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INTRODUCCION

El proposito general de la presente tesis es estudiar de manera sistematica y metodologicamente
actualizada las representaciones' de la frontera en las producciones dramaticas del periodo
romantico rioplatense (1837-1857), analizando no sélo los modos especificos en los cuales el tema
propuesto ha sido abordado por los textos dramaticos sino también el contexto social, politico e
~ ideologico del cual estos textos son emergente. Retomando los estudios que destacan el caracter
poroso -y permeable de la frontera -frontera entendida como una zona de permanentes contactos, de
pasaje, que determina no solo el espacio geografico sino también el psicolégico (Franco, 1994: 38),
destacando asi su cardcter existencial “como un lugar de abyeccion, de exceso pero también un
lugar para la evolucion humana” (Anzaldua, 1987)- nos interesa profundizar en la relacién
dialéctica, y a la vez prefigurativa, que existe entre sujeto” y frontera en el teatro rioplatense del
periodo mencionado, considerando los modos en que estos sujetos se modifican en sus cruces y
desplazamientos fronterizos y las diversas formas en que esta experiencia de pasaje se inscribe en

ellos.

En el periodo histérico que comprende la presente tesis y tal como lo han observado
tanto los estudios culturales como los literarios, la frontera se constituye en ese espacio
literario/dramatico que “narra y discute la expansion de la Nacién en la segunda mitad del siglo-
XIX (...) oponiendo dos dimensiones radicalmente antagoénicas: el Estado y la no-ley, la
civilizacién y la barbarie, la Nacion y la colonia.” (Fenédndez Bravo, 1994: 56-57). Por ello,

sostenemos que la linea divisoria que establece esa cesura entre dos universos simbolicos e

' Seguimos a Roger Chartier (1996), quien sefiala una doble pertinencia en el concepto de representacién. En primer
lugar, es un instrumento esencial para comprender los modelos de pensamiento y los mecanismos de dominacién. En
segundo lugar, designa al conjunto de las formas teatralizadas y estilizadas mediante las cuales los individuos, los
grupos y los poderes construyen y proponen una imagen de si mismos —lo que lleva a concebir el mundo social o el
ejercicio de poder segin un modelo relacional-. En ese sentido, Chartier entiende que lejos de ser una expresion
inmediata u objetiva del status de uno o la potencia del otro, su eficacia depende de la percepcion y juicio de los
destinatarios, de la adhesion o rechazo que evidencien respecto a los mecanismos de presentacién y persuasion (1996,
94-95).

? La noci6n de sujeto que tomamos, sigue los postulados de Greimas (1973), y retomados por Anne Ubersfeld (1989)
respecto del modelo actancial. Los actantes son entidades no antropomorficas y no figurativas que se organizan en tres
grupos binarios: a) uno de oposicién: ayudante-oponente; b) dos de inclusion: sujeto-objeto y destinador- destinatario.
De estas relaciones, la mas importante es la que se establece entre sujeto y objeto: “el sujeto de un texto literario es
aquel en torno de cuyo deseo la accién, esto es el modelo actancial, se organiza, aquel que podemos considerar como
sujeto de la frase actancial, aquel donde la positividad del deseo con los obstidculos que encuentra, entrafia los
movimientos del todo el texto.” (Ubersfeld, 1989: 79).



ideologicos distintos no solo debe ser entendida en términos geograficos, sino pensada en términos
culturales, lingiiisticos, religiosos, temporales e, incluso,- como dispositivo, que “tiene una linea de
fuga por la cual él mismo huye y hace que huyan sus enunciaciones 0 que sus expresiones se
desarticulen, se deformen o se metamorfoseen” (Deleuze y Guattari, 1998c: 124). Esta linea
divisoria, a su vez, prefigura distintos procesos identitarios a un lado y otro de sus margenes y
produce una dislocacion en el “archivo empirico” del sujeto que la traspasa. En este sentido,
entendemos la frontera como un umbral (Deleuze: 1988), y no como un limite, puesto que el
umbral designa lo ultimo -en este caso de un territorio- sefialando asi un cambio inevitable. Por tal
razén, nos interesa leer las representaciones teatrales de la frontera en los textos draméticos del
periodo 1837-1857 desde una perspectiva sociologica a la vez que antropoldgica, a fin de encontrar
nuevas formas de abordar las obras del periodo en cuestion.

Dos momentos historicos enmarcan la produccion de las obras que integran nuestro
corpus: el segundo gobierno de Juan Manuel de Rosas (1835-1852) en la Argentina y la Guerra
Grande (1839-1851) en el Uruguay: tal como veremos en el desarrollo de la tesis, ninguna de estas
obras permanece totalmente ajena a esta coyuntura. En cuanto a lo especificamente teatral, los
textos escogidos se enmarcan dentro de lo que Pellettieri (2005) denomina como “teatro de

3 En este teatro de intertexto romantico podemos distinguir tres fases: la de

intertexto romantico
politizacién y critica, la de despolitizacion y reforma y la de socializacion (Rodriguez: 2005). La
fase de politizacion y critica (1835-1852) se encuentra intimamente ligada a la coyuntura politica
rosista y los textos en ella producidos teatralizan la oposicion entre unitarios y federales, entre
civilizacion y barbarie, entre humanidad y nacion’, independientemente de la faccién a la que
adscriban. La fase de despolitizacion y reforma (1852-1884) se inicia posteriormente a la caida de

Rosas en Caseros’. En los textos de esta fase se pretende representar la vida de ciertos sectores de

