Como consecuencia de la disolucién de los
nticleos habitacionales del centro de la ciudad, y el desarrollo de los medios de transporte,
hubo una gran expansién hacia los barrios y la periferia de Buenos Aires, donde se fueron
- constituyendo sociedades barriales, se acufiaron nuevas expei'iencias, se organiz6 una
nueva forma de sociabilidad, una cultura popular singular. En la sociedad que se
conformaba en los barrios eran visibles las huellas de la movilidad social: sus habitantes
 eran gentes de condiciones diferentés: obreros, pequefios comerciantes, maestros, médicos,
otros profesionales, etc. Las instituciones barriales que fueron la base de la nueva
sociabilidad‘ fueron: los cafés, los clubes de barrio, las sociedades de fomento, las

bibliotétas populares. Segun Luis Alberto Romero (2007), en este contexto se constituyo

una-

nueva identidad de los sectores populares, mas popular que trabajadora, pues no
se centrd en el trabajo sino en el tiempo que transcurrian en el barrio. Incluia un
amplio espectro de la sociedad y se aceptaban los rasgos basicos del orden
social y politico, descartando la posibilidad de deshacer y rehacer la sociedad.
Pero con la esperanza de mejorarla en un sentido progresista, una esperanza
alimentada tanto por la cultura que circulaba por los canales culturales, como
por la experiencia de una reforma de una sociedad concreta, la propia del barrio.

A partir de 1930, todas estas instituciones barriales fueron ambitos de participacion
popular directa en momentos en qué ésta estaba fuertemente limitada, y se transforinaron'
en la base de nuevas redes sociales. También este afio se produjo un cambio fundamental

-en el teatro de Buenos Aires pues comenz6 otra etapa en la recepcién del sainete que se
exténdjé hasta fines de_ los afios sesenta, una etapa en que el sainete se convirtié en un
género remanente principalmente para la critica, y se lo fue desplazando lentamente del
campo intelectual hasta ubicarlo en los margenes. Uno de los factores de este

desplazamiento fue la aparicin de la concepcién del teatro moderno en la escena porteﬁa y -



164

el nacimiento del Teatro Independiente, cuya figura emblematica fue Lednidas Barletta con
la creacion del Teatro del Pueblo. Barletta (1960: 15), sostenia que el teatro de América
era muy pobre, aunque con autores dignos y esforzados intérpretes y consideraba al

sainete, que representaba en esa época al teatro comercial, un género menor:

Lo poco que se puede seleccionar sin recurrir al siglo pasado, corresponde a los
nuevos autores estimulados por los teatros independientes a tono con una época
en la que prima el nervio. Pero el teatro comercial no tiene ninguna
significacion en nuestra literatura (...).

Este pensamiento se oponia al de Gonzalez Castillo que en 1937 veia en el sainete no s6lo
“un medio natural de expresion, en lo que el teatro tiene de comunicacién colectiva, de relacion
simpaética primigenia entre el creador y el espectador” sino “nuestro auténtico medio de expresion
teatral”. ‘ |

Con respecto a otros cambios sociales que tuvieron que ver con el repliegue de la
gente hacia los barrios en este periodo, fue el.crecimiento de las salas de barrio donde se
proyectaban cada vez mas peliculas norteaniericanas, sumado a las nuevas melodias
foraneas bailables que desplazaron al tango, y la apariciéon de la radio como medio de
expresion popular que trajo consigo el surgimiento del radioteatro, al cual Gonzilez

Castillo también se integré y utilizé como género popular para transmitir sus ideas.
1.2. El barrio

El barrio de Boedo recibe su nombre a partir de 1882 en homenaje al Dr. Mariano
Joéquin Boedo (1782-1819), jurisconsulto saltefio, amigo y compafiero de Mariano
Moreno. El lugar estaba lleno de quintas trabajadas por italianos, espafioles y vascos que
habian llegado al pais en esa época, sumadas a los hornos de ladrillos, tambos lecheros,
molinos de harina y muchas pulperias. Hacia el 1900 la mayoria de sus habitantes eran
abastecidos de agua por el aguatero, ya que muy pdcas casas tenian pozos, y todavia
- subsistia el alumbrado a gas, pues en 1903 poseian faroles a gas las calles San Juan,
Cochabamba y Treinta y tres. Fue a partir de 1912 que algunas calles comenzaron a
-p_a.vimentars'e conr'granito y otras con mejorado. Diez afios mas tarde, la calle Boedo ya era

- la arteria principal donde se habian instalado casi todos los comercios: bancos, cines, -
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teatros, cafés, restaurantes, librerias, etc. También Boedo fue el barrio de los zapateros
remendones dada la cantidad de inmigrantes italianos que instalaban tallercitos en sus
casas. Mas adelante aparecerian negocios de cueros y otros elementos para abastecer a la
industria del calzado. |

A su vuelta del exilio en Chile en 1913, José’Gonzélez Castillo se volvié a instalar
en el barrio de Boedo, donde habia vivido desde 1905, y mas adelante, con sus primeras
ganancias de teatro compraria la casa de Boedo 1060, donde viviria hasta sus Gltimos dias.
Su hijo recordaba: “como los ladrones que siempre vuelven al lugar donde robaron, mi
padre regresaba a ese barrio donde habia transcurrido su juventud. La casita de la calle
Castro quedaba a la vuelta. Hicimos la vida normal de la gente pobre. Terminaba el afio
1913 y también la guerra europea”. '

A partir del gobiemo de Yrigoyen, como consecuencia del abaratamiento y
extensién de los medios de transporte, los loteos de terrenos y las facilidades para construir
o adquirir la casa propia, se coinenzar_on a disolver los nucleos habitacionales del centro de
1a ciudad y de la Boca trasladandose a los barrios. La posibilidad de una vivienda propia
vino de la mano de la educacién de los hijds, lo que facilité que muchos de ellos tuvieran
acceso a una carrera profeéional o un empleo publico. En los barrios convivian muchos
» trabajadores de diferentes actividades que ejercian dentro o fuera del mismo barrio, desde
pequefios comerciantes hasta maestros, empleados y profesionales, lo que favoreci6 el
desarrollo de una nueva forma de cultura popular. Al haberse reducido la jornada laboral,
las familias disponian de mayor tiempo libre y encontraban en las instituciones barriales un
espacio fisico y social que les permitia crecer, socializarse y establecer redes solidarias que
los vinculaban entre si de una forma diferente y novedosa. Dentro de estas instituciones
barriales que ya mencionamos antenormente nos centraremos en las pefias, y en particular

~en la pefia Pacha Camac, creada por José Gonzalez Castillo.

Boedo ha sido histéricamente un barrio diferente é todos lbé barrios borteﬁos, con
una .pérsonalidad inconfundible, un “estado independiente”, como diria Roberto Arlt, un
barrio donde, como en ningin  otro, existia una preocupacion por la cultura, debido a la
cantidad de intelectuales y gente con inquietudes artisticas que lo habitaban. A partir de la
Primera Guerra Mﬁndial, surge el famoso Grupo de. Boedo, con su literatura social,
integrado por Elias Caételnuovo, Alvaro Yunque, César Tiempo, Gustavo Riccio, Le6nidas
‘ Barletta, Enrique Gonzélez Tufi6n, Nicolas Olivari, Enrique Amorim y otros. Mas adelante

salia a la luz la revista socialista de critica, literatura y arte Claridad, patrocinada por José
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Ingenieros y un grupo de estudiantes de la Facultad de Filosofia y Letras, donde
colaboraron Enrique del Valle Iberlucea, Edmundo Guibourg, Mario Bravo, Ezequiel
Martinez Estrada y muchos otros. Hacia 1922 Antonio Zamora phblica la revista Los
Pensadores, editada en una libreria anarquista de la calle Boedo cuyo objetivo era la
difusién de obras de la literatura universal junto con algunas de autores argentinos como
Almafuerte, Carriego y Estanislao del Campo y hacia 1926 funda la editorial Claridad,
dirigida por Castelnuovo, Barletta y Stanchina. No podemos dejar de mencionar a su

contemporanea la revista Dinamo, redactada por Nicolas Olivari y Lorenzo Stanchina.

Por su parte, el grupo de Florida, tuvo en la revista Martin Fierro, su d6rgano de
difusién. Se anunciaba como quincenal pero su aparicién fue muy irregular, y se declaraba
anticlerical y antimilitarista. El gi'upo fundador lo encabezaron Alberto Guerchunoff,
Héctor P. Bloberg, Evar Méndez, Samuel Eichelbaum, Arturo Cancela, Roberto Martinez
Cuitiﬁb, Edmundo Guibourg, y colaboraron Leopoldo Lugones, José Maria Monner Sans y

Pedro Miguel Obligado, entre otros.
1.3. La vida cultural de Boedo. Glorietas, payadores, teatro experimental y cafés.

Las glorietas y los payadores abundaban en este barrio. Con respecto a las glorietas,
Catulo Castillo (1975) recordaba que cuando llegaba el verano en el Buenos Aires de
entonces, se acostumbraba a levantar en los baldios, unos recreos adornados por bastidores
de maderitas cruzadas. Un tablado en un lugar estratégico, y entre glorieta y glorieta se
instalaban palcos. En donde iba la platea se colocaban mesas y sillas. Al caer la tarde, las
famﬂias concurrian a tomar cerveza, comer sandwiches de chorizos y a escuchar a los
payadores. Frente a su éasa de Boedo 1060 habia un 'gran terreno baldio donde José
v Gonzéléz Castillo hizo teatro de verano, pefo también hubo una glorieta. En ese lugar, afios
mas tarde se construy6 el Politeama Doria (actual cine El Nilo), donde junto con el Teatro
Boedo, el autor form6 compafiias y estrené sus obras. En una de estas glorietas, Catulo
conocié al payador Luis Acosta Garcia, tan famoso como Betinoti. Era un hombre con
maravillosas condiciones de improvisadbr. _ Cantaba contra las injusticias 'y ksu .
intransigencia le vali¢ varias noches de calabozo. La profesiénide payador sin un talento

excepcional no era posible. Tenian que enfrentar a piblicos que eran criticos muy severos.
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Los payadores no sélo cantaban de contrapunto sino que también se prestaban a realizar
improvisaciones humoristicas sobre los circunstantes. Muchas veces alguien queria hacerle
una broma a otro amigo que presenciaba el espectaculo y mediante una buena propina, el
payador le tomaba el pelo al incauto. Y a raiz de eso habia didlogos muy movidos entre el
plblico y el payador. Las salidas de tono eran muy explosivas. Se hacia un verdadero culto
del ingenio. Ademas de Luis Costa Garcia, que tenia sus clisés, habia otros payadores,
como el “Ruso” Garbino, célebre porque frecuentaba los ambientes poco artisticos de la
delincuencia. Le llamaban “el Estarado™ que en lunfardo quiere decir “estar a la sombra”
También era libertario, un 4crata con “ideas avanzadas”, peleando siempre contra vel
“chancho burgués”, ese enemigo acérrimo del “laburante.” Muchos otros payadores
ixnponantes actuaron en. el barrio, ellos fueron Gabino Ezeiza, Ciriaco Fidel Bravo, el
negro Higinio Cazdn, Sécrates Figoli, Domingo Espindola, Federico Curlando y Ramén
Vieytes, este ultimo muy célebre en la época, por quien Gonzalez Castillo sentia gran
admiracion.

Catulo recordaba que una vez Ramoén Vieytes aparecié por su casa todo sucio, con
los pantalones rotos. |

— (Esta Pepe? - me pregunt6.
- (qué Pepe? - le dije.
-Y... Pepe Castillo.
Me dio su nombre, entré y le dije a mi padre:
- Mira papa, ahi estd un atorrante que te busca, te qulere ver, pero a mi me
parece que €s un reo.
- {Como se llama?
- Ramoén Vieytes.
Mi padre dio un salto. Salié corriendo. Abrié la puerta y le grit6:
- iEntra hermano! jCémo estas asi! jQué querés? Veni, sentate. ;Qué queres
tomar? .
" Le regald un traje y diez pesos. Cuando se fue me dl_}O:
- jVos no sabés quién es este sefior atorrante! Este hombre tiene un talento
descomunal. Es uno de los grandes improvisadores del pais.

A comienzos del siglo XX también en Boedo se asentaron varios circos, donde se
representaban obras teatrales en la pnmera parte y exh1b1c1ones de circo en la segunda, y
teatros, que tuvieron gran repercusion en el vecmdano como el Teatro Capuchino, de 1901.
Habla muchos grupos vocacwnales hasta que en 1928 se formo el Teatro Experzmental de
Arte cuyos fines eran puramente artisticos, 1ntegrado por Gulllermo Facio Hebecquer
Agustm nganelh, Abraham R. Vigo, Octavio Palazzolo, Leonidas Bar_letta, Alvaro
Yuhque y Elias Castelnuovo. Lamentablerhente' se disolvié por desacuerdos éntre ellos,vv

" fundandose mas adelante el Teatro del Pueblo, dirigido y creado por Barletta el 30 de
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noviembre de 1930, considerado el primer teatro independiente y pilar fundamental de un
movimiento que cambiaria el panorama teatral de Buenos Aires y llegaria hasta nuestros
dias. Por su parte, el grupo original del Teatro Experimental de Arte, los artistas plasticos,
Facio Hebequer, Abraham Vigo y Elias Castelnuovo, fundaron en 1933 el Teatro
Proletario, dirigido'por Ricardo Passano, donde hacian un teatro de critica social dirigido
al publico de las clases subalternas, provoc la reaccién del oficialismo y fue clausurado en
pocos afios por las autoridades.

El grupo teatral de mayor trascendencia en Boedo seria el Teatro Libre Florencio
Sdnchez, fundado y orgamzado por Pedro Zanetta en el Centro Socialista hacia 1940. _

El Teatro Boedo fundado hacia 1907 fue el mas importante del barrio. Se ofrecia al
pﬁblicb espectaculos de buena calidad, era frecuentado por compafiias muy importantes y
artistas de calidad como Camila Quiroga, Marcelo Ruggero, Francisco Chiarmiello, los

hermanos Ratti, Eva Franco, Mario Fortuna.

También en Boedo se festejaba con mucho éxito el carnaval. Comenzaba con
juegos de agua durante el dia, y a la caida del sol se armaba el corso y el desfile de
carrozas, junto con las abundantes comparsas integradas por jovenes de ambos sexos. El
corsb de Boedo, por su magnitud, atraia a los vecinos de otros barrios como Nueva
Porﬂpeya, Almagro, Valentin Alsina, Parque Patricios y Lanas. A partir del golpe de
Uriburu decay6 notablemente pues el gobierno prohibié el uso de mascaras, caretas y
antifaces.