* Entendemos por teatro de intertexto romantico a la apropiacion por parte de los intelectuales rioplatenses de los
topicos y los procedimientos del teatro romantico europeo en particular y del romanticismo en general. Esta apropiacion
implica una fusién entre lo propio y lo ajeno y una refuncionalizacién de estos tépicos y procedimientos en funcién de
los reclamos estéticos e ideoldgicos del publico y la sociedad rioplatense de la época. En otras palabras, traduce el
intento de “adecuar el teatro, la cultura extranjera, a nuestras propias necesidades” (Pavis, 1994:337)

4 José Pablo Feinmann en Filosofia y Nacién (2011: 95) sefiala que el programa politico de Alberdi se constituye en
torno a la nocién de humanidad, opuesto al programa de Rosas: “Eran dos filosofias, casi dos concepciones de la
civilizacion, las que se estaban enfrentando. Para Alberdi filosofar era explicitar la relacion logica de complementacion
entre las leyes generales del espiritu humano y las individualidades de nuestra condicién nacional. Para Rosas, gobernar
fue llevar adelante una politica nacionalista, antieuropea, fiel a las tradiciones nacionales (hispanoamericanas), y
proteccionista.”

* El desarrollo social y cultural que se verificé luego de Caseros se extiende al ambito teatral tanto en la proliferacién de
compafiias extranjeras que realizan representaciones en los numerosos teatros que se inauguran en el periodo post rosista
como en la continuacién de la produccién dramética nacional.



la sociedad de manera ejemplar, es decir, consolidar una determinada clase social: la burguesia. La
fase de socializacion (1884-1896) coincide con la emergencia y consolidaciéon de la gauchesca
teatral y es intertextual con lo que Roger Picard (1987) denomina “romanticismo social”.

Cabe destacar que esta tesis s0lo se ocupa de los textos de la primera de estas fases pero
dado que algunos de los dramas producidos posteriormente a la caida de Rosas presentan una
unidad semantica y estética con las obras escritas durante su gobierno, hemos decidido incluirlos de
todos modos en nuestro corpus. Para la construccion de este corpus hemos relevado el material en
diferentes bibliotecas dedicadas al estudio especifico del teatro, la historia, la literatura y la
lingiiistica, tanto en Buenos Aires como en Montevideo, como asi también, hemos investigado los
materiales teatrales existentes en el Archivo General de la Nacion de Buenos Aires y Montevideo.

"En el AGN de Montevideo hemos hallado los manuscritos de Amor y patria de Alejandro
Magarifios Cervantes y el de Camila O'Gorman de Heraclio Fajardo localizados en el Archivo
personal de Alejandro Magarifios, caja 8, pieza 12. Asimismo, hemos accedido a los manuscritos
inéditos reencontrados por nuestro director, Martin Rodriguez, de las obras: El entierro de Urquiza
de Pedro Lacassa y Juan de Borgoria, o sea, un traidor a la patria de Enrique Larroque, este ultimo
en version mecanografiada.

Una vez relevado y determinado nuestro corpus de investigacion, hemos distinguido dos
grupos de obras. El primero de ellos estd integrado por aquellas obras que materializan el
enfrentamiento con Rosas o con otras formas “barbaras” de dominacion, apelando a metaforas
territoriales como modos de expresar teatralmente sus ideales politicos y estéticos opositores. Se
incluyen dentro de este grupo: La Revolucion de Mayo (1839) de Juan Bautista Alberdi, Cuatro
épocas (1840) de Bartolomé Mitre, Policarpa Salavarrieta (1840) de Bartolomé Mitre, El cruzado
(1842) de José Marmol, El poeta (1842) de José Marmol, El gigante Amapolas y sus formidables
enemigos (1842) de Juan Bautista Alberdi, El charria (]842) de Pedro Pablo Bermudez, Una
victima de Rosas (1845) de Francisco Javier de Acha, Muza (1850) de Claudio Mamerto Cuenca,
Rosas y Urquiza en Palermo (1852) de Pedro Echague, Camila O Gorman (1856) de Heraclio
Fajardo, Atar Gull (1857) de Lucio V. Mansilla y Amor y Patria (1856) de Alejandro Magarifios
Cervantes. El sggundo grupo esta conformado por aquellas textualidades que buscan legitimar el
ideario rosista y justificar su funcionamiento. Se incluyen en este grupo: Juan de Borgoiia o un
traidor a la patria (1845) de Alberto Larroque, El entierro de Urquiza (1851) de Pedro Lacassa. El

caso de Don Tadeo (1837) de Claudio Mamerto Cuenca merece atencion especial: se emparenta