Entre los cafés se destacaban el Café El aeroplano, El capuchino, Roma, Cuadro
* Quinto y El ciclén, ubicados en diferentes esquinas de Boedo; fueron centros de reunion de
“vecinos prestigiosos amantes de su barrio asi como de delincuentes, punguistas,
quinieleroé, pequeros y otros marginados de la ley. Como dijo Gonzalez Tufién (2006),
“rateros... rateros, en el fondo gente casi angélica, que tenian su duende y su angel”.

' Un lugar especial fue él café Dante, institucion barrial donde se gesto y se organiz6
la creacién de la Pefia Paéha Camac y lugar de reunion de los aficionados al Club San
Lorenzo de Almagro y los miembros de la Republica de Boedo, cuyo presidente era ’José“
Gonzalez Castillo y fue bautizada asi por el perlod13ta Juan Jose de Soiza Reilly, como

corolano o producto de las reuniones que se celebraban en el café, cuyos rmembros fueron -

José Félice, Angel Colombini, José Francisco Chocano, Francisco Inardi y otros asiduos

“concurrentes. Bajo la dlreccmn del periodista Angel Luis Colombini se edit6 el numero R

inicial del diario EI zonda, que enmarcaba sus propositos en “salir por sus fueros y por sus '
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ideales como representante del ideario de la Repiiblica de Boedo”. Mas adelante, en 1938,
un afio después de la muerte de Gonzilez Castillo, se unieron Alberto Vacarezza,
Edmundo Montagne, Folco Testena y Elias Alippi. Segun recordaba Cétulo Castillo (La
Opini6én, 1975) estas reuniones fueron promovidas por el diario Critica, cuyo duefio

Natédio Botana alentaba toda manifestacion de cultura popular.

2.La Universidad Popular de Boedo

Boedo era el barrio donde abundaban como en ningun oﬁo los intelectuales y los
~ deportistas, para quienes la cultura representaba un problema a resolver. Y una de las
formas de hacerlo era a través de una Universidad Popular, donde pudieran recibir
educacion los obreros estudiosos y los “huérfanos de todo saber” para quienes esta
institucion encenderia la luz del conocimiento. La eleccién del nombre del establecimiento
respondia a destacar la zona de la ciudad donde se iba a realizar la futura accién de cultura
popular. _

En julio de 1928, cuatro afios antes de fundar la pefia y dos afios antes del golpe de
estado, José Gonzalez Castillo junto con su amigo, el Dr. Julio A. Cruciani*®, mas un grupo
de vecinos e intelectuales del barrio, hombres de estudio y de trabajo, constituyeron la
Universidad Popular de-Boedo, cuya sede funcionaba donde hoy se encuentra la Escuela
Martina Silva de Gurruchaga. Ellos organizaron este instituto de estudios de acuerdo a las
orientaciones modcfnas de la ensefianza y respondiendo a las necesidades de la gente de
Boedo. La Univérsidad Popular abria sus puertas a todo ciudadano adulto, sin distincién de
nacionalidad, religion, ni credo politico, para adquirir cqnocimientos o completar los que
ya tuviere, “para aumentar o perfeccionar sus medios de defensa en la lucha por la vida”

i Se inauguré el sibado 5 de agosto de ese afio, José Gonzalez Castillo fue el
presidente de la Comisién Directiva que estaba integrada por el Dr. Julio A. Cruciani,
César Garrig6s, José M. Turano, Gregorio Gutiérrez, José F. Lillia, Dr. O. Trachia, Jqsé
Gentiie, Miguel Torre, Juan F. Noli, y Enrique Gonzalez Tufién y Vicente Roselii dos de

8 E] Dr. Cruciani (1898-1949) fue un brillante clinico, especialista en alergia, creador del primer servicio en
el Hospital Ramos Mejia, del que fue nombrado Jefe por concurso, en 1940. Cruciani también tenia un
profundo interés por la cultura. Con Gonzalez Castillo fundé la Universidad Popular de Boedo y la Peiia
. Pacha Camac, y colaboré en la fundacién del Teatro Libre Florencio Sanchez. Integré la Junta capitalina del
* Partido Socialista del cual era militante activo. Las puertas de su casa permanecian abiertas dia y noche para
- los casos urgentes. (Cutolo 1998:265)
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sus vocales. En sus comienzos su plan de estudios constaba de las siguientes materias:
Inglés, Francés, Castellano, Contabilidad, Taquigrafia, Dibujo Ornamental y
Arquitecténico, Geografia econémica y Arte Escénico. La ensefianza era gratuita, las
materias estaban dictadas por excelentes docentes y profesionales. La inscripcion de los
alumnos tuvo que cerrarse mucho antes del término establecido debido a la enorme
concurrencia de interesados, cuyo mimero llegd a setecientos en unos pocos dias. El
numero de alumnos inscriptos en su primer afio llegd a un mil doscientos ochenta y siete
(setecientos ochenta y un hombres, y cuatrocientas treinta y seis mujeres).

Para su inauguracion, en agosto de 1928, estuvieron présentes los representantes del
Concejo Nacional de Educacion, el Secretario de la Intendencia, los Presidentes de ambas
Camaras Legislativas, Dres. Elpidio Gonzalez y Andrés Ferreira, autoridades escolares,

profesores y alumnos de la Universidad Popular de Boedo. '
| César Garrigés, Secretario General de la Universidad, en su discurso inaugural hablo sobre
las caracteristicas sociales de Boedo, el por qué de una institucién como esa Universidad, y

explicé a las autoridades oficiales y a los alumnos presentes que

_ Con ello, queremos demostrar que no solo se hace obra patriética con bellas

* frases conmemorativas y jugando con el nombre de nuestros antepasados, sino
también queremos demostrar que se hace patria por medio de obras populares, -
democraticas, constructivas, es decir, con hechos positivos y no con hermosas

"~ frases, porque los hechos como los nuestros son los que en realidad contribuyen
a afirmar el amor a la patria, el respeto a nuestros mayores, y porque asi es
como se trabaja por el pueblo y se contribuye a la grandeza nacional. Con ello
no queremos decir que estamos en contra de la pedagogia, ni de la docencia, ni

- del profesionalismo mas o menos letrado de nuestros dias, porque consideramos
que ellos son los verdaderos culpables de haber creado entre nuestras
orientaciones culturales una ridicula aristocracia del pensamiento, los peligros
de la burocracia, el privilegio de la educacion, la oligarquia de las minorias
intelectuales y de haber contribuido en formar en nuestros itimos cuarenta afios
una tendencia académica verbalista, vana y presuntuosa que es una vergiienza
para la cultura nacional. '

La Universidad fue visitada por el Presidente de la Nacién Marcelo T. de Alvear y
la repercusi(’)ri de la llamada “cultura de Boedo” fue tal que transformo al barrio en un faro
que irradiaba luz haéia otros barrios vecinos. A pesar del fallecimiento de Gonzalez
Castillo en 1937, motor fundamental del proyecto, la Universidad siguié funcionando con
éxio. | o

| En el mes de noviembre de 1942 las autoridades de‘ la Universidad fueron

notiﬁdadas por el Consejo Nacional de Educacion que tenfan un plazo de noventa dias pa'ra
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desocupar la escuela Patricias Argentinas porque necesitaban el edificio para que
funcionara otra escuela, asegurando a las autoridades que les conseguirfan otro espacio
para que siguiera funcionando la Universidad 'Popular. Los alumnos de los cursos diurnos
de la escuela Patricias Argentinas fueron distribuidos entre los distintos establecimientos
escolares del barrio a pesar de que los maestros dijeron que esté medida tan arbitraria habia
perjudicado los objetivos de 1os docentes, esto se noto en el aumento inesperado de las
inasistencias antes del traslado. De todos modos, segiin los vecinos, si bien este cambio
significaba muchas molestias, podia tolerarse, ya que no era la primera vez que ocurrian
estas cosas con las escuelas publicas. Lo extrafio e inexplicable fue que las autoridades del
Consejo Escolar VI dispusieran la clausura de las clases de la Universidad Popular de
Boedo, afectando de esta manera el normal desarrollo de los mil cuatrocientos alumnos que
" concurrian diariamente a dicho establecimiento. El Consejo Escolar clausur6 la
Universidad sin dar explicaciones -y fue imposible para los vecinos salvarla. La
Universidad Popular de Boedo, en la que a esa altura habian estudiado més de veinte mil
| personas, y la similar de la Boca fueron las precursoras de las escuelas ensefianza técnica
nocturna en la Republica Argentina. | |
A mediados de abril de 1943, con un despliegue extraordinario de fuerzas

policiales. los profesores y alumnos de la Universidad fueron obligados a dejar las aulas®.
En algun momento algin funcionario ofrecié conseguir otro espacio en cualquier otra

| escuela “indeterminada” de la capital, pero ésta no era una solucién aceptable, siendo la
Universidad Popular un fruto del Barrio; |

A Entonces, la gente de Boedo con ayuda de la prensé- especializada, pidi6 a las

autoridades. que leé dieran otro establecimiento dentro del mismo barrio, ya que una

" institucién tan importante no debia desaparecer. Uno de los periodistas de un diario local

comentaba que

quien exige en tales términos la mudanza, es nada menos que el Consejo
Nacional de Educacion. Dicho de otro modo, resulta que el Estado, a quien
ayuda y suple la Universidad Popular de Boedo, tomando para si funciones de
cultura publica que el gobierno es incapaz de realizar, se comporta en este caso
como un vulgar casero sérdido ante un inquilino insolvente: lo arroja de su casa
por la fuerza. (...) Si en este pais los ricos tuvieran el sentido humanitario que
ennoblece el caudal de los ricos de otros paises la Universidad Popular de
" Boedo tendria a estas horas un edificio propio y magnifico. Exijamos que siga
teniendo, por lo menos, el desganado préstamo de un rincén de escuela fiscal.

' '_'9 El subrayado es nuestro.
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Nuevamente las autoridades no escucharon los reclamos de los estudiantes ni de los
vecinos de Boedo ni de la prensa y las puertas de la Universidad Popular de Boedo no se

volvieron a abrir.

3. La Pefia Pacha-Camac

Suponemos que Gonzalez Castillo eligié este nombre andino porque al haber sido
educado en el Seminario de Oran, Salta, cuando su tio sacerdote se hizo cargo de él al
quedar huérfano, tuvo acceso al conocimiento de las raices culturales que todavia hoy tiene

el norte argentino como territorio tltimo del imperio inca. Ademas, para el

universo simbélico libertario, la designacion de un nombre era la carta de
presentacién en sociedad, y no se trataba de un hecho irrelevante; por el
contrario, implicaba un acto iniciatico (...). Expresaban sus creencias y sus
certezas, asi como sus valores y sus convicciones sobre la esperanza de un
cambio radical en el mundo y también su rechazo a la sociedad del

presente tal como estaba estructurada. (Suriano, 2004: 41-42).
Pachacamac es un gran complejo arquitectonico con muchos edificios que fueron
construidos en diferentes épocas, fue el or4culo principal de la costa y de €l se decia que
"era el creador de todas las cosas y la fuerza que animaba a todos los seres vivos. Como
"hacedor del mundo" y creador de personas, plantas, animales y todo cuanto hay en el
mundo, Pachacamac esté ligado a varios elementos de la naturaleza, como el agua, y otros
fen6menos, como los temblores, muy comunes en la costa pacifica del Perd. Sin embargo, °
lejos de ser quien protege a las personas de los movimientos telricos, era quien los
provocaba y a quien habia que agradar y ofrendar para que no mande dicho azote. De su

unién con Pachamama nacieron el sol y la luna.
3.1. Las pefias

La pena ) tertuha es una reunion de seres umdos por afinidad de intereses

 espirituales, actividades artlsucas o s1mp1emente amigos de las artes, la filosofia o la
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politica. No es una institucién privativa de una clase social, sino que abarca todos los
estratos sociales y culturales. Durante la primera mitad del siglo XX hubo pefias en casi
todos los cafés de Buenos Aires pues eran reuniones de grupos de amigos de edad pareja e
ideas mas o menos afines. Pero las pefias especificamente literarias o artisticas estaban
unidas al concepto de bohemia, lo cual implicaba que quienes las frecuentaban sostenian
una postura distinta a la del resto de la sociedad, pues> Buenos Aires siempre fue una
ciudad hostil hacia quienes escapaban al canon, los consideraba trasnochadores, insolentes,
casi marginales; De las pefias surgian proyectos, algunos podian ser espectaculos teatrales,
fundacién de instituciones o la creacién de alguna revista, que finalmente encontraban
algin mecenas que ayudaba a su concrecion. De estas pefias surgio la revista Nosotros, que
junto con Ideas representaron un fecundo esfuerzo literario en el Buenos Aires de

comienzos del siglo XX.

Las pefias y tertuﬁas tienen una larga tradiciéon que surge de la necesidad del
hombre por comunicarse, compartir e intercambiar ideas con sus pares. En Buenos Aires
su existencia se remonta a las épocas de la colonia. Algunas tenian lugar en casas como la
de Mariquita Sanchez de Thompson o en los cafés tradicionales de la época. En ambos
casos, se reunian jovenes con afinidad politica, literaria, y dispuestos a intercambiar ideas
y conocimientos o habilidades artisticas como hacer musica, cantar o recitar, o bien hacer
criticas al gobierno y a las obras literarias del momento. Hacia finales del siglov XIX se
destacé, entre otras, El Ateneo de Buenos Aires, inaugurada en 1893 en Avenida de Mayo
y Piedras, con una orientacion estética que adherfa con los gustos tradicionales de la época.
Su premdente fue Carlos Guido Spano, y los habitués fueron Ernesto De la Carcova, Lucio
Correa Morales Eduardo Sivori, Juan José Garcia Velloso, Ricardo Monner Sans, Ernesto

Quesada, Eduardo Schiaffino y Norberto Pifiero.

Otras pefias tenian lugar en espacios diferentes como las trastiendas de
determinadas librerias o redacciones de diarios, que nucleaban a escritores y periodistas
con inquietudes intelectuales y una gran necesidad de intercambiar opiniones sobre las
ultimas novedades literarias, o bien compartir trabajos de su propia elaboracion. Asi
sﬁrgié en 1837 el Saldn Literario, en la libreria de Marcos Sastre en Reconquista 54, donde
- Esteban Echéverria, Juan Maria Gutiérrez, Juan Bautista Alberdi y el mismo Sastre
defendian el espiritu de Mayo y fue clausurada por Rosas. O la Botica del Colegio, mas

adelante llamada Libreria del Colegio, ubicada en Bolivar y Alsina, lugar de reunion de los
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intelectuales franceses y hombres de ciencia llegados al pais después de la revolucién de la
Comuna de Paris, sumados a periodistas y escritores argentinos. Hacia 1870 la Libreria
del Colegio seria el lugar favorito de Marcos Sastre, Santiago y José Manuel Estrada,
Bartolomé Mitre, Dalmacio Vélez Sarsfield, Juan Maria Gutiérrez, Carlos Guido Spano,

Aristébulo del Valle y muchos otros.