con el periodo de armonia entre la generacion del 37 y el gobierno de Rosas, razén por la cual se
postula como fronterizo entre las obras opositoras a las formas barbaras de dominacion y aquellas
que las legitiman. Los textos de nuestro corpus se caracterizan por el cruce entre procedimientos
romanticos emergentes con procedimientos residuales del teatro de intertexto neoclésico del
periodo anterior. Asimismo, realizan un uso de la retdrica republicana ya sea para discutir con la
figura de poder o para producir una identificacion con ella y por este medio legitimarla. Apelando a
este discurso y apropiandose de las iméagenes generadas por el discurso rosista, los escritores
romanticos sostienen una estética teatral que aboga por el didactismo, independientemente del
ideario al que representan. En la mayoria de los casos, observamos que el teatro se encuentra al
servicio de la politica y, por lo tanto, la ficcion funciona en estos escritores como referentes de una
verdad exterior.
 En estos dramas romanticos, observamos una preocupacion por representar el territorio
geografico y cultural a partir de las teorias clasicas de la soberania (Foucault, 1997, 2004, 2006),
segun las cuales el soberano tendria el derecho de hacer morir o dejar vivir a sus subditos,
marcando sus cuerpos, regulandolos y eliminando las diferencias, porque el poder soberano sobre
la vida sélo puede ser ejercido desde el momento mismo en que el soberano tiene el poder de
matar. Mediante la representacion de un poder soberano y sus formas de gobierno que se asocian a
una sociedad cortesana que vive en un espacio amurallado en el que el soberano del territorio
contrala la circulacién de los cuerpos, la cuestion de la frontera no puede estar ausente. La frontera,
en los textos dramadticos del periodo, se representa tanto de manera literal como metaférica
haciéndose eco de estas regulaciones, pero también como un receptaculo que contiene discursos y
cuerpos utiles o no para avalar u oponerse a las logicas de dominio imperante. Es por ello, que el
estudio de las relaciones variables entre teatro, sujeto y frontera se presenta como una herramienta
epistemologica que permite comprender los textos dramaticos de nuestro corpus como asi también
acceder a los debates y saberes que ellos articulan en la relacién dindmica que establecen con su
contexto de produccion. De esta manera, en la presente tesis procurarerhos desentrafiar las l6gicas
de funcionamiento implicitas en el abordaje de estos problemas a fin de profundizar los modos en
que lo social se inscribe en los textos dramdticos y en que los textos dramaticos se inscriben en una
sociedad signada por los conflictos a partir del estudio de un campo teatral en formacién y de la
recepcion de los textos teatrales abordados.
Para ello, partimos de la hipotesis general de que en el teatro rioplatense de intertexto
romantico (1837-1857), la frontera separa universos territoriales, simbolicos y lingiiisticos

asociados a la dicotomia civilizacién y barbarie pero también temporalidades: fundamentalmente,



los “antiguos™ sistemas de pensamientos, asociados al pasado colonial y los “nuevos” idearios
politicos y culturales. Al mismo tiempo, se presenta como un dispositivo capaz de articular y
condensar, las diferentes metaforas politicas y culturales por medio de las cuales los letrados
buscan legitimar sus discursos respectivos -por un lado, el discurso rosista y por el otro, el
antirosista o aquel que critica las formas barbaras de dominacién- y posicionarse politicamente

frente al poder. Esta hipétesis general, abarca las siguientes hip6tesis particulares:

- Estas metaforas y los discursos que ellas condensan y legitiman son parte constitutiva tanto de los
autores de las obras dramaticas de este periodo como de los sujetos de los dramas, que funcionan
como imagenes especulares de estos autores.

- Los dramas del periodo representan territorios regulados por un poder soberano (Rosas y las
formas barbaras de dominacion) que pretende sujetar los cuerpos que lo habitan, volverlos
productivos dentro de la ldgica imperante, limitar su circulaciéon e impedir que atraviesen la

frontera que separa la patria del exilio.

- El atravesamiento de cada una de estas fronteras deviene en una aventura (intelectual, politica o
- amorosa) que corta con el continuum de la vida de los sujetos dramaticos, altera sus caracteristicas

originarias, modifica su presente y determina su futuro.

- La clausura de la experiencia aventurera (toda aventura tiene un principio y un final) presenta dos
resultados posibles: a) la aventura positiva, en el caso de los textos teatrales en los cuales se
produce la unién entre dos componentes (ideoldgicos o amorosos) que expresen finalidades
semejantes -escapar o vencer a las formas barbaras de dominacién- o b) la aventura negativa o
desventura, en el caso de los textos dramaticos que representan la imposibilidad de sintesis entre

dos culturas o territorialidades disimiles.

A fin de alcanzar los objetivos anteriormente referidos como asi también verificar estas
hipétesis en nuestro corpus de obras dramadticas, nuestra tesis contempla y retoma los diversos
estudios sobre el teatro rioplatense del periodo, punto de partida indispensable para su concrecion.
Uno de ellos es el articulo “Supuestos orijenes” escrito a comienzos del siglo XX por Vicente Rossi
en su libro El teatro Nacional Rioplatense. Contribucion a su andlisis y a su historia, quien plantea
que en Argentina no hay teatro nacional sino hasta 1884, momento de estreno de la pantomima
Juan Moreira de Eduardo Gutiérrez, a cargo de los Podestd. Asi lo afirma Rossi (1969:31): “En

Buenos Aires la literatura teatral es insignificante, en cambio abundan los arreglos y las



traducciones. La originalidad de los nativos fue derrochada desde los albores de la emancipacion,
en el periodismo (...). Hubo excedente de fecundidad y sobrado talento, y quiza no merecio el
Teatro la atencién de la produccion nativa, porque lo tenia absorbido y muy venido a menos la
produccion extranjera, con su mas disparatado repertorio, el que era muy ajeno al caracter de
aquellos escritores, que a impulsos de la patria o de la tirania, forjaban su espiritu en un decidido
romanticismo de nacionalidad”. De esta manera, discutiendo sobre la categoria de lo nacional, que
segun éste autor so6lo puede ser aplicable a los escritos producidos en una nacidn, no sélo borra de
raiz los antecedentes que permitieron la aparicion del Juan Moreira (1884) de Gutiérrez, sino que
también hace caso omiso de las producciones teatrales surgidas en la Argentina hasta ese momento.

Caso contrario, es el de Raul H. Castagnino (1989), quien en su libro E! featro en Buenos
Aires durante la época de Rosas, nos ofrece un vasto estudio sobre las teatralidades que por esos
afios tuvieron lugar, partiendo de un amplio andlisis de abundantes fuentes documentales. El
observa que, si bien relativizados y resignificados, el teatro durante la época de Rosas presenta una
clara sintonia con los ideales romanticos que circulaban por ese entonces en el Plata. Entre las
caracteristicas pregnantes del romanticismo, el teatro de esta época incorpora la mezcla de lo
comico y lo serio, la exaltacion subjetiva y pasional, el abandono de las tres unidades, y sobre todo,
la exaltacion de asuntos individuales y locales en lugar de las tematicas con valor universal que
fueran sugeridas por la dramatica neoclasica. Su libro es una fuente importantisima en cuanto
archivo documental de nuestro pasado teatral, pero se concentra en las representaciones que
directores y actores nacionales realizaron de textos dramaticos europeos en el Buenos Aires de
Rosas. Asi, Castagnino establece una division entre aquellas que evidencian una clara sintonia por
el gusto francés y aquellas que se asocian con lo espafiol (a partir de la puesta en escena en Buenos
Aires de textos dramaticos provenientes de Espafia o Francia) aspectos observados en las
representaciones que se realizaban en los teatros Parque Argentino, de la Victoria y el Coliseo
Provisional. Sin embargo, Castagnino no se concentra ni en el estudio de los escasos textos
dramaéticos producidos en Buenos Aires que se conservan, ni en los producidos por los exiliados del
régimen rosista, a los que Ricardo Rojas, en su libro Historia de la Literatura Argentina (1968),
denomind “de los proscriptos”. Si bien esta tesis incluye los textos dramaticos producidos en el
territorio argentino (como es el caso de Don Tadeo, El entierro de Urquiza, Juan de Borgoria o sea
un traidor a la patria, entre pocos otros), su foco estd puesto principalmente en ¢l estudio del teatro

escrito desde el afuera del territorio y mas alla de sus margenes de dominio.



Ademas de los trabajos anteriormente mencionados, se han considerado los estudios de
Mariano Bosch (1969), Historia de los origenes del teatro argentino y la época de Pablo Podestd e
Historia de los origenes del teatro nacional argentino, Arturo Berenguer Carisomo (1947), Las
ideas estéticas en el teatro argentino, El actor en el Rio de La Plata, tomo I (1984) y tomo Il
(1994) de Teodoro Klein. Klein aborda el sistema teatral rioplatense del siglo XIX como “un
sistema de vasos comunicantes entre ambas capitales del Plata”, razén por la cual considera que no
es posible estudiar estos sistemas teatrales (el argentino y el uruguayo) de manera independiente
puesto que los intercambios entre directores, actores, dramaturgos y compafiias es constante. Asi
también, contempla no s6lo los aspectos especificamente teatrales (los modos de produccion, de
representacion, los actores, la vida de las compaiiias, las caracteristicas del publico, y la insercion
social del actor, entre otros temas) sino también los contextuales. Estos estudios fueron
posteriormente profundizados y sistematizados por Beatriz Seibel (2002), Osvaldo Pellettieri
(2005) y Martin Rodriguez (2001, 2005a, 2005b, 2007), entre otros pocos. En el caso de
Rodriguez, él propone un analisis del teatro de intertexto romantico del periodo 1837-1852, a partir
de la formula civilizacion y barbarie, a la vez que establece una distincion de estas obras a partir de
los diversos modos de tramar la historia que sefiala Hayden White (1998): la comedia, la sétira, el
romance y la tragedia, y destaca que estos dos tltimos fueron los modos de tramar preponderantes.
A la vez sefiala que estos textos se preocupan por mostrar el modo en el cual aparece representado
el pasado del pais: “se trataba de establecer una genealogia que situara a los origenes de la nacion
en Mayo y que excluyera el pasado colonial, exclusiéon que en muchos casos era acompafiada por
una violenta actitud critica hacia el mundo hispanico, asociado a la regresion y al atraso cultural”
(Rodriguez, 2005: 308). Asi también, hemos retomado los estudios académicos que se concentran
en el analisis del pasado teatral uruguayo, entre ellos: Teatro uruguayo, 1808-1994 de Walter Rela
(1994), el cual sigue un orden cronolégico y cruza pardmetros histéricos (la Colonia, la Revolucion
y la Independencia) y literarios (el Romanticismo, el teatro de tema criollo y el realismo-
naturalismo) y El teatro en el Uruguay en el Siglo XIX. Tomo I Desde los origenes a la
Independencia de Eneida Sansone (1995), que si bien comprende el periodo previo al momento
histérico que esta tesis abarca, se presenta como inevitable al momento de poseer un imagen
totalizadora de la situacion del teatro durante el siglo en cuestion y, sobre todo, a fin de establecer

sus cambios y continuidades.