A partir de la presencia de Rubén Dario a finales del siglo XIX, comenzaron a
proliferar las pefias de escritores, periodistas y artistas, que el mismo poeta frecuentd en
sus posteriores visitas a Buenos Aires en 1906 y 1912. Desde finales de los afios ‘20, el
Café Tortoni y otros bares de la Avenida de Mayo se convirtieron en salones de pefias, cita
obligada de los artistas e intelectuales que se reunian para lanzar sus consignas o discutir
de politica y literatura. La Pefia del Tortoni fue una de las mas famosas y de mas larga
existencia, ya que durd desde 1926 hasta 1943. Funcioné en el sétano del café y se cred
por iniciativa de Benito Quinquela Martin (quien venfa de La Cosechera, también en
Avda. de Mayo al ,800) junto a Juan de Dios Filiberto, Rafael de Diego y otros artistas a
quienes mas tarde se unio Alfonsina Storni. A esta pefia concurrian artistas plasticos,
actores, musicos, poetas, escritores, periodistas junto con amigos y visitantes; ademas se -
auspiciaron conferencias, exposiciones y conciertos. En su paso por el pais, actuaron
Arturo Rubinstein, Alejandro Brailovsky y la cantante Lily Pons; dieron charlas 'y
conferencias Luigi Pirandello, Filippo Tomasso Marinetti, Gregorio Martinez Sierra,
Ramén Goémez de la Serna, José Ortega y Gassset y Federico Garcia Lorca. Fue parte de
esta pefia el grupo de teatro llamado Teatro Intimo, que representaban sus obras en un
espacio muy pequeﬁo, y segun recuerdos de la actriz Milagros de la Vega (1979) debutaron

con una escena de Los muertos, de Florencio Sanchez, introducidos por Joaquin de Vedia. -

El publico respondié generosamente. Estaba siempre lieno. Pero trabajabamos
los fines de semana solamente. Los artistas plasticos de la Pefia nos hacian los
decorados: un muchacho Jones, hijo de galeses, otro muchacho Bafios y otros
que ahora no recuerdo, nos ayudaban mucho. El trabajo era muy sacrificado
tanto para los actores como para los decoradores. El escenario era un triangulo
pegado a la pared, pero las cosas salian muy bien porque se ponia mucho
entusiasmo. Hicimos la primera muestra de teatros independientes. En esa
época éramos cuatro: el Teatro del Pueblo que dirigia Barletta, la Pacha
Camac, que funcionaba en Boedo bajo la direccién de José Gonzalez Castillo,

La Madscara y nosotros. (...) La Pefia fue un fenomeno muy curioso. Fra un

reducto de los mejores artistas de Buenos Aires. Estaba Cazzolino, el orfebre,
Antonio Berni, Lino Spilimbergo y muchos otros. Pero como todas las cosas,
cumpli su ciclo y se termind. '
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La Pefia del Signo, de vida mas efimera, estaba ubicada en el subsuelo del Hotel
Castelar, donde hoy se encuentra el spa. Entre sus principales concurrentes pbdernos
mencionar a Nora Lange, Oliverio Girondo, Roberto Ledesma, Pablo Rojas Paz, quienes
formaron un club eleganfe donde se hablaba de literatura, se bailaba, y hombres y mujeres
compartian una camaraderia sin los tabues ni los prejuicios instalados en la sociedad
porteia de la época. Durante su estadia en Buenos Aires, Federico Garcia Lorca fue una
figura repetida en muchas de ellas y luego del estreno de Bodas de sangre en el Teatro

Avenida, Signo armé una fiesta para homenajearlo con suficiente tango y alcohol.

'En el periodo 1900-1910 se afianzo el hébito de las pefias en el estilo de las de los
cafés literarios parisinos y madrilefios’®. La mas importante fue la de Los inmortales,
ubicada en Corrientes entre Suipacha y Artes, retratada por Vicente Martinez Cuitifio en su
famoso libro El café de los inmortales (1954), quien definia a esta Pefia como un espacio
de reunién de gente “no comun”, es decir, artistas, intelectuales, poetas, seres con una
espiritualidad afin con blas artes y el pensémiento, que ﬁecesitaban estar rodeados de seres
con una sensibilidad semejante a la de ellos. Las pefias, segin Martinez Cuitifio (1954), se

desarrollaban en cafés donde,

al margen de las actividades de su duefio y de la corriente general del piblico
consumidor, artistas e intelectuales fundaban su mas comodo club: un club sin
reglamentos ni disciplinas ni responsabilidad, como no sea la tangencial e

inesperada que la crénica pueda depararle.
Las frecuentaban jévenes impetuosos y capaces, con frecuencia irreverentes, que
alli debatfan sobre todos los temas generales y particulareé de la actualidad literaria,
filos6fica y atin politica del nuevo y viejo mundo. Intercambiaban ideas de mesa a mesa, S€
desafiaban, los jévenes trataban de ganarse la simpatia y el respeto de los mayores. Los
' V“inr;mrtales guapos” ~Florencio Sanchez, Evaristo Carriego y Gonzalez Castillo- sostenian
enCendidas discusiones con los “inmortales flojos”, en las que abundaban rondas de
sofismas, ejercicios de gimnasia mental y cursillos de panfletismo. La evolucion de las.
~ oposiciones variaba de acuerdo a la calidad de los integrantes del grupo. Habia
intfansigentes y otros que respetaban las reglas de cortesia. Las discusiones eran de

" caracter literario o teatral, muy de vez en cuando rondaban alrededor de lo filosofico, y

 rara vez en el terreno de las artes plasticas.

'5° Los cafés parisinos Vachette, Procope, Varietés'y Café-Anglais; y los madrilefios Pombo o El Gato Negro,
junto al Teatro de la Comedia, donde concurrian Antonio y Manuel Machado, Ramén del Valle Inclan,
Jacinto Benavente y muchos otros escritores y actores. : :
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Habia dos tipos de pefia: las cultas y las populares,’ las “cogotudas” y las
“bohemias”. Las no frecuentadas por los intelectuales mas “finos” se afincaban en cafés
como Paulistay La Brasilefia®!, 0 bodegones y locales de comida. Los mas conocidos eran
los de la Boca o los préximos a los mercados donde se podia comer por poco dinero. Asi es
como Natalin o la fonda del Pinchazo eran frecuentados por los puesteros del mercado
vecino mezclados con escritores, periodistas, musicos populares, escultores, politicos y
deportistas. Entre ellos, Florencio Sanchez, José Ingenieros, Agustin Riganelli, Alfredo L.
Palacios, Antonio de Tomaso, José Gonzalez Castillo, Florencio Parravicini, Jorge
Newbery. En algin momento de su paso por Buenos Aires, estas fondas contaron con la
presencia de Richard Strauss y Enrico Caruso. Alrededor del Mercado de Abasto era
famosa Chantacuatro, a la que concurrian muchos payadores. Entre ellos Gabino Ezeiza,
José Betinotti, Ambrosio Rios y Arturo Navas. Contrastando con este tipo de Pefias, en los
salones del Jockey Club, del Circulo de Armas y del Club del Progreso, se reunia la mas
rancia aristocracia portefia junto con algunos viejos representantes de la generacion del |
°80. Compartian estas reuniones el autor Gregorio de Laferrere y el actor Francisco
Duchase y sélo tenian aéceso a ellas los miembros exclusivos del lugar, contrastando con

las anteriores que eran abiertas a la comunidad.

3.2. La pefia de Gonzalez Castillo

~ La Peiia Pacha Camac, fundada en julio de 1932, fue un bastién de resistencia
popular, un verdadero centro culfural; se levanto por iniciativa de Gonzélez Castillo, contd
_ con el apoyo econdémico de los vecinos y comerciantes del barrio y con el trabajo personal '
| de sus fundadores mas el de los socios que enseguida acudieron a colaborar. Mientras que
las pefias de Buenos Aires eran de acceso restringido, pues sélo asistian sus propios
miembros y los invitados ocasionales, Pacha Camac tuvo caracteristicas Gnicas. Llego a ser
uno de los espacios culturales més importantes que tuvo la ciudad y abri6 las puertas a una
franjé. de la poblacion para quienes el acceso al mundo del arte y del conocimiento habria

~sido imposible de no mediar el espiritu docente e integrador de la pefia. Tal como lo

5! Habia varios cafés La Brasileiia. En el de la calle Esmeralda se congregaban los anarquistas y asistian
Alberto Ghiraldo, Roberto J. Payré, Joaquin de Vedia, Florencio Sénchez, Alberto Guerchunoff y Arturo
Dresco.
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dejaron escrito en el acta fundacional, Gonzalez Castillo, los vecinos, artistas y amigos de

las artes, sus principios primordiales fueron

fundar un sitio de reunién y de camaraderia en el barrio, para los pintores,
escultores, misicos, escritores y aficionados a las actividades intelectuales y
artisticas; propender a la difusién y al culto de las bellas artes en todo lo que se
llama el barrio de Boedo, estimulando la obra, la cultura y el progreso moral de
la juventud; realizar exposiciones y certimenes artisticos, conferencias y
espectaculos publicos de finalidad cultural, y propiciar todo movimiento que
tienda al progreso de las artes en el barrio y a la independencia moral y
econdmica del artista.

Esta pefia desarroll6 en el barrio de Boedo una actividad cultural sin precedentes:
representaciones teatrales, conciertos, exposiciones, conferencias, cursos y seminarios de
teatro, declarnacién, musica, pintura, escultura, dramaturgia, etc. y se cre6 una hemeroteca.
Todo se ofrecia en forma gratuita, no sélo a los vecinos del barrio, sino a todos aquellos
que tuvieran interés en participar. A muchos alumnos se les facilitaban los elementos de
estudio y de trabajo. Sus visitantes y conferehcistas permanentes eran: Roberto Arlt,
Leobnidas Barletta, Alejandro Berrutti, Carlos Castagnino, Juan Carlos Castagnino, Enrique
Garcia Velloso, Rodolfo Gonzélez Pacheco, Alicia Moreau de Justo, Vicente Martinez
Cuitifio, Eduardo Montagne;José Leén Pagano, Alfredo Palacios, Sixto Pondal Rios,
Carlosv Alberto Olivari, Ludovico Rosenthal, Matias Sanchez Sorondo, Jorge Romero
Brest, José Antonio Saldias, Juan Jos¢ de Soiza Reilly, Roberto Talice, entre muchos otros.

La Pefia Pacha Camac fue elogiada por Roberto Arlt (1932) en sus Aguasfuertes portefias:

En la terraza del café "Biarritz", no en el Biarritz europeo, sino el de Boedo,
funciona una pefia de artistas. Pefia, como se sabe, significa una roca que resiste
embates, tanto que, al principio, mucha gente, al oir hablar de una pefia de
artistas crefa que se llamaria pefia porque los individuos que alli se reunian
tenian un cerebro granitico o de adoquin. .

Estas pefias graniticas por lo general se instalan en los sétanos de los cafés.
Por ejemplo, Signo, del "Castelar”, y la Pefia, del "Tortoni", ambas situadas en
los subsuelos de los citados establecimientos. '

Lo real es que todas las pefias estaban instaladas en la Avenida de Mayo y sus
proximidades, hasta que un dia al autor teatral Gonzalez Castillo, natural de
Boedo, se le ocurri6 que la muchachada proletaria de Boedo bien podia tener su
local donde reunirse, hacer musica, exponer cuadros, organizar revistas orales,
leer conferencias, y entonces, animado de tan excelente proposito, fue a verlo al
duefio del "Biarritz", el cual le dijo que no disponia de un sétano, pero si de una
terraza llena de cachivaches. Subié a la terraza Gonzalez Castillo, tropez6 con
un galponcito de cinc repleto de trastos y el negocio quedd consumado. Habia
que reformar el galponcito: se llamé a un carpintero... y henos aqui ahora con
una maquinaria en marcha, perfectamente lubricada y mejor montada.
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Qué es la Peita de Boedo

Boedo, quiérase o no, tiene una importancia extraordinaria en el
desenvolvimiento intelectual de nuestra ciudad. Tanta importancia que hace
afios ha originado un cisma entre los literatos: se es de Boedo o se es de Florida.
Se esta con los trabajadores o con los nifios bien. El dilema es simple, claro, y lo
entienden todos.

Boedo es el foco de la literatura clandestina, de las ediciones baratas que no
pagan derechos de autor, ni de imprenta ni de venta ni de nada. En la
jurisdiccion de Boedo se venden muchos mas libros que en toda la calle
Corrientes y Florida.

Como es 16gico, un barrio que absorbe tanta literatura, no podia carecer de
artistas, pintores, escultores, poetas y varios matices mas de aficionados a las

 bellas artes. Esta gente andaba semidispersa en los cafés del barrio. Cada uno
tenia sus hinchas, sus amigos y sus antipatias. El mundo se encuentra construido
asi, y hay que tomarlo.

Pero el caso es que cuando los muchachos tenian que exponer sus pinturas u
organizar un concierto, se veian obligados a recurrir a las pefias oficiales, casi
siempre a la del café "Tortoni". Alli incluso se citaban. '

Asi marchaban los intereses artisticos del barrio hasta que Gonzélez Castillo

" comenzo a traquetear a diestra y siniestra para organizar un refugio, y la verdad
es que lo ha conseguido ampliamente.

Por su parte, el duefio del café "Biarritz" ha hecho un buen negocio
cediéndole la terraza, pues el salon de madera, construido por un carpintero
pesimista, resulta ya chico para contener todos los aficionados intelectuales que
se retinen alli. :

Quiénes son

A la pefia de Signo concurre la gente bien con inquietudes artisticas. En
cambio la del "Tortoni" es frecuentada por la pequefia burguesia. Semejante
clasificacién no tiene otra finalidad que precisar la calidad de los elementos
humanos animados de la misma inquietud de intencion. '

En la pefia de Boedo, Ilamada Pacha Camac, que en idioma incaico quiere
expresar "genio animador del mundo™?, se retine el proletariado inteligente de
la barriada. _

Son obreros que leen, escriben, estudian, ensayan, y muchos de ellos, como
buenos hijos de italianos, son aficionados a las artes plasticas. _

Las paredes blancas del Pacha Camac, estan cargadas de abundantes muestras
de arte proletario, de obras de muchachos y hombres que en las horas de
descanso han tomado un buril o un pincel. Asi veo una cabeza tallada a mano de
un cuero crudo, obra de un mozo lavador de platos cuyo nombre lamento no
‘poder recordar, asi como el de algunos escultores, pintores y aguafuertistas, que
son dignos de atencién. Me ensefian los cuadros de una chica vecina del café -
"que vive a media cuadra..."