Pero como nuestra tesis se concentra en la relacion entre teatro y frontera, relacion de la
cual los estudios teatrales precedentemente nombrados no han abordado, se hizo necesario el
relevamiento y analisis de estudios histéricos, sociolégicos, antropoldgicos, semidticos, literarios y
cinematograficos que abordaran la cuestion de la frontera. Entre ellos, desde el andlisis histérico,
destacamos el de Frederick Jackson Turner, La frontera en la historia americana (1893), en el cual
la frontera se define como “el punto de contacto entre la civilizacién y la barbarie” (Turner, 1961:
22), los estudios realizados por Richard Slatta, “Historical frontier imagery in the Americas”
(1990), quien se interroga por sus aspectos configurativos y determinantes para su concepcion
desde lo especificamente geografico o, en el orden de lo cultural, el de Hebe Clementi, La frontera
en América. Una clave interpretativa de la historia americana (1987) que retoma y reformula las
tesis de Turner y postula para su estudio histérico el concepto de “frontera viva” debido a que su
significacién depende del momento histérico en la cual esta problemadtica es abordada. Estas
reformulaciones que toman como puntapié los estudios de Turner, (Hennessy, 1997; Weber, 1994;
Ratto, 2007; entre otros) se amplifican en las 1ltimas décadas, en especial en lo que refiere al
caracter estanco entre los dos sectores que la frontera delimita y se ha establecido como ambos
espacios se presentan siempre como zona de contacto, de cruces e intercambios. Desde los estudios
antropoldgicos, el texto de Gloria Anzaldta, Borderlands/La frontera. The new mestiza (1987),
propone un anélisis partiendo de la relacion que se establece entre el sujeto que cruza fronteras y su
condicién identitaria, a la vez que postula a esta zona de pasaje como un lugar para la resistencia y
formacioén de nuevos espacios y sujetos alternativos, aspectos que son retomados, entre otros, por
el articulo de Jean Franco “Marcar diferencia. Cruzar fronteras” (1994). Los estudios semiéticos se
remontan a los trabajos realizados por Iuri Lotman, quien en su texto La semiosfera 1y Il Semidtica
de la cultura y del texto (1996) define la semidsfera como un espacio semidtico fuera del cual es
imposible pensar la semiosis misma. Ahora bien, entre dos semiosferas se presenta un espacio de
constante intercambio al cual denomina frontera: un espacio permeable, labil, por el cual se
establecen flujos de informacion. Estas categorias fueron retomadas por diferentes estudios
semioticos y proponen abordajes diversos para la comprensién de las interrelaciones discursivas
entre habitantes de culturas o zonas geograficas fronterizas. Entre estos se encuentran: “Fronteras y
confines en la semié6tica de la cultura” (2009) de Jorge Lozano, “Cuerpos, fronteras, muros y
patrullas” (2009) de Diana Maffia, “Habitar la frontera” de Ana Maria Camblog e
“Interculturalidad y fronteras internas. Una propuesta desde la comunicacion y la semidtica” (2009)

de Marta Riza Garcia y Vivian Romeu Aldaya.



Entre los estudios que vinculan la frontera con otras practicas artisticas como el cine y la
literatura, se destacan Indios, ejército y frontera (1982) de David Viiias, para quien la literatura de
frontera evidenciaria una tajante contraposicion, un drama elemental “que establece una constante
guerra entre lo que queda de un lado y otro”, “lo que peligra aqui y lo que debe ser castigado del
otro”; Literatura y frontera. Procesos de territorializacion en las culturas argentina y chilena del
siglo XIX (1999) de Alvaro Fernandez Bravo, quien sostiene que la frontera es ese lugar desde el
cual los letrados del siglo XIX se posicionan para evaluar e interrogar la Nacion (“la literatura
acude al territorio fronterizo en busqueda de rasgos de la nacionalizacion, pero la frontera se
presenta bajo su estatus ambivalente: exterior a la civilizacién pero interior -potencialmente
territoriabilizable- a la cultura”); Fronteras escritas. Cruces, desvios y pasajes en la literatura
argentina (2008), compilado por Graciela Batticuore, Loreley El Jaber y Alejandra Laera, quienes
abordan la problematica de la frontera desde una perspectiva multiple, es decir: “como rasgo
topografico, como region geografica en que interactian varias culturas, como espacio de
enfrentamiento y asimismo de inclusion, como espacio militar, econémico y cultural (...)”; Mapas
de poder (2000) de Jens Anderman que propone una analisis de las representaciones de la frontera
en la historia literaria a partir del cual establece tres dispositivos de resemantizacion de la frontera:
el primero corresponde a los escritores romanticos y lo denomina dispositivo de apercepcion: la
escritura cruza la frontera para fundar -de ese otro lado que los escritores dejaron atras en el exilio-
el espacio nacional, el segundo corresponde al momento posterior a la caida de Rosas en Caseros y
lo denomina dispositivo de apreciacion: los escritores escriben y describen las tierras del interior
del patis, el tercero, dispositivo de apropiacion: luego de 1880, y con la poesia gauchesca que pasa a
construirse el campo identitario de lo auténticamente criollo, la frontera “proporciona el escenario
simbolico de iniciaciones culturales que varian una oposicioén paradigmatica entre exteriorizacion e

internalizacion” (Anderman, 2000: 21).

Asi también encontramos numerosos articulos en diversas publicaciones académicas de
los cuales destacamos el de Maria Rosa Lojo “La frontera en la narrativa argentina” (1997) que, de
forma sintética, periodiza y da cuenta de los diferentes desplazamientos que la frontera ha tenido a
lo largo de la historia literaria argentina de los siglo XIX y XX, “Los relatos de frontera en el cine
argentino: estrategias narrativas y textuales” (2005) y “Las biografias de los héroes populares: el
espacio como metafora politica” (2007), ambos de Ana Laura Lusnich, los de Cristina Iglesia,

entre los cuales destacamos: “Martires o libres: un dilema estético. Las victimas de la cultura en E/



matadero de Esteban Echeverria y en sus reescrituras” (1998), “La mujer cautiva: cuerpo, mito y
frontera” (2003) y “La ley de la frontera™ (2003).

A fin de comprender las relaciones entre teatro y frontera en el periodo que se extiende
entre los aflos 1837 y 1857 hemos partido, en primer lugar, de algunos aspectos de la metodologia
desarrollada por Osvaldo Pellettieri (2005), cuyo modelo propone los siguientes niveles de analisis:
1) Estructura profunda: estudia la accion (fuerza transformadora y dindmica) mediante la
determinacién de actantes, funciones y secuencias. Estos actantes configuran un modelo actancial
final que da cuenta de la accion de la obra en su totalidad (Ubersfeld, 1989). 2) Estructura
superficial: incluye el estudio del modelo de la intriga (Weiger, 1978), los procedimientos, la
causalidad, el sistema de personajes (actores y roles) y las situaciones dramaticas. 3) Aspecto
verbal: analiza el discurso lingiiistico, los problemas discursivos especificos de cada obra
dramatica. Esto se realiza en tres instancias de analisis: modo, tiempo y punto de vista y, 4)
Aspecto semantico: andlisis de la significacion de los textos a partir de los tres niveles de anélisis

anteriormente citados, de la semiosis final, de la produccion de sentido.

En segundo lugar, recurrimos a los desarrollos tedricos de Pierre Bourdieu (1967, 1983,
1988, 1990, 1997) en torno a las nociones de campo intelectual y campo de poder: si bien los
conceptos de campo intelectual y campo teatral no son aplicables en este momento historico del
teatro por hallarse ambos (el campo intelectual y el campo teatral) en un estado latente, no dejan

por ellos de ser funcionales para dar cuenta de la capa “sociologica” de nuestro objeto de estudio.

Y en tercer lugar, a fin de establecer las diferencias, las relaciones dialécticas y
productivas del concepto de frontera y, sobre todo, los cruces que realizan los actantes de los
dramas, hemos apelado productivamente a diversas perspectivas analiticas como las desarrolladas
por George Simmel (1998) en torno al concepto de aventura (momento que se desprende del
discurrir de la vida, cuyo principio y final no poseen vinculacidn con ella y que se presenta siempre
como “una vivencia de tonalidad incomparable que sélo cabe interpretar como un envolvimiento
peculiar de lo accidental exterior por lo necesario-interior”) y por Gilles Deleuze y Felix Guattari
(1991, 1998), fundamentalmente los  procesos de desterritorializacion (escapar de las
codificaciones institucionales, realizar lo inédito, liberar un deseo sin forma y sin funcién) de
reterritorializacion (reinsertarse en nuevos codigos, ejercer nuevas funciones conforme a procesos

sociales instituidos) y las por ellos denominadas lineas de fuga (flujos que logran no ser



codificados por las estrategias institucionales y que intentan construir, en los margenes, nuevos
significantes).

Creemos que el estudio de nuestro pasado teatral nos permite comprender no solo el
modo en el cual se han tramado las diversas relaciones entre teatro e historia, sino también entender
y analizar el devenir presente del teatro en la actualidad. Por ello, volver sobre la historia teatral y
actualizarla apelando a un marco tedrico conformado por nuevos discursos y saberes
interdisciplinarios previamente descriptos a fin de producir articulaciones y sentidos igualmente

nuevos, constituye un significativo aporte al estudio del teatro.



1.1 JUSTIFICACION DE LA ORGANIZACION GENERAL DE LA TESIS

Con el objeto de articular de manera logica los resultados de nuestras investigaciones sobre el
teatro de intertexto romantico (1837-1857), hemos estructurado nuestra tesis en tres partes
subsidiarias y complementarias que pretenden dar cuenta de la relevancia y las significaciones que
la temética en cuestion ha producido en torno al pasado teatral argentino y uruguayo, a la luz de un
aparato teorico actualizado, dependiente de estudios culturales recientes que pasan revista a los mas

significativos aportes realizados en el campo investigativo durante el siglo XX y XXI.

En la primera parte nos concentramos en los antecedentes politicos y culturales del
periodo elegido dando cuenta de sus principales momentos, y abordamos las distintas
articulaciones entre sociedad y cultura que se establecen en estas latitudes y que se traducen en las
manifestaciones y discursos artisticos que sus agentes produjeron. Para ello, fue necesario dar
cuenta de las diversas representaciones de la figura de poder y analizar las posturas que los
intelectuales decimonénicos asumieron en esta coyuntura y la ubicacién en los mapas de poder en
los cuales se insertaron. Nos preocupamos también por las concepciones y funciones del teatro
romantico de la época, a la vez que propusimos un andlisis del ideal de juventud que estas obras
tematizan y valoran positivamente. Asimismo, delineamos los presupuestos tedricos relativos a los
conceptos de frontera desarrollados a lo largo de la historia, a fin de estudiar las formas en el que el
teatro de la época representa y lee dichas representaciones, al mismo tiempo que realizamos una
clasificacion de los sujetos que atraviesan las fronteras que los dramas representan. Ademds,
establecimos y caracterizamos - a partir del concepto de aventura de Simmel- las tres formas de
aventuras que presentan los textos dramaticos de nuestro corpus como consecuencia de los cruces y
desplazamientos geograficos o culturales que se realizan por las fronteras: aventura intelectual,
aventura politica (divida en aventura colonial y poscolonial) y aventura roméntica. Una vez
realizada esta sistematizacion, se volvio necesario realizar un estudio sobre los sujetos moviles de
los dramas, aquellos que inscriben el recorrido geografico y cultural, estableciendo en cada uno de
sus desplazamientos un atravesamiento fronterizo cuyo resultado es determinante en la estructura

profunda de los dramas del periodo 1837-1857.