Esto es reconfortante y hermoso.

Alli se habla de arte, se discute, se piensa... y lo que es més importante ain,
el novato en los escarceos artisticos encuentra posibilidades de hacerse conocer,
y, si tiene valores, de ser estimulado y ayudado a ocupar el puesto que se
merece. S : , ' _ ‘

Los inscriptos a la Pacha Camac, aumentan diariamente. Existe un interés
visible, innegable, en muchos de los habitantes de la barriada por las obras de

52 E] nombre es emblemético; el génio que anima el mundo es la luz del conocimiento.
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arte, y una inquietud que aﬁanza aun mas la necesidad de reunion, intercambio
de ideas y discusion.

- Nosotros no sofidbamos en tal éxito —me dice Gonzalez Castillo.- Ahora si
que podemos pensar en organizar un teatro aqui en esta terraza, que esta libre de
las terribles exigencias de la taquilla.”> Ademés tenemos que organizar una
biblioteca... pero ya todo estd en marcha y no ha de demorar.

Me despido de Gonzélez Castillo, pensando que su iniciativa debia ser
imitada en todos los grandes barrios: Flores necesita una pefia semejante, otra
Triunvirato, Mataderos, Liniers. '
En fin, hay que ser optimista. (Diario EI Mundo, 23 de octubre de 1932)

En Pacha Camac se form6 el primer grupo de teatro de Boedo (“cuadro
filodramatico™), llamado en esa época “Las cigarras” que mas adelante tomaria el nombre
de la misma pefia. Este grupo también funcioné como escuela de arte escénico donde
Gonzélez Cast_illo cubria el rol de maestro de teatro, director y autor. Interpretaron obras .de
‘Eugene O°Neill, Henrik Ibsen, Maurice Maeterlink, Frank Molnar, Luigi Pirandelio,
August Strindberg, Henri Lenormand, Federico Garcia' Lorcé, George Bernard Shaw,
Jacinto Benavente, Florencio Sanchez, Alvarez Quinteros,» Alejandro Berrutti, Roberto
Cayol, Carlos Mauricio Pacheco, y muchas otras del propio autor; algunas de ellas fueron
estrenos absolutos. Las obras eran adaptadas personalmente por el mismo Gonzalez
Castillo para que fueran mas comprensibles ya que el publico no estaba acostumbrado al
teatro de ideas. La primer funcién se ofrecié en el Teatro Boedo, con éxito de publico,
“aunque Gonzalez Castillo debié afrontar aiguna pérdida” (Lomba, 1995:24). Es oportuno
destacar c6mo nuestro autor inicié y sostuvo la iniciativa de_: la pefia no solo con su
patrimonio intelectual sino también con su bolsillo.

‘El salén dondé funcionaba la péﬁa era precario y modesto, pues era una
construccion de madera, cinc, cartén y papel, podia albergar a trescientas personas con
comodidad, incluidos el tablado y los vestuarios. Fue escenario para muchas producciones
teatrales que a su debido tiempo salieron de gira por los barrios, asistieron a festivales y
dieron funciones en salas del centro de la ciudad. Se inaugurd con la obra Como se hace un
drama, del mismo Gonzalez Castillo (cuya utileria y sillones fueron vllevado‘s por el mismo
autor desde su casa). La pefia fue uno de loé primeros lugares en hacer teatro para niﬁos '
con su Teatro Ejemplar del Nifio, que establecié un mtercambm con grupos afines de otros

bamos y localidades. Representaron diferentes adaptaciones de cuentos infantiles y la obra

" % El subrayado es nuestro.
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Pirincho, el hijo del bosque, de Gonzalez Castillo, alcanzé las cien representaciones.
También se dieron conciertos gracias a un Ipiano donado por uno de los vecinos, y las
paredes cubiertas con arpillera siempre estaban llenas de cuadros. Todos los sabados se
reunfa un publico entusiasta que colmaba el local a pesar del frio, que en invierno les
helaba los pies sobre el piso de baldosas, o del calor que en el verano transmitian las
chapas de cinc, y los jueves asistian a las conferencias. |

Pacha Camac vivia modestamente de la cuota mensual que pagaban los socios, que
ascendia a 0,50% m/n., y de lo recaudado en la alcancia donde las noches de espectaculo los
espectadores depositaban las monedas como contribucién voluntaria. Uno de los
encargados dé cobrar las cuotas era Saulo Benavente, quien con sus dieciséis o diecisiete
afios también colaboraba disefiando y realizando las escenografiés. Otra forma de reunir
fondos para financiar la actiyidad de la pefia fueron las rifas, cuyos premios eran las obras

| de los mismos axtistas de la Pefia.

A comienzos de 1938, pocosv meses después del fallecimiento de Gonzélez Castillo,
el café Biarritz se vendié. Lo compré la Municipalidad con el fin de ampliar el Banco
Municipal lde Préstamos que estaba al lado. Sin previo a?iso, sin indemnizaciéon o
compensacion alguna por el perjuicio que causaba a una institucion constituida y sostenida
- con tantd sacrificio, conminé a Pacha Camac a desalojar el local en el término de
veinticuatro horas. Aunque ‘no eran tiempos para protesta, hicieron algin reclamo y
contaron con el apoyo de la prensa, en especial de Edmundo Guibourg desde el diario
Critica, quien el 31 de mayo de 1938 publico bajo el tftulo ;‘}Iijos y entenados” el siguiente

descargo:

De la ceguera y la sordera con que procede la comuna frente a las
organizaciones que tienden a mantener latente el anhelo artistico para elevar el
nivel cultural de la ciudad, da exacta idea la situacion de angustia a que ha sido
reducida la celebrada pefia de Boedo “Pacha Camac”.

Un mal dia reciente llegé alli la piqueta municipal, a demoler como
consecuencia de la adquisicién de un viejo edificio, y no se tuvo en cuenta para
nada, en absoluto, que se dejaba sin sede a una institucién popular, por muchos.
conceptos meritoria. Viose a los socios operar atribulados durante varios dias la
mudanza, en el sacrificio de un escuerzo mas, llevando a provisorio abrigo el
escenario, las sillas, la utileria y la destartalada biblioteca y si los obreros
demoledores comprendian que estaban cometiendo un atentado, no habia, en
cambio, ningin funcionario que registrase la desolacién del forzado transporte.

No es extrafio, entonces, que obligue a la suspicacia el considerar con qué
asombrosa facilidad el llamado Teatro del Pueblo obtuvo de la pasada
administracién municipal tan desproporcionados favores. Lo normal en el
comportamiento de las autoridades suele ser lo que ocurre con Pacha-Camac.
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Lo anormal es lo que ocurrié con el ex — teatro Nuevo al ser objeto de su
favoritismo tan particular, que excluy6é a pesar de las solicitaciones de las
entidades y de los comentarios de la prensa, a todas las demas agrupaciones de
caracter escénico experimental. No hubo manera de que compartiesen una
dadiva que no se sabia a qué intereses y concomitancias respondia, una dadiva
que se extiende arbitrariamente a veinticinco afios de usufructo.

Mientras por un lado se despilfarran centenares de miles de pesos, lo bastante
para subvencionar a todas las compafiias teatrales del pais, y ello al solo objeto
de asegurar el desenvolvimiento de un nucleo de aficionados, por el otro se
conspira contra la existencia de organizaciones de propésitos artisticos que son
maés especial y mas genuinamente populares. Ejemplo flagrante la desaprension
con que se llevd a cabo el desalojo de Pacha Camac, por obra de la
municipalidad. No se podré argiiir que alli se hacia politica, puesto que por su
tribuna desfilaron conferenciantes de todas las tendencias, cefiidos siempre a
temas culturales.

Misién idealista. José Gonzalez Castillo estaba orgulloso de Pacha Camac,
que ¢l con otros hombres de su barrio habia contribuido a levantar. Los mejores
artistas plasticos del pais habian acudido a exponer alli. A interesantes
conferencias periddicas afiadiéronse conciertos y representaciones de piezas
teatrales breves, a cargo de aficionados entusiastas que cuentan con autorizada
guia. Se empieza en un café y cuando los comerciantes del barrio donan los
materiales se da cima al local. Todos los socios trabajan en la construccion e
instalacién y ademas se cotizan, porque toda idea utilitaria queda vedada.
Surgen alli iniciativas como el Teatro del Nifio que recorre diversos tablados del
pais. Se establece un intercambio con nicleos afines de otros barrios. La infima
suma que pagan los abonados constituye el tinico aporte en dinero. Ninguna

institucién oficial presta su amparo y el éinico contacto con las autoridades ha
sido el brutal de la piqueta.

Gonzélez Castillo fue el alma de la pefia y ese teatro popular fundado por €l
lieva hoy su nombre. No hace mucho exhumaba con gran resonancia algunas de
las creaciones del dramaturgo propicio. El estaba seguro de haber arrimado el
hombro a algo duradero. Ahora nos llega una nota que dice: “Venimos en
demanda de auxilio para que se nos ayude a que no desaparezca la fecunda
accion de la Pefia Pacha Camac, desalojada de la terraza donde con nuestras
manos levantamos salén y tabladillo para regocijo € inquietud espiritual de los
humildes. Cumplimos con el méximo desinterés una mision idealista. ;Hemos
de desaparecer tan luego por €so0?”.

Diferencias irritantes subrayan la injusticia, cuyo comentario légico seria una
de las interjecciones que hacian mas pintoresca la personalidad del fundador de
Pacha Camac. '

El tes'ﬁmonio de Luisa Menghi, integrante del grupo de teatro de la pefia, publicado
en la revista Aqui Boedo N° 49 de julio de 1957 para el vigésimo quinto aniversario de la
fundacion de la Pefia™, da cuenta de como en una noche se deshizo por la fuerza lo que

llevé afios de gran esfuerzo construir con tanto entusiasmo:

541.as Bodas de Plata de la Pefia se celebraron con muestras de pintura y escultura en la Casa Balear.
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la Pefia, con sus hombres, mujeres y hasta nifios, desfilé ante los ojos '
sorprendidos de los vecinos, con todos sus “tesoros” hasta el transitorio refugio
de un sotano de la pizzeria ubicada en la calle Carlos Calvo 3621, a pocos
metros de Boedo.

Su permanencia en este lugar duré poco y nuevamente tuvieron que mudarse a otro
sétano en la calle Loria 1536, Gltima sede de Pacha Camac. Poner en condiciones el lugar y
reconstruir la pefia les demandé un esfuerzo mucho mayor que el realizado en la terraza del
Biarritz, pues ya no estaba entre ellos el motor fundamental de Pacha Car'nac, Sin embargo
lo hicieron con la colaboracion de todo el vecindario y lograron seguir adelante con la
misma actividad cultural sin precedentes. En breve tiempo el grupo de teatro pas6 a
llamarse Teatro Popular Gonzélez Castillo, como homenaje a su fundador, se retomaron
los cursos de artes plasticas y las clases de afte escénico y .mﬁsica en forma gratuita, se
reanudaron las exposiciones y los conciertos.

Siguieron adelante con su actividad no obstante los cambios que se habian
producido en el pais, las limitaciones de la libertad de expresién y la pérdida definitiva de
muchos de sus fundadores, sin embargo, seguian conservando el espiritu y la esencia de
Gonzalez Castillo. Pocos afios después, en 1949, el duefio del sétano, que deseaba
refaccionar y ampliar el local contiguo donde tenia instalada una industria, convmo con
Pacha Camac en -desocupar transitoriamente el lugar, previo convenio debidamente
firmado por ambas partes el 12 de agosto de ese afio. Sin embargo una vez finalizadas las
obras, la Municipalidad se negd a autorizar la entrada directa al sétano desdé la calle,
invocando una nueva ordenanza. Por segunda vez y por distintas causas, dejaba sin lugar
fisico a una entidad cuya obra meritoria nadie podia dejar de reconocer.

Es notable como la Municipalidad que dotaba a otras instituciones con fines
culturales de amplios locales “despojaba a Pacha Camac de cuatro tablas cerca del cielo”
(Luisa Menghl 1957) y mas tarde le negaba una puerta de acceso a su segundo refugio.
Igual que en 1938, fueron inutiles los reclamos ante las autoridades municipales. También
en el Concejo Deliberante se escucharon voces de apoyo al pedido de la cesién de una casa
para Pacha Camac,‘pero ésta nunca se otorgd. La tarea de la Pefia fue menguando y no
consiguieron prolongar su va’ctivid_ad més allé de 1953. Hubo un ultimo intento de reabrirla
en 1955, pero ante la sordera de las autoridades municipales, se renunci6 para siempre a su

reapertura.
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4, Los radioteatros o episodics histéricos para radio

Otra expresién de la cultura popular a la cual se vincul6 José Gonzélez Castillo, fue
el radioteatro, uno de los fenémenos culturales mas importantes de Buenos Aires en la
primera mitad del siglo XX. Esta asociacion fue muy breve (1936-1937) ya que lo

sorprendio la muerte en octubre de 1937.

Los origenes de la radio en Argentina se remontan a la transmisién de la dpera
Parsifal, considerada la primera transmisién radial del mundo, por el Dr. Enrique Susini y
sus amigos César Guerrico, Luis Romero Carranza y Miguel Mujica, llamados “los locos
de 1a terraza”. Este acontecimiento tuvo Iugar el 27 de agosto de 1920, desde el Teatro -
Coliseo. Susini, quien durante su estadia en Francia se habia interesado por los equipos
transmisores que utilizara el ejército francés para las comunicaciones en el frente deb batalla
durante la Gran Guerra, trajo algunas vélvulas con las que armé un precario equipo que
" instalo junto con una antena adecuada en la terraza del teatro. Transmitieron la opera
completa, inaugurando de esta manera la regularidad y sistematizacion de un seﬁicio. Asi
surgié y se form6é LOR Radio Argentina, pﬁmera licenciataria de la radiodifusién nacional.
Un afio més tarde, Radio Argentina transmitia régularhmente desde varios teatros de la.
ciudad, y hacia 1922 y 1923, aparecieron Radio Culﬁlra, Radio Sud América, TCR Radio
Brusa y TFF Grand Splendid Theatre. En 1924, se sum6é LR3 Radio Belgrano, adquirida
'por Jaime Yankelewch Asi naci6 la actividad radial en Argentma, y se estructur6 como
'emprcsa privada, con emision centralizada en Buenos Aires, y financiada mediante

publiéidad, reproduciendo asi el modelo estadounidense.

Como la mayoria de los medios masivos, la radio fue manejada en sus primeras
~ etapas por hombres de negocios estimulados por.las excélentes perspectivas comerciales
que ofrecia este medio, y por unos pocos visionarios que vplertenecian a las filas del
periodismo, la musica y el teatro. La radiofonia argentina elabord sus propios patrones, de
los cuales surgieron las expresiones mas variadas de la cultura popular y de la cultura de
élite. A través de la radio se difundian eventos sociales y hechoé histéricos ocurridos en
Argentma desde los tiempos de Alvear, arribo de huespedes ilustres, desfiles militares,

asunciones presidenciales, festejos patrios, etc. En 1925 el diario Critica, mediante un
convenio, se hizo cargo de la explotamon de LOR Radio Argentina, cuyo nombre cambi6

por LOR Broadcasting. La radio se popularizé rapidamente, ya que de mil receptores en
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1922 creci6 a un millén y medio en 1936 y hacia finales de 1930 se podian sintonizar las
siguientes radios: LS6 Radio del Pueblo, LS2 Radio Prieto, LS8 Radio Paris, LS5 Radio
Rivadavia, LR9 Radio Fénix, LR4 Radio Splendid, LR3 Radio Belgrano, LR2 Radio
Argentina, LR6 Radio La Nacién, LRS Radio Excelsior, LR10 Radio Cultura, LS1
Broadcasting Municipal, LS4 Radio Portefia, LS5 Radio Mayo. Por la misma época, junto
a la pefia del Signo nacié LS8 Radio Stentor, en donde Pepe Arias repetia mondlogos de
actualidad, Hilda Bernard daba sus primeros pasos a los 13 afios y Garcia Lorca recitaba

sus poemas con la pasion gitana que lo caracterizaba.

La programacién de los comienzos estaba ligada a los recitadores, a la musica
popular, a los partidos de fiitbol, a las noticias, y desde el afio 1931 al radioteatro. Seg\'m

Jests Martin Barbero (1987), la radio se conecta a una larga tradicién de expresiones de la

cultura popular, habiendo sido los argentinos los maestros del radioteatro en toda América

" del Sur. En la década del 30 se produjo una explosién este género fuertemente

melodramético, cuyo origen fue el circo criollo y el sainete. Los actores fueron los mismos

y se establecia el mismo tipo de relacién con el publico produciendo una identificacion

asociativa, originando en ellos un estado de ensofiacion y fantasia. Asi es como del teatro
pasaron a la radio artistas de la talla de Leopoldo Simari, Tomas Simari, Salvador del
Priore (“Juancho™), Pepe Arias, Enrique Muifio y Florencio Parravicini, quienes
interpretaban ingeniosos monélogos y escenas, mientras que actrices como Alicia

Medeville y Blanca de la Vega se destacaban en Declamacion.

A partir de 1935 cada vez fueron mas las compafiias radioteatrales y la diversidad
temadtica en el género crecio debido a las exigenciaé de un publico cada vez més amplio y
heterogéneo.

El radioteatro activo el imaginario social, con su 1magma010n el publico completaba

: lo que habian comenzado a construir las voces, abri0 un nuevo espacw de comunicacion

_entre el autor y el pubhco en el cual el primero recreaba las creencias populares, las

costumbres, la visién del mundo.

Alo 1argo de esta década se desarrollo el “radioteatro CplSOdlCO” que se transrmtla

dlanamente a la misma hora y hama que el oyente quedara atrapado con la hlstona y

, 51gmera epISOdIO tras episodio. A pesar de haberse convertldo en el estilo preponderante de

la radiotelefonia de los afios tremta, no desplazd a las obras unitarias, que comenzaban y
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terminaban en una jornada. Todas ellas utilizaban los mismos recursos técnicos: un relator,
efectos de sonido y cortinas de sonido ambientadoras. Muchas de estas obras adoptaron

una linea criollista a la que se fueron sumando dramas historicos y folletines populares.

4.1. La vinculacién de Gonzalez Castillo con el radioteatro como medic de expresién

pepular

Como dijimos anteriormente, una actividad en la que José Gonzalez Castillo
incursion6 sin poder continuar debido a su muerte prematura fue la del radioteatro. En este
medio él vio el potencial y la importancia como género popular para llegar a la gente y
comunicar su mensaje de critica social. Lo entendi6 como una continuacién del sainete

que “(...) evidentemente, ha pasado. Ya no interesa; y por €so ya 1o se reﬂeja; ni se refleja
en él, como hace veinte afios, _1a vida cosmopolita de nuestra urbe”. (Gonzéelz Castillo,
1937: 55). _ '

Con un telén de fondo de democracias fraudulentas y militares aﬁétridas, Castillo
por medio del radioteatro se volco a la recuperacion de modelos histéricos de miliiares que
habian sido ejemplo de integridad. Por eso eligié la linea del drama histérico, basado en
hechos de la historia argentina. Probablemente haya escrito mas, pero se han recuperado

los siguientes radioteatros: Derecho de asilo (de las guerras Montoneras), El placer de los
- dioses (una venganza de Dorrego), La cuna del himno (estampa animada de la historia
argentina), Taba en el aire (episodio argentino de la Batalla de Caseros del 3 de febrero
de 1852, en dos partes) y Cosas de Facundo (episodio histérico radial de la vida del Tigre
" de los Llanos), escritos entre 1936 y 1937. ' |
A través de estos episodios el autor rescato momentos"claves de nuestra historia,
tomando_ como ejemplo a militares, damas patricias y caudillos que se habian desenvuelto
coh honor y amor a la patria, dejando en evidencia, de esta manera, el cambio ideolégico
en la misma clase social cien afios mas tarde. Por ejemplo, en la escena entre el Coronel
Donégo y el Dr. Tagle mostraba una imagen del militar con honor y dignidad, que jamas

traicionaria los intereses de su patria ni de su pueblo:

TAGLE .- jCémo! ;Me deja usted en libertad?

DORREGO.- Si... ya se lo he dicho... mi deber era sacarlo de la casa de Marin,

a quien usted comprometia. Ahora, Marin esta libre de toda responsabilidad.
Pero le repito; yo no aprovecho delaciones. Hubiera resultado inutil la



186

hospitalidad de Marin y criminal su confidencia. Vayase y péngase en salvo.
iQue Dios le ayude!...

TAGLE.- {Gracias, Dorrego!...

DORREGO.- No, no tiene nada que agradecerme. No es un servicio; es un
escrapulo de conciencia, de hombre y de soldado... del Coronel Dorrego,
;entiende, doctor Tagle?... {Del Coronel Dorrego!

TAGLE.- ;Y va a perder usted los tres mil pesos?

DORREGO.- {Sepa, doctor Tagle, que no hay dinero en el pais para pagar a un
soldado argentino una infamia... pero menos hay en el mundo para comprar una
indignidad al Coronel Dorrego!®® ;Vayase!

TAGLE.- Gracias! ... jAdios!

. Por su parte el Capitan Contreras de Taba en el aire, quien enrolado en las filas de
Urquiza salvo la vida de Funes, el marido de la mujer amada, y lo ayudé a huir pues este
altimo era rosista. Prefirié sacrificar su propia vida por amor a esa mujer, oponiéndose asi

a la consigna de los vencedores de Caseros, de “pasar a degﬁello todo lo que encuentran”.

En La cuna del himno, escenificé la primera vez que se cantd el Himno Nacional en
casa de Mariquita Sanchez de Thompson. Al referirse a ella, no hablaba de una “dama
patricié”» sino de “dama porteﬁa;’ y comenzaba el radioteatro con un prélogo relatado
preferentemente por un nifio o nifia, que decia: “La libertad es la atmésfera de los espiritus
alados. Por eso los hombres,_como los p4jaros, van a la libertad cantando”, contrastando
estas palabras con la represion y perseciucién ideologica que se vivia en ¢l pais, a partirv del

gobierno de Uriburu. El pr()logb finalizaba con el siguiente texto:

Grito sagrado de un pueblo viril, joven y sano, él, como la bandera celeste y
blanca que tremola en sus ondas sera discernido —al decir de Sarmiento- entre el
rumor y el polvo. de los pueblos en marcha, acaudillando cien millones de
argentinos, hijos de nuestros hijos hasta la Gltima generacion, camino siempre.
Siempre de la Libertad, de la Justicia y del Derecho. ’

A través de este nuevo éénero, Gonzélei Castillo continu6 con su linea de trabajo y
encontrd un huevo_' canal expresivo para canalizar su tesis social. Las Caracteristicas de su
_ denunéia, que llevaria a cabo de forma pedagégica para hacer reflexionar al espectador
acerca de ciertas injusticias sociales, desenmascaraba ahora a los militares, ese sector»de Ia
,soc_i'edad que hébia entronizado valores que se afirmaban en lé violencia, la corrupcion, la

traicién y la ausencia de derechos y libertades civiles.

- 55_E1 subrayado es nuestro.
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Conclusién

A través del recorrido que trazamos a partir del andlisis de las obras de José
Gonzélez Castillo insertas en el contexto historico correspondiente, sumado a su accién
barrial y docente, hemos demostrado el compromiso que el autor tenia con la cultura

popular y arribamos a las siguientes conclusiones.

El autor pudo percibir el vinculo entre la gente y los medios desde los comienzos
de cada género, como los abordd en el momento de su nacimiento destacandose en

todos ellos y se valid de los mismos para manifestar sus ideales de justicia social.

"Los textos més valiosos de su produccién son los de sus comienzos, que
significaron su insercién en el mundo profesional del teatro rioplatense: El retrato del
pibe y Entre bueyes no hay cornadas. Aparte de ser dos de sus creaciones més logradas,
estos sainetes como pura fiesta han tolerado con éxito el paso del tiempo y permanecen
permeables a las sucesivas relecturas de los distintos publicos sin que hayan perdido
nada de su frescura original, confirmando a Gonzéilez Castillo como autor popular.
Desde una -perspectiVa puramente estética, no logrd concretar obras tan acabadas mas
adelante y podriamos conjeturar que tal vez el formato breve le resultara un medio de

expresion mas afin a su temperamento. Esto parece confirmarlo el éxito obtenido con

las intervenciones que haria luego en la revista, donde brillaria con el humor en todas

sus facetas, desde la picardia hasta la parodia y la sétira politica. El reconocimiento del
autor de la supremacia del sainete como género representativo de nuestra escena tres

décadas mds tarde pareceria sefialar una autocritica en este sentido.

Luigi y La serenata son las primeras obras en las que Gonzalez Castillo plantea
una tesis social. Estas sefialan su ingreso al campo intelectual teatral en un contexto
social de gran ineétabilidad. En esta segunda etapa de su carrera abandona lo festivo
para expresér su critica social e inicia la denuncia de la instrumentacién de la justicia y
de la ley como herramienta de los grupos dominantes para asegurar la subordinacion del
individuo a las minorfas con podéf.' De esta manera introdujo en su obra la antinomié.
gringo-criollo, dejando en evidencia las fisuras del proyecto inmigratorio y mostrando

como punto més vulnerable la figura del inmigrante, suscribiendo ademas la defensa de
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la educacién, no como instrumento de control social sino como herramienta

transformadora del individuo.

Dentro del sainete tragicdmico Gonzalez Castillo se diferencié de Pacheco al
trabajar con un realismo crudo y violento, sin alternancia de lo cémico con lo patético,
para asi agudiZar los climas dramaéticos y desarrollar situaciones descarnadas, con un
disefio de personajes directo y contundente mas instrumental a su tesis social. El an4lisis
de la recepcion de estas obras confirma que el autor no estaba dispuesto a hacer
concesiones al gusto del publico y que escribia siguiendo su motivacion interior. Sin
embargo, a través de toda su carrera, el apoyo de las instituciones legitimantes le

permitié consolidad un lugar de privilegio en el campo intelectual.

El andlisis de las dos comedias asainetadas escritas en momentos histéricos
diametralmente opuestos nos permitié trabajar con la incidencia de los diferentes
cambios sociales y las tensiones entre el campo teatral y el campo de pbder en la
produccién dramética de Castillo. Esto resulta evidente tanto en la calidad de los textos
como en la brecha ideoldgica que se produce entre Los dientes del perro y Chirimoya,
que oscila entre el espiritu de rebeldia de Héctor y su cuestionamiento a la autoridad
_paterna, y la autorrenuncia de Chirimoya a su singularidad para ser incluida como
vmiembro “sano” en la sociedad. Si bien, como ya mencionamos, Gonzilez Castillo se
disculpé publicamente asumiendo responsabilidad frente a la debilidad argumental de la’
obra, en una mirada retro'speétiva tal vez ésta represente, por supuesto
involuntariamente, la inmersion del género teatral en el periodo de remanencia
prevaleciente y el cambio acomodaticio operado en un sector social crecientemente

conformista del cual el autor queria distanciarse.

Surge de la comparacién de las obras de Gonzélez Castillo con las de sus
colegas canénicos que nuestro autor no desarrolld los elementos draméticos y estéticos
mas salientes del teatro de sus comienzos. Su proyecto creador, vale decir, su tesis
social, era independiente del medio que abordara. .El hilo conductor presente en toda su
obra, literaria o no, fue su indomable espiritu combativo que lo llevo a abordar todos los
' génefos populares que tuvo a su alcance en un intento de modificar las estrucfuras
sociales a las cuales se oponia, usdndolos como vectores de su disconformidad. Su

cuestionamiento a la arbitrariedad en la organizacién de la sociedad, a sus leyes injustas,
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la hipocresia, el doble discurso, el doble estdndar moral, no se estancéd en la queja
melancdlica sino que se dispar6 en un accionar politico infatigable desde el teatro, desde

el cine y desde su accién barrial.

En comparacidn, el tango fue su ‘descanso dominical’. En él retoma el aliento
poético de sus primeros sainetes, que relegé a un segundo plano para hacer lugar a su
teatro de ideas. Podriamos decir, posiblemente con justicia, que fue popular a pesar de si
mismo, no porque renegara del género, sino porque un aspecto de su temperamento lo
empujaba a la confrontacién, al cuestionamiento, a la reivindicacién, mientras que el
otro, a la poesia, al sentimiento. El tango en Gonzalez Castillo marca un lento retorno al
barrio, al cual por otro lado jamaés traiciond, y a la tradicién oral, al canto, a los inicios.
Hay cambios en la época que facilitaron esta asociacién, notablemente el desarrollo de
la radio, Que eventualmente terminarfa por ser el ltimo medio por el cual trasmitiria su
pensamiento a través del radioteatro. Sus tangos fueron escritos a lo largo de un periodo
de casi veinte afios, y si bien algunos de ellos fueron subsidiarios de su prosa escénica,
otros alcanzaron independencia v se reunieron con el imaginario del pueblo, “iniciado”
por Evaristo Carriego. Aqui también Gonzalez Castillo hizo un aporte notable al estar
entre los pioneros del tango cancién, uno de los puntos de inflexién del género. Un buen
pufiado de sus tangos suena hasta el dia de hoy, y se los encuentra sin esfuerzo por

Internet. La memoria colectiva los reinventa; el tiempo no los destruye, los recrea.