En la segunda parte, y partiendo de una sistematizacién en capitulos que dé cuenta del
espacio lindante que establece cada frontera geografica, a partir de un “entre” dos geografias
disimiles pero a la vez complementarias; analizamos aquellos aspectos de los textos dramaticos en
los cuales se evidencian esas escisiones territoriales a la vez que proﬁindizamos acerca del modo en
el cual los letrados de la época leen, escriben o, en otras palabras, cartografian el espacio de la
nacion, con el fin de exponer su mirada critica o laudatoria respecto de esa realidad y con la
preocupacion siempre latente de delinear el nuevo mapa de la nacion. Es en este sentido que resulta
central la experiencia de cruce y de desplazamiento geografico por la cual atraviesan los propios
intelectuales en sus destierros politicos durante la época de Juan Manuel de Rosas, aspecto que
inevitablemente se materializa en las textualidades dramaticas a través de politicas pero también de
poéticas de exilio (Amante, 2010) que ponen en evidencia los intentos de forjar un nuevo sistema

de pensamiento en detrimento del legitimado en la patria de origen.

En la tercera parte de la tesis, y siguiendo la logica precedentemente explicada, es
decir, la de considerar a la frontera como un espacio de condensacién pero a la vez como un
espacio que activa fuerzas centripetas que evitan la permanencia y posibilitan las fugas, nos
interesa estudiar los desplazamientos y cruces culturales que los sujetos de las obras dramaticas
experimentan. Estos desplazamientos se vinculan espacial y culturalmente con los idearios
politicos, histéricos y sociales que en el periodo escogido se exhiben como la bisagra entre un
futuro afiorado en el que se habran de superar tanto el pasado colonial como un presente nefasto
que es percibido por los teatristas romdnticos rioplatenses antirrosistas como una continuidad de
ese pasado que pretenden erradicar. Abordamos también ciertas problematicas en torno al concepto
de subalternidad , sumamente productivo para estudiar algunos de los textos dramaticos (en
especial los de Lucio V. Mansilla y Pedro Pablo Bermudez) en sus intentos de “dar voz” (si es esto
posible) y “hacer subir a escena” al otro. Partimos del supuesto que la alteridad es una ficcién
generada por los intelectuales con un fin netamente politico que apela al uso del cuerpo
ficcionalizado del otro: se usan sus cuerpos “porque sin cuerpos no hay voces posibles” (Ludmer,
2000). Este aprovechamiento utilitario traduce la intencién de transformar el cuerpo social pero el

problema deviene cuando dicha representacién, en tanto tarea intelectual, es dominada por -



esquemas culturales hegemodnicos que obedecen a una politica determinada. Incluso, es ese caracter
hegemonico y totalizador el que va a provocar que la tarea intelectual se convierta en una practica
que produce “activamente” la subalternidad (Spivak).

Por ultimo, daremos cuenta del binomio publico-privado que gran parte de las obras del

periodo tematizan y la funcién que adquiere la frontera en esta relacion dual.

Luego de estas tres partes, desarrollamos las conclusiones finales de nuestra
investigacion y las perspectivas de estudio futuras que se abren a partir de ellas. La propuesta de
una investigacion futura centrada en el analisis de la gauchesca teatral rioplatense, responde a las
observaciones y andlisis que hemos realizado acerca del corpus de obras del teatro de intertexto
romantico de la primera fase, en el cual hemos hallado relaciones de continuidad con la gauchesca
teatral primitiva y con la gauchesca posterior que se inicia con el Moreira. Las diversas
figuraciones y prefiguraciones del gaucho presentes tanto en la primera y segunda fases del teatro
romantico como en la gauchesca primitiva (las representaciones del gaucho y de las clases
populares, la apelacion a la metafora de oriente y el tema del extranjero, entre otras) hacen posible

acceder a una comprensién diversa de la gauchesca teatral candnica en el periodo 1884- 1896.

Por 1ltimo, incluimos en esta tesis un apéndice que contiene copia de los manuscritos de
las obras dramaéticas: El entierro de Urquiza de Pedro Lacassa y Juan de Borgofia o sea un traidor
a la patria de Enrique Larroque. Por no haber sido hasta el momento publicadas, consideramos de
cabal importancia la incorporacion de estos documentos que plasman en sus textualidades un

ideario poco difundido, el ideario estético y teatral rosista.



PRIMERA PARTE

TEATRO Y FRONTERA EN EL PLATA (1837-1857)

1. El romanticismo en el teatro rioplatense: funcién politica y doctrinaria

Luego del regreso de Esteban Echeverria de su viaje por Francia durante cinco afios -en los cuales
realiz6 una serie de estudios ﬁloséﬁéos, histéricos y literarios- se produce la introduccién de la
estética romantica en el Plata. Esta introduccion y consolidacién posee una fecha precisa, 1830,
momento en el cual Echeverria publica en la prensa portefia sus primeras obras poéticas. Si bien de
manera latente las perspectivas de un ideario poético que se alejara de una estética iluminista ya
estaban presentes desde una década atras, la aparicion de Echeverria produjo la consolidacién de
una nueva estética que encontré un publico (en especial el femenino) y una prensa altamente
favorable para su consolidacion. El distanciamiento de un pasado hispanico y los intentos por
sistematizar sus ideales por medio de la articulacion entre arte y sociedad, seran algunos de los
objetivos politicos-estéticos que se encontraran en su produccién escritural. Construye, a la vez, su
propio personaje romantico, y se autoproclama como el primer poeta romdntico argentino,
“caracterizado por una subjetividad torturada, inestable, perpleja” (Sarlo y Altamirano, 1997: 24)
que pretende legitimar con sus escritos una imagen romantica de la sensibilidad y la melancolia,
aspectos que no seran solo privativos de Echeverria sino también de gran parte de los intelectuales
del periodo.

El romanticismo, mds que un movimiento artistico o filoséfico, es una forma de vida
totalizante y es el primer movimiento con un pretendido caracter de universalidad, no sélo por sus
alcances geograficos sino también por su capacidad de incidir en diferentes géneros: poesia,
literatura, historia, filosofia, musica, pintura, entre otros. Michael Lowy y Robert Sayre (2008), a
partir de las conceptualizaciones realizadas por Gyorgy Lukacs y Lucien Goldman en torno al
romanticismo europeo (en especial el aleman, el francés y el inglés) afirman que este fenémeno
debe entenderse como una respuesta a las transformaciones politicas y sociales que se producen por
el advenimiento del capitalismo. Ellos parten de la hipotesis de que la vision romantica se instala

en la segunda mitad del siglo XVIII: se trata de una visién que atn no ha desaparecido y que se



constituye como una “forma especifica de critica a la modernidad” (Lowy y Sayre, 2008: 28),
entendiendo por modernidad a la civilizacion moderna engendrada por la Revolucién y la
generalizacion de la economia de mercado. Asi, el romanticismo nace como oposicion a la realidad
capitalista moderna, convirtiéndose de esta manera en una critica moderna de la modernidad: “lejos
de ser una mirada exterior desde ‘otro lugar’ cualquiera, la vision romantica constituye una
autocritica de la modernidad” (Lowy y Sayre, 2008: 32).

Sin embargo, la insercién del romanticismo en el Plata ha tenido sus relecturas y
adecuaciones que de manera relativizada, segiin Carlos Real de Azta (1968: 36) -en su estudio del
romanticismo en el Uruguay- pueden sintetizarse en la falta de exceso y rebeldia tanto en el plano
social como en el religioso®. No obstante esas ausencias que sefiala Real de Azia, como bien lo
afirma Myers (2005) es en esas lagunas en las cuales el romanticismo rioplatense encuentra su
cauce y su propia significacion. Significacion centrada en la conviccién de que en el presente se
vive la falta de ciertos valores humanos esenciales que fueron abolidos y que, a diferencia del
romanticismo europeo, no seran encontrados en un pasado lejano, sino en un presente exético o en
un futuro prometedor que encarne la sintesis del orden y del progreso. Asi, lo sefiala Alejandro

Losada (1983: 124-125) en relacion con la particular apropiacion del romanticismo rioplatense:

Estos jovenes se vieron influenciados por la poesia y el teatro roméntico que
recibieron admirados, desde el otro lado del Atlantico; pero se convirtieron al
muy poco tiempo en criticos del romanticismo, y se transformaron en
militantes de una revolucién democratica que trataba de cortar raices que
ligaban a su sociedad con el pasado, en artifices de un nuevo tipo de hombre y
de sociedad, y aun, en constructores de una segunda naturaleza americana.
Para realizar esta tarea necesitaron también de un nuevo tipo de lenguaje, de
otro conjunto de obras y de una diferente forma de cultura que se articulara a

este novedoso horizonte de expectativas.

® Sostiene Real de Azia (1968: 36) “Asi, fiel a la indole mesurada, parca de todas nuestras expresiones culturales,
falté por ejemplo, en nuestro romanticismo, toda la manifestacion de rebeldfa metafisica, religiosa y social que del
otro lado del océano se expidio a través de algunos de algunos grandes escritores de Francia e Inglaterra. Tampoco se
encuentra en ¢l la desmesura imaginativa, llevada a extremos de fantasia visionaria que es propia, en especial, del
romanticismo aleman. Y, mucho menos aun, el testimonio del nihilismo moral, las sefias de una forma histérica (...)
de esos estados de angustia, de vacio, de acedia que llegan con distintos ropajes a nuestro tiempo y que dieron al
movimiento europeo su explosividad mayor.”
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Ese nuevo horizonte de expectativas, tal como lo sefiala la critica periodistica de entonces en
relacion con lo especificamente teatral, promulgaba por un voluntad de cambio en el terreno del
teatro y mostraba su preocupacion por un arte que representara las costumbres nacionales, en clara
sintonia con los preceptos romanticos del momento: “una de las condiciones de nacionalidad del
teatro, es la nacionalidad de los actores” afirmaba un articulo de La moda, N° 2 del 25 de
noviembre de 1837 en relaciéon con la ida de nuestro pais de las compaifiias extranjeras. Asi
también, este mismo medio grafico publicaba en su N° 13 del 10 de febrero de 1838 un fragmento
de un articulo de M. Gustavo Planche titulado “El teatro moderno en Francia”. Alli se reproducen
los deberes de la poesia dramatica, los elementos de los que se compone y cudles son sus formas
naturales. Lo interesante de este articulo es la relacion que establece entre historia y sociedad y el
lugar en que ubica a la interpretacién como espacio central para la inscripcion de dicha
articulacion. El N° 21 de La moda (07/04/1938) en su articulo “El drama” da cuenta de una nueva
etapa teatral en la Argentina. No sélo establecia la distincion entre dos tipos de teatros (uno
nacional y otro europeo) sino que también abogaba por su funcion social a la vez que poética. De
hecho, Juan Bautista Alberdi -en quien la palabra y la accidn se encarnan en todo su discurso
politico y literario- encontrara también su posibilidad de ejecucion en el drama. Porque y tal como
lo afirma el propio Alberdi (E! nacional, 26/05/1840), en