Para finalizar, consideramos al afio 1928 una fecha crucial en la rhilita.ncia
popular de Gonzalez Castillo porque puede concretar su ideario pedagdgico a través de
la accion barrial. Tal vez inspirado en La escuela de Ydsnaia Poliana, de Tolstoi, uno
dé sus libros de cabecera, y con la conviccién de que el conocimiento vuelve més libres
a los hombres, fundé la Universidad Popular de Boedo y la Pefia Pacha Camac en un
contexto histérico que geheré el repliegue de los sectores populares a los barrios, y éstos -
se transformaron en epicentros de una nueva cultura popular. A partir de 1930, todas
estas instituciones barriales funcionaron como centros de participacion popular directa
en momentos en que ésta estaba fuertemente limitada, y se transformaron en la base de

nuevas redes sociales.

Asi, a medida que las autoridades del gobierno excluian a los sectores populares

y los apartaban sistematicamente de las decisiones politicas, Gonzélez Castillo construia
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dos instituciones barriales que hacian el trabajo inverso: eran espacios culturales que
favorecieron la sociabilidad de sus habitantes, la participacion popular igualitaria y la

posibilidad de acceder al conocimiento.

La escuela de Ydsnaia Poliana, cuyo objetivo era formar individuos integros a
través de las artes y la Biblia, provoco tal malestar en la Rusia zarista que Tolstoi fue
obligado a cerrarla hostigado por numerosas visitas policiacas. A menos de un afio del
fallecimiento de Gonzélez Castillo, las autoridades municipales de la democracia
fraudulenta de turno desmantelaron las dos instituciones fundadas por €l hasta lograr su

eventual desaparicion.

Destacamos lo original de nuestra investigacién ya que rescatar del olvido la
figura trascendente de José Gonzélez Castillo, rastrear y recuperar sus obras
dispom'bles,» analizar y periodizar su obra, e integrarla a su actividad como dramaturgo,
docente, letrista de tango, gremialista, guionista de cine y militante incansable de lo
popular, convierten eéte trabajo en un apoi'te inédito a la historiografia del teatro

~argentino y la historia de la cultura rioplatense, iniciando al mismo tiempo un punto de
partida para que futuros investigadores puedan recuperar mas datos para el valioso

esfuerzo de la reconstruccién de nuestra memoria colectiva.
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Sus letras de tamgo, ordenadas cronologicamente, con detalles de su produccién segin el

historiador uruguayo Horacio Loriente.

1921 - ;Qué has hecho de mi carifio? (tango)
Musica: Juan Maglio (Pacho).
Estrenado en la reposicién de Los dientes del perro (Cia. Muifio-Alippi, teatro
Buenos Aires), por Manolita Poli. ‘

1923 - Clarita (tango)
_ Musica: Domingo Fortunato.

- Sobre el pucho (tango)
Musica: Sebastian Piana/Cétulo Castillo
Estrenado por la orquesta Alfonso Lacuela (cantor: Oscar Rorra). 2° premio del
concurso auspiciado por los cigarrillos Tango.

- Martin Fierro (pericon)
Musica: Canavesio.
Arreglo: Antonio de Bassi.

1924 — Maullidos (gato)
Musica: Canavesio

- Griseta (tango)
Musica: Enrique Delfino.
Estrenado en octubre por el cantor Raul Laborde en la obra Hoy transmite Ratti
Cultura (teatro Sarmiento).

1925 — Por el camino (tango)
- Muisica: José Bohr. ‘
Escrito especialmente para la revista Caras y Caretas, que lo publicé el 21/2/25.

- Organito de la tarde (tango)
Miusica: Catulo Castillo.

_ Estrenado por Azucena Maizani en el teatro San Martin. 3° premio del primer
concurso del disco Nacional. Dedicado a Sebastian Piana.

' - Acuarelita del arrabal (tango)
Musica: Catulo Castillo _
- Estrenado y dedlcado a Azucena Ma.lzam, en la revista La 8° maravzlla (teatro San
" Martin).

- - El circo se va (tango)
" Misica: Catulo Castillo. :
2° premio del segundo concurso del disco Nacional, en el cine GTans Splendid.
. “Dedicado a la muchachada de Boedo, San Juan y Loria, que sabe de las hondas
'sugestiones del barrio”.



- Sitbardo (tango)
Musica: Catulo Castillo y Sebastian Piana.
- Rulitos (tango) '
Musica: Ricardo L. Brignolo
7° premio del segundo concurso del disco Nacional (cine Grand Splendid).

1926 - Bichitos de luz (tango)
Musica: Catulo Castillo y Antonio Sureda.
Dedicado al dibujante Didgenes Taborda.

- Juguete de placer (tango)
Musica: Catulo Castillo
Premiado con medalla de oro por la empresa Paramount.

- Aquella cantina de la ribera (tango)
Musica: Cétulo Castillo.
De la obra homénima (teatro Liceo). Dedicado a Quinquela Martin.

- Paginas de amor (tango)
Musica: Luis Ricardo
1° premio del tercer concurso del disco Nacional.

1927 - Quién te ha visto y quién te ve (tango)
‘Musica: Catulo Castillo y Antonio Sureda.

1928 - La casita del talar (cancion)
Misica: Sebastian Piana. .
Interpretado por Sofia Bozén en la revista La hora de las burlas (teatro
Sarmiento).

. IhVocaéién al tango (tango)
Musica: Cétulo Castillo
Estrenado por el cantor criollo Juan Lauga.

- Bandonedn (tango)
Musica: Sebastian Piana y Pedro M. Mafia.

Estrenado en el espectaculo musical De pura milonga corrida (teatro Portefio).

1929 - Perdoname (tango)
Musica: Amado Simone.

- A Montmartre (tango)
- Musica: Enrique Delfino.
Dedicado a la actriz Maria Esther Podesta de Pomar.

- Ya estey de vuelfa; barrio (tango)
Musica: Juan A. Farini / Editorial Parroti. -

- Grabb Firpo sin canto, disco 8908.

1930 - Musica de calesita (tango)
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Musica: Catulo Castillo.

1931 - Ei aguacero (cancién pampeana)

Musica: Catulo Castillo.

Estrenado por el cantor Abelardo Farias en la revista De la tapera al rascacielo
(teatro Cémico). ' |

- El viejo vals (vals)
Musica: Charlo. :
La primera grabaci6n, por la orquesta de Canaro, figura con el titulo Luz de mi

vida.

1932 - Cosa linda barata (tango)
Misica: Catulo Castillo.
Registrado para los discos Columbia por Tania.

. Viejo tango (tango)
Musica: Arnaldo D’Espoésito
Registrado para los discos Columbia por Tania.

- Cacharros (pregén)
Musica: Catulo Castillo.
Grabado por Irusta-Fugazot-Demare.

1933 - Papel picado (tango)
Musica: Cétulo Castillo.

1934 - La cancién del camino (tango)
Musica: Luis Teisseire. :

" 1935 - Luis Maria (tango)
Muisica: Teofilo Lespés.

1936 - El porteiio (tangén)

' Miisica: Francisco Canaro
Colaboracioén: Antonio Botta-Luis César Amadori. De la comedia musical La
patria del tango. :

- La polca del espianté (polca)
Miicica: Francisco Canaro .
" Colaboracion: Antonio Botta-Luis César Amadori. De la comedia musical La

patria del tango.

- Envidia (tango)
Miusica: Francisco Canaro
Colaboracion: Antonio Botta-Luis Cesar Amadori. De la comedia musical La

patrza del tango

L. El bichito del amor (ranchera)
Musica: Francisco Canaro.



Colaboracién: Botta-Amadori. De La patria del tango.

- Cémo te quiero (tango)
Musica: Francisco Canaro

Colaboracién: Botta-Amadori. De La patria del tango.

- Estampa gaucha (pericon)
Musica: Francisco Canaro

Colaboracién: Botta-Amadori. De La patria del tango.

- Cariito (vals)
Musica: Francisco Canaro.

Colaboracion: Botta-Amadori. De La patria del tango.

- La marcha cordial (marcha)
Misica: Francisco Canaro

Colaboraci6n: Botta-Amadori. De La patria del tango.

- Qué le importa al mundo (tango)
Misica: Francisco Canaro

Colaboracién: Botta-Amadori. De La patria del tango.

- En el retorno (tango)
Musica: Céatulo Castillo.
De la pelicula Juan Moreira.

- Pajaro de tempestad
Musica: Céatulo Castillo.
De la pelicula Juan Moreira.

- Desde mi ventana
Misica: Catulo Castillo
De la pelicula Juan Moreira.

- Cada cuél su estrella
- Misica: Catulo Castillo
De la pelicula Juan Moreira.

1937 - Nono (balada)
Musica: Alfredo Maleaba

“Cantado por Libertad Lamarque en la pehcula La ley que olvzdaron

- Yo soy Maria (cancion)
“Msica: Alfredo Maleaba

Cantado por Libertad Lamarque en la pehcula Laley que olvzdaron

- Nldlto de hornero (vals)
Miusica: Cétulo Castillo. ,
Obra postuma Editada por Plrovano el 2172/ 1938
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Sin ubicacién por fecha

 Aura que no ve la viejva (ranchera)
Misica: Victor Pontino.
Se grabd en 1933.

Campanas (tango)
Musica: Catulo Castillo.

Carrousel (tango)
Musica: Catulo Castillo-Sebastidn Piana.

El pregdn (tango)
‘Musica: Catulo Castillo.
Se grabo en 1941.

El viejo clave (tango)
Musica: Catulo Castillo.

Mi careta (tango)'
Musica: Céatulo Castillo.

Milenga en rojo (milonga)
Musica: Lucio Demare.
Se grabd en 1941.

Roeoco (tango)
Musica: Catulo Castillo.

Romance de amor (vals)
Misica: Juan Maglio (Pacho)

Letras de Tangos

La polca. del espiante

En la(s) farra(s) de otros tiempos,

De acordeén y meta y ponga, - -

Se bailaba la milonga, la mazurca y hasta el vals,
Pero apenas aclaraba,

El patrén y el vigilante,

Nos tocaban el espiante

Con la polca del final.



Y asi se vio, con que pasion
Se daban todos a cuerpear
‘En el menear del polisén

Y en el compas del taconear,

La polca del final no se dejaba de bailar,

Y hasta el botén también mas de una vez se entrevero,
Y cuentan que otra vez, -
Por alargarla por demas,

Naci6 en el baile un pibe con cabeza de acordeon.

Juguete de Placer

- Lallamaban muifiequita
que en sus ojos de cielo
y en el oro de su pelo
nada habia de mujer...
porque en toda su lindura,
personita pizpireta,
_ pobrecita, tan fragil y coqueta,
‘era una mufiequita,... juguete de placer...

Linda muifiequita de cera

~ nacida para ahogar la de vidriera,
nunca sospecho que lavida.

su juego de placer también olvida.
Y se vistié de esperanza '

y se lanzo6 al torbellino

tal vez confiada al destino

de su interior de aserrin.

Pero liego la hora
que de jugar cansada,

" mufieca abandonada
- ladejo la ilusion.

Y como un pobre juguete roto
cuando su pecho se abri6 a las cuitas,
se supo entonces que muiiequita
~ también tenia su corazon... -
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El pregém

Arrimaba hasta el barrio

dejando al pasar

el motivo feliz del pregon.

Se dormia en un giro de tango

su andar de malevo altanero y varén.
;Desde donde cargaba su estampa
perfumada de menta y jazmin?
Rezagado quijote de un hampa que fue,
en los tiempos del peringundin.

pregon: :
iAjo v cebolla, patrona!
iMenta y cedron! -

El conocid el arrabal,
aquel "del farol

plateando en el fango...",
‘cuando la luna era un real -
de plata maciza

tirada en los charcos.

'El conocid las esquinas
pintadas de sombras

bajo las glicinas,

cuando entonaba el pregon
~ llamando a la duefia
de su corazén.
pregén: o
iAjo y cebolla, patrona!
iMenta y cedrén! '

Pero el Tiempo, buscando un destino
mejor ' '

" para el claro paisaje de ayer

- con las verjas del mismo camino
plasmo rascacielos soberbios de fe...
Decorado fatal que lo ahogara,
asesino del viejo portén,

‘donde otrora esperara gloriosa

su amor

- que llegara trayendo el pregon.

- pregon:
iAjo y cebolla, patrona!
iMenta y cedron!



Musica de calesita

Ayer he pasado por la calle aquella

donde un dia hicimos un nido de amor.

~ Antes que en tu noche brillara otra estrella
y brotaran alas en tu corazon.

Todo estd lo mismo... La vieja casita
de los limoneros junto al hueco aquel, .
donde por las tardes una calesita

canta dando vueltas como un cascabel.

Alma de la calesita

que vuelca en el arrabal
la fuente de agua bendita
de una noria musical.

Yo quiero como el cansino

caballo del carrusel,

dar vueltas a mi destino

al ruido de un cascabel.

Y al sonar alegre de esa musiquita

revivi una hora de mi juventud.

Mis juegos de nifio... Tu primera cita...

Los dias sin sombras... Las noches sin luz...

Pero en esa hora fuiste otra vez mia -
por el sortilegio de la evocacién.
i Triste del que aunca sinti6 la armonia
de unas calesitas en su corazén! -~

Clarita

Amarrao a la carga de mi ventura,
dura, muy dura...

' caminé noche amarga la senda oscura,
larga, muy larga.
Pero tu amor al brillar,

- cual nuevo sol iluminé mi camino,

y sefialé mi destino

y restafié mi dolor...

Porque eres, Clara, la claridad

resplandeciente de 1a bondad,

lumbre de luna, de plata, fulgor

y que no quema ni mata, claror

como la luna en los lares, color,’
como la luna en los mares, candor,

tu has bafiado mi vida, Clarita querida,
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en la Iuz de tu amor...

Paria errante en la larga pampa sin fin,
navegante sin rumbo cierto en el mar,
en el vagar sin norte de mi existir
fuiste, Clara, como una gran claridad...

- Luz de luna en un cielo sin arrebol,

luz de estrella en el puro azul del confin,
quiera Dios que no tenga mi noche fin,
porque tu eres mi sol...

Acuarelita Del Arrabal

Era un viejo zapatero

que vivia en un portal,

y era una rubia vecinita

muy bonita

y muy coqueta, que pasaba sin mirar.
La rubia por las mafianas

iba camino a su taller,

y frente al cuchitril del viejo remendén
era como un primer

rayo de sol...

El pobre viejo tras la vidriera,
viviendo alguna lejana ilusion,

‘sofiaba al verla pasar por la acera

quién sabe qué loca quimera de amor.
La rubia un dia entré a la bohardilla

"y el pobrecito tembld de emocion,

cuando a pretexto de atarle una hebilla

~ la pierna torneada su mano palp6.

Y con sorpresa, ese dia,

frente a su chiribitil,

la gente llena de emocion se detenia
para escuchar la melodia de un violin.
Era que aquel zapatero,

con religiosa devocion

su triste soledad

lloraba al tierno son .

de una familiar cancién sentimental.

Desde esa tarde su canto parece,
con su incansable motivo chillon,
la monocorde sonata de un grillo
en el pentagrama de aquel callejon.

Y, segun dicen, pensando en la rubia,
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el pobre viejo, detras del portal,
como a una pierna temblando acaricia
la caja del tosco violin fraternal.

Scbre El Pucho

Un callejon de Pompeya

y un farolito plateando el fango
y alli un malevo que fuma,

y un organito moliendo un tango;
y al son de aquella milonga,

~ mas que su vida mistonga,
meditando, aquel malevo

- record6 la cancidn de su dolor.

Yo soy aquel que, en Corrales,
-los carnavales

de mis amores-

hizo brillar tus bellezas
con las lindezas

de sus primores;

pero tu inconstancia loca
me arrebatd de tu boca,
como pucho que se tira
cuando ya

ni sabor ni aroma da.

Tango querido _
que ya pa'siempre paso,
como pucho consumio
las delicias de mi vida
que hoy cenizas so6lo son.
- Tango querido

. que ya pa'siempre callo,
£quién entonces me diria
que vos te llevarias

mi Unica ilusién?

Royal Pigall (qué Has Hecho De Mi Carifio)

¢, Qué has hecho de mi carifio?
donde mis suefios estan

mis suefios de placer de juventud y amor...

¢{Qué has hecho de mi alegria?,
que todo es aura dolor...

No ves que todavia me ha quedado el corazén

de toda mi desilusion...
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Yo sé que en un cuartito,
lleno de luz y de vida,

ni una sombra de dolor

y atras un altarcito

para mi veneracion

y con un pibe en la cuna
dorado como mi suefio

y mucha risa y mucho sol

y alli reinando como duefios
solos vos y yo.

(Qué has hecho de tanta dicha?

Todo mentira fue,

todo vana ilusién,

no quedanadaya -
mentira fue tu carifio,

y mentira tu lealtad

solo queda tu recuerdo

y clavado en mi ilusion

la cruel espina de tu amor.

Sin nada de esperar que podra ser, que no sea olvidar...
Borracho de placer y con el canto que alivia mi condena,
me olvido de mi pena y hasta de tu querer.

(Qué has hecho de tanta dicha?...

Todo mentira fue, todo vana ilusién,

no queda nada ya mentira fue tu carifio,

y mentira tu lealtad, solo queda el recuerdo

y clavado en mi ilusion la cruel espina de tu amor.

¢(Qué has hecho de mi carifio?

Pa’nginas De Amor

Dos hojas tiene el libro de mi amor,

y son dos cartas que guardo de ti...
Cuando primero me dijiste, si...
cuando después me contestaste, no...
Historia de mi dicha y tu desdén,

las dos, comprendian todo mi existir,
la cuna de mi fe, la tumba de mi amor,
como capitulos sin fin...

Cartas amorosas, paginas de amor

que la mano escribe y dicta el corazon.

~ Nunca saben ellas todo lo que son.
Cuando dan la vida con sus dulces, si...
Cuando dan la muerte con sus tristes, no...
cartas amorosas, paginas de amor...
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Yo no sé si tus letras el olvido pagara,
pero hace tiempo las grabé

donde ya no se borrarén...

Mal y bien, son mi pena y mi consuelo,
porque tus cartitas son, las dos,

la historia de mi querer...

'Envid_ia

Envidia, envidia siente el que sufte,
envidia siente el que espera

viendo que la vida entera

no es mas que desilusion.

Envidia, envidia siente el cobarde,
envidia siente el que muere,

el que mata y el que hiere,

porque no tendré perddn.

Envidia, envidia amarga y traidora,
~ envidia que grita y llora;

la que causa mas dolor

es la envidia por amor.

" Yo he nacido bueno,
yo he nacido honrado,
mi cabeza altiva

- nunca se ha doblado.

Para el compatiero
fue mi brazo amigo
y estreché la mano

. del que fue enemigo.

Nunca el triunfo de otro
me trajo una pena,

ni senti amargura

por la dicha ajena;

y hoy, ante el espejo
cruel de mi pasado,

veo que cambiado

me tiene el rencor.

Envidia, envidia tengo en mi seno;
envidia del que a tu lado

es feliz por ser amado

mientras muerdo mi pasion.

Envidia de mis desvelos
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envidia como el vencido,-
porque jamas ha tenido
en la vida una ilusion.

Envidia, envidia que me condena
a vivir con esta pena,

porque no hay mayor dolor

que la envidia por amor.

El Circo Se Va

Lentos,

tristes,

torpes, _

ya-se van de mala gana

los pintados carretones de la caravana.

Y hasta la misma banda que un dia
tanta alegria trajo al llegar,

suena hoy tan triste que se diria
que siente pena porque se va.
;Doénde tu carpa tenderas?...
(Cuéndo reiremos otra vez,

circo del eterno vagar,

- con tu payaso aquel

que champurriaba inglés?

Banda del alegre sonar...

Luces y cohetes de color...

~ Mustio se queda el arrabal

como si se le hubiera ido el corazén.

El circo se fue... El barrio queda como sumido
en la melancolia de su propia vejez,

porque con él parece que por siempre se ha ido
lo inico que nos trajo algo de la nifiez.

El mozo que lucia recias musculaturas

y el tony que peleaba con el gracioso ciown

y la chica rolliza de formas prematuras

que bailaba en la cuerda ante nuestra emocion.

Lentos,

tristes,

torpes, v

como de muy mala gana, -
ya se van los carretones de la caravana. -

Y bajo el eco de aquella pieza
con que la banda su adi6s nos da,
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nada mas triste que la tristeza
que deja el circo cuando se va.

Bandomedn

jBandoneén!...
Que lanzas al viento
por tus cien heridas

- tu eterno lamento,
y que en cada aliento
renovas cien vidas
ipa' gemir mejor!...
iSangrando armonias
o llorando quedo,
sos el fiel remedo
de mi propio amor!

Cuando se hinchan tus pulmones -
para volcar en mil sones

el alma de tu armonia,

jme parece la mia

tu doliente cancion!...

Y te oprimo entre mis brazos
para arrancarla a pedazos

€n una queja postrera,

jcomo si en vos gimiera

~ mi propio corazén!...

iCorazon!...

Que lanzas al viento
con cada suspiro

el hondo lamento

de tu sentimiento,

y en cada respiro

- crece tu emocion...
Cuando en la tristeza
tu cancion se abisma,
jsos el alma misma
de mi bandoneon!...

A Montmartre

Montmartre, tan parisino, .

. ensuefio de juventud...

¢{Quién te hizo tan argentino,

- con tu molino, con tu “faubourg™?
~ iColina de la locura,



berracha de bandoneén!...
Si el tango maté tu calma,
tetrajounalma

jcon su emocidn!...

Cuando cantan

los veinte afios

como un tango

su ilusioén,

y se agitan

como alas

que tuviera

el corazén,

no hay nada inmenso para su vuelo,
‘ni el cielo, ni la mar...

y a Montmartre,

desde Boedo,

hay un paso nada mas...

iMuchachos, hasta el regreso!...

iQue los acompaiie Dios!...

La vida no es mas que eso:

jun dia un beso

y otro un adiés!...

No lloren la despedida,

ique no muere el que se val...

Quien bien quiere nunca olvida...
Y al finlavida

- ilo volveral...

Silbando

Una calle en Barracas al Sud,
una noche de verano,
cuando el cielo es mas azul

y més dulzdn el canto del barco italiano...

Con su luz mortecina, un farol
en la sombra parpadea

y en un zaguan -

esta un galan -

hablando con su amor...

Y, desde el fondo del Dock,
gimiendo en languido lamento,
el eco trae el acento:
de un monétono acordedn,

'y cruza el cielo el aullido
de algiin perro vagabundo
y un reo meditabundo



va silbando una cancion...

Una calle... Un farol... Ella y él...

y, llegando sigilosa, |

la sombra del hombre aquel

a quien lo traicioné una vez la ingrata moza...
Un quejido y un grito mortal

y, brillando entre la sombra,

el relumbron

con que un facén

da su tajo fatal...

Y desde el fondo del Dock,
gimiendo en languido lamento,
el eco trae el acento

de un mon6tono acordedn...

Y, al son que el fuelle rezonga

y en el eco se prolonga

el alma de la milonga

va cantando su emocion.

Por El Camino

A los chirridos del rodar del carreton
y que despiertan al guardian chaja,
el alma en pena del boyero va
rumbo a los pagos por el cafiadon.
Y al sonsonete dormilén de su silbar
con que el pretende reanimar al buey,
leguas y leguas traga en su rumiar
la yunta yaguaré.

Ningun apuro tiene €l en llegar,

pues lo dice su cancion: '
que no hay distancias para fatigar .
los bueyes de la ilusion.

"Quien diga que no hay querencia
que lo pregunte a la ausencia."

Y sigue el pobre con su carreton

la huella del cafiadén.

Pero no queda nada ya del rancho aquel

que hace seis meses al partir dejo.

Como un pampero todo se llevo

la mala racha de la ausencia cruel.

Y al sonsonete dormilén de su cancidn, -
~con que €l quisiera reanimar su fe,

- vuelve a tirar del viejo carreton -
* la yunta yaguaré. '
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Ningtn apuro tiene ya en correr
pues lo dice su cancion:

que no hay pantano para detener
el carro del corazén.

"Mal viento es el de la ausencia
cuando sopla en la querencia."
Y sigue el pobre con su carreton
la huella del cafiadon.

* Organite De La Tarde

Al paso tardo de un pobre viejo

" puebla de notas el arrabal,

con un concierto de vidrios rotos,
el organito crepuscular.

Dandole vueltas a la manija

un hombre rengo marcha detras
mientras la dura pata de palo
marca del tango el compés.

" En las notas de esa musiquita
hay no sé qué de vaga sensacién
que el barrio parece
impregnarse todo de emocion.

'Y es porque son tantos los recuerdos

que a su paso despertando va

que llena las almas con un gran deseo de llorar.

Y al triste son

de esa su cancion

sigue el organito lerdo -
como sembrando a su paso
mas pesar en el recuerdo,

- més calor en el ocaso.
Yallaiseva

de su tango al son

como buscando la noche
que apagara su cancion.

Cuentan las viejas que todo saben
y que el pianito junta a charlar
que aquel viejito tuvo una hija
que era la gloria del arrabal.
Cuentan que el rengo era su novio
y que en el corte no tavo igual...

. Supo con ella, y en las milongas,
con aquel tango reinar. '

Pero vino un dia un forastero,
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bailarin, buen mozo y peleador

que en una milonga

compafiera y pierna le quitd.

- Desde entonces es que padre y novio
van buscando por el arrabal

la ingrata muchacha

al compas de aquel tango fatal.

Invocacién Al Tango

Suena, tango amigo, tu canyengue dormilén,
vuelquen los violines melodiosos su cantar,
gima su rezongo de tristeza el bandoneén
que también yo quiero recordar.

Como vos yo tuve una cancion dentro de mi,

como en vos trinaron mis violines

su emocion ‘

como en vos mil veces se ha encogido
de sufrir

este fueye de mi corazon.

Tango, que traés el olvido
como una copa de alcohol,
y emborrachas el sentido
con el veneno de tu sensacion.
Dame, tango, tus tristezas,
~ que borracho de ilusién
yo quiero que tus ternezas.
~ me expriman como un fueye el corazén

Ella también era una cancion hecha mujer

y era como un trino de alegria su mirar,
como melodias de violines su querer

y cadencias de tango su andar.

Pero halld en la copa de tus versos su sentir
y también borracha de tu mala sugestion,

~ de tus bandoneones aprendi6 el hosco gemir
y ya para siempre entristecio. '

El Viejo Vals

Al languido compas

de un vals de Chopin,

mi amor te confesé

sin ver que mas

llamaba tu interés aquel vals.
- Por eso hoy mi cancién

va a su mismo compas, -
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te Hora como un bien
que ya jamas
vera mi corazon su vaivén.

Fue como un loco volar de falena
con giros y vueltas en torno al panal
que nos deslumbra y nos llena

de un dulce mareo sutil y fatal.
Juntos mi pecho y tu seno,

los dos corazones, latiendo a la par,
fijo, impasible y sereno

tu frio mirar.

Quién me diria que toda la gloria
‘de aquella gentil posesion, .

era la efimera coda que al vals

se ponia mi loca ilusién.

Décil tu mano en mi mano.

mi brazo oprimiendo tu talle liviano,
y en tanto mi acento muriendo

en el lento girar del valsear.

Falena de salon.

mi corazén también

sus alas de ilusion

~ quemo tenaz

girando en aquel vals de Chopin.
Borracho de pasion,

y ciego de querer,

se lanza a tu atraccioén

sin ver que mds que un alma

en ti, mujer, hay un vals.

H Aguacero ’('canci();n De La Pampa)

Como si fuera renegando del Destino

de trenzar leguas y leguas sobre la triste extensién
va la carreta, rechinando en el camino
que parece abrirse, al paso de su blanco cascarén.

Cuando chilla la osamenta
sefial que viene tormenta...

Un soplo fresco va rizando los potreros
* -y hacen bulla los horneros anunciando el chaparrén...

Y la Pampa es un verde pafiuelo,
colgado del cielo, -

tendido en el sol,

como a veces resulta la vida
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sin sombras ni heridas,

sin pena ni amor...

El viento de la cafiada

trae gusto a tierra mojada

~ y en el canto del viejo boyero
parece el pampero

soplar su dolor...

Se ha desatado de repente la tormenta

y es la lluvia una cortina tendida en la inmensidad
mientras los bueyes, en la senda polvorienta,

dan soplidos de contento como con ganas de andar...
iBien haiga el canto del tero

que saluda al aguacero!

Ya no es tan triste la tristeza del camino

y en el pértigo el boyero siente ganas de cantar.

Langanay, viejo buey, lomo overo,

callado aparcero de un mismo penar,

igual yugo nos ata al camino...

iPesado destino

de andar y de andar!

(Adonde iras, buey overo

que no te siga el boyero?

Y la Pampa es un verde pafiuelo,
“colgado del cielo, que quiere llorar...

Aquella Cantina De La Ribera

Brillando en las noches del puerto deswrto,
como un viejo faro, la cantina esta

~ llamando a las almas que no tienen puerto .
porque han olvidado la ruta del mar.

Como el mar, el humo de niebla las viste
y envuelta en la gama doliente del gris
parece una tela muy rara y muy triste
que hubiera pintado Quinquela Martin.

Rubias mujeres de ojos de estepas,
lobos noruegos de piel azul,

- negros grumetes de la Jamaica,
‘hombres de cobre de Singapur.

Todas las pobres almas sin numbo
que aqui a las plazas arroja el mar,
desde los cuatro vientos del mundo
y en la tormenta de una jazz-band.
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Pero hay en las noches de aquella cantina
como un pincelazo de azul en el gris,

la alegre figura de una ragazzina

mas breve y ardiente que el ron y que el gin.

Mas breve cien veces que el mar y que el viento,
porque en toda ella como un fuego son

el vino de Capri y el sol de Sorrento

que queman sus 0jos y embriagan su voz.

Cuando al doliente compés de un tango
la ragazzina suele cantar,

sacude el alma de la cantina

como una torva racha de mar.

" Y es porque saben aquellos lobos
que hay en el fondo de su cancién
todo el peligro de las borrascas
para la nave del corazon.

Rulifos

Perfumados como matas de verbena
en su frente sus rulitos de azafran
parecian, al bullir en su melena,

las burbujas de una copa de champan...

Fue, sin duda, una ironia del Destino
la que aquellas sortijitas le dord
porque s6lo una quimera de oro y vino
fue la dicha mentirosa que vivio.

...Y confiando demasiado en su tesoro,
entre amores que morian con ¢l dia,
como quien regala lindas pepas de oro
el recuerdo de sus rulos repartia...

Pero vino, con la hora de la tarde,
el cansancio y el olvido y la tristeza
'y sin nombre, sin amor y sin belleza,
en la gloria de su apodo se durmid.

- Papel Picédo

 Pasaste en el turbi6n del carnaval,
como un detalle mas de su tropel, -
' y me arrojaste, riéndote, al pasar,
un manot6n de trozos de papel.



Nevaba. Estaba viejo mi gaban,
y yo senti llegar al corazén,
como otra nieve cruel,

tus trozos de papel,

que fueron pedacitos de ilusion.

jCarnaval!... Carnaval
que te burlas de mi,
(volveras a pasar

otra vez con Mimi?

jCarnaval!... Carnaval,
/mis treinta afios qué son
si no sé ni cantar

ni olvidar tu cancién?

También a mi buhardilla un carnaval,
te trajo la comparsa aquella vez.
Era en Paris. Nevaba y no habia pan,
'y te pinté un banquete mi pincel.

Entonces era nuevo mi gaban
y loco el corazon, ciega la fe. -
Helaba y en mi afan
lo mismo lo. empefié,

~para comprar papel
en vez de pan...

Griseta

Mezcla rara de Museta y de Mimi

con caricias de Rodolfo y de Schaunard,

era la flor de Paris

que un suefio de novela trajo al arrabal...

Y en el loco divagar del cabaret,

al arrullo de algin tango compadrén,
alentaba una ilusion:

sofiaba con Des Grieux,

queria ser Manon.

- Francesita,

que trajiste, pizpireta,
sentimental y coqueta
la poesia del quartier,
;quién diria

que tu poema de griseta
s6lo una estrofa tendria:
la silenciosa agonia
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de Margarita Gauthier?

Mas la fria sordidez del arrabal.
agostando la pureza de su fe,

sin hallar a su Duval,

secd su corazén lo mismo que un muguet.
Y una noche de champén y de coco,

al arrullo funeral de un bandoneén,
pobrecita, se durmid,

lo mismo que Mimi,

lo mismo que Manodn.

Qué le importa al mundo

Qué le importa al mundo mi problema

Si él no me resuelve mi dilema,

- Qué le importa al mundo si se engafia mi razon
Metiendo el corazoén, engafia.

Qué le importa al mundo mi tristeza
Si se me ha subido a la cabeza

Qué le importa al mundo mi sufrir
Siendo mi problema tan solo vivir.

La dicha se nos tumba y el mundo sigue andando
La fe se nos derrumba y el mundo sigue andando
Nos falla hasta la suerte y el mundo sigue andando
Llamamos a la muerte y el mundo sigue andando.
No hay nada que sea firme, :

Todo en el mundo gira,

Parece hasta mentira, pero esa es la verdad.

Que le importa al mundo que mi pena
Sea con mi vicio mi condena,
- Qué le importa al mundo
Si mi vida con alcohol
Se tira del amor la herida.

Qué le importa al mundo mi tristeza
Si se me ha subido a la cabeza

Qué le importa al mundo mi afliccién
Si €] no puede darme ya ni la ilusién.

La dicha se nos tumba y el mundo sigue andando
La fe se nos derrumba y el mundo sigue andando

Nos falla hasta la suerte y el mundo sigue andando

Llamamos a la muerte y el mundo sigue andando.
No hay nada que sea firme,
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Todo en el mundo gira,
Parece hasta mentira, pero esa es la verdad.
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Diario La Epoca , martes 10 de julio de 1928.

La Argentina, su riqueza y su porvemnir

Por José Gonzalez Castillo

- Con motivo de la proyeccién en privado de la pelicula La Argentina, su riqueza y su
porvenir, pasada en el Cine Gaumont y filmada por la compafifa cinematografica artistica y
cultural hispanoamericana “Cervantes”, el conocido autor teatral, José Gonzalez Castillo,
antes de proyectarse el film pronuncié un discurso exponiendo el plan de accion que
pensaba desarrollar la empresa Cewantes. |
He aqui el discurso del Sr. José Gonzélez Castillo:

- La Compaiiia cin’ematogréﬁca artistica y cultural hispanoamericana Cervantes me ha
encomendadd la para mi grata inisién de explicar en este acto los propdsitos que guiaron la

- constitucion y las éausas_ que inspiraron esos propositos.

Desde luego, acepto complacido y honrado el encargo, pbrque si mi condicién de
argentino, hijo de espafioles, me lo irhponen como un deber, el orden de fnis ideaé al
respecto, en todo coincidentes con las de la compafifa, me lo autorizan como un derecho.
En homenaje a la paciencia de los que me escuchan, seré tan breve como preciso.
Debo ante todo declarar que no.guia'. a los organizédores de esta empresa ninglin prop6sito
subalterno de lucro o de comercio, de baja politiqueria ni de mezquina vanidad, ya que la
utilidad que en cualquiera de estos organos pudiera adjudicar las obras, estaria muy por
debajb del esfuerzo realizado. Espafioles casi todos ellos ~hay también un argentino-
radicados en Argentina, donde el trabajo propio y ia genefos‘idad del pais, les ha vinculado
a su progreso y a su fortuna, su éccién en esta iniciativa, es casi un deber de
reconocimiento y de gratitud. Incorporados a la nacionalidad por el hogar y por el afecto,
por el recuerdo y por la esperanza, su sacrificio, si lo hubiere, no seria més que el fruto de
su amor a la tierra generosa que los ampar6 y a la patria venerable vqué los vio nacer. Su
unica compénSaci(m estéré pues, en ver coronada la iniciativa por la realidad.
Es conocida la obra de acercamiento hispano-americano que de consumo realizan
gobierhos y puebios, diplomaéticos y escritores, instituciones oficiales y privadas. La
prensa, el libro, la conferencia, los mil y un resortes de la divulgacion y del conocimiento
| reciproco, se han puesto .en juego en el patriftico interés de mantener y. acrecentar
constantcmente, el vinculo cordial entre la madre patria y sus hijas de_ﬁ América. Los frutos

de esta siembra no pueden ser mas generosos y fecundos ya que dia por dia vemos



confirmarse los lazos de todo orden que unen a los pueblos de la misma lengua y de la
misma estirpe, y sin embargo siempre un resorte queda por tocar, siempre un detalle resta
por cumplir, siempre un nuevo recurso aparece para la iniciativa insaciable, para el ansia
satisfecha para quienes comprenden y saben que nada hay de mas, nada hay de mas ni nada
sobra cuando de tales y tan sagradas obligaciors se trata.
Uno de los recursos es el éinematégrafo, un tanto olvidado en la obra de propaganda
hispanoamericana, y que sin embargo ofrece por sobre todos los medios de la divulgacion,
la mas inmediata y positiva eficacia.
Recurso poderoso de ensefianza y de demostracion objetiva, el cinematégrafo aventaja a la
prensa, al libro y a la palabra hablada con la maravillosa virtud de la visién animada, conla
insustituible condicién de la sintesis, coﬁ el encanto insuperable de su amenidad y de su
interés. Y constituye entonces como medio y recurso de intercambio de nociones o de
~ ideas, el agente unico, exclusivo e inigualable, para esta obra de fraternidad, que no es sino
obra de conocimiento mutuo, de feciproca simpatia y de comin entendinﬁento.
Los espaﬁdles que conocen la Argentina, saben cudn poderoso es para el pueblo criollo, de
origen espaiiol, elvinterés por las cosas de Espaifia, por lo que habla de la patria de sus
- padres, por lo que le revela ese secreto y maravilloéo encanto de la tierra de origen. Los
argentinos que’.cbnocen a Espaﬁa saben cudn precioso es para el pueblo espafiol todo lo
que se relaciona con estos paises de ensuefio y de esperanza donde siempre hay un deudo,
-donde siempre alienta una ilusién o duerme algin recuerdo.

Satisfacer ese interés es hacer obra de acercamiento, porque es nutrir el conocimiento y
alimentar la sﬁnpatia. En este caso, nada més positivo que la demostracién viva de la
pantalla que tiene la eficacia educadora del viaje y la leccién, de la amenidad y la sintesis.
Factores generadores y generalizadores del error cbntribuyen val desconocimiento mutuo de
estos paises, y por ende, al concepto equivocado que reciprocamente puede surgir en
ifefdadero perjuicio de su verdadero acercamiento y que desgraciadamente, no bastan para
neutralizar ni la prensa, ni el libro, ni la conferencia ni la accién noticial, ni la propagénda R
privada. Y esos factores, que desde ya calificamos dentro del orden objetivo, sélo el
cinematografo por su objetivismo p;eciéamente, puede desvirtuar y destruir. Para quien
_ haya viajado por Espafia, resulta facil dlstmgulr y reparar esos tres eleméntos del error. Son
ellos: primero, la ignorancia de las condiciones de vida de esos paises, de su progreso y de
su afin de considerarlos tierras selvaticas, de embrionaria civi_lizaci(’)n y hostil riaturaléza.
- Segundo: la leyenda fant_éstica que nos convierte en viveros de oro, generadores de faciles

fortunas, y a cuya creencia tanto contribuyen los “indianos™ enriquecidos rapidamente, y



que —por aquello de que “a luengas leguas, luengas mentiras”- , tan poco se preocupan de

decir la verdad o tan mucho se ocupan de magnificar el error con sus inverosimiles

aventuras. |

Y finalmente, y este es el peor de los factores del error —la difamacién lanzada a los cuatro

vientos por el viajero fracasado, por el aventurero malogrado, que de regreso a su patria no

tiene sino rencores o arharguras que difundir de estos paises donde sélo fracasa la

indolencia y donde sélo se amargan los ineptos.

Contra esos errores, el cinematografo, que dice y demuestra la verdad, ofrece su

insuperable y magnifica contribucién. Y contra esos errores, que son idénticos o parecidos

en Argentina con respecto a ‘Espaﬁa,v es que la Cia. Cervantes se ha constituido utilizando

el moderno y util eleinento educativo, como su arma principal y unica para ensefiar a los

argentinos lo que es y como es la verdadera Espafia y a los espafioles lo que es y ¢6mo es

la verdadera Argentina. _

Al .efecto se ha comenzado por donde sé_ deben comenzar las acciones positivas, por
hacerlas mal o bien, como decia Sarmiento, pero haciéndolas. La seccién argentina, ha

elaborado con los inconvenientes inherentes a todo comienzo que vais a ver

tratando siquiera sea someramente de mostrar una visién géneral de nuestro pais

en la teoria ay practica y una positiva obra de propaganda. v

Este film que va ___ por el primer correo, se exhibe en toda la peninsula, especialmente

en pueblos, aldeas y pequefias ciudades de las provincias, donde tan pequefio es el
‘verdadero conocimjent'o de Argentina. Luego, sus leyéndas traducidas al francés, al inglés,

al portugues a fin de proyectarlos en los paises de esos 1d10mas construyendo de tal modo

practicas de accion.

'Una segunda parte se refiere a los aspectos mofales e intelectuales de nuestro progreso que -
: completa la obra. Y en ese film se trata de demostr_ar lo que significan las instituciones

cientificas, educativas, artisticas y politicas del presentard a nuestros primeros

"~ hombres de ciencias y de las letras, y ofrecera una completa nocién de esta otra Argentma

que no es menos y destacada . Esta pelicula esta

contandose afortunadamente con la cooperacion entusiasta de las instituciones. |
Finalmente, una tercera pelicula se dedicard a descubrir la colaboracion extranjera en el
terreno argentino, dando su lugar a cada colectividad y a lo que ha hecho el esfuerzo del
inmigrante en el ejercicio de las libertades y en la generosidad hospitalaria de este suelo.
Estos films serdn estrenados el proximo 12 de octubre, Dia de la Raza, en las cuatro

capltales latmas Roma Pans Madrid y Buenos A1res Slmultaneamente se esta



elaborando en Espafia otra pelicula como ésta en la que se nos dard una idea general de la
madre patria en todos sus aspectos histdricos, su caudal monumental artistico, industrial,
| etc. importantisimo film que tendremos muy pronto la satisfaccién de ver aqui y que
difundira por toda la Argentina el verdadero conocimiento de Espafia y contribuird a
aumentar, si es posible, el carifio y la admiraci6n por la gloriosa progenitora de pueblos.
Estos son los reales y unicos propositos del grupo de espé.ﬁoles y argentinos que han
constituido la Cia. Cervantes, y éste el primer fruto.

Su compensacion y su ganancia estaran en ver algin dia si su idea ha contribuido al
conocimiento reciproco entre Espafia y la Argentina —sus dos patrias- sin gauchos ni
~ tangos,sin ______ ni panderetas.

He dicho.
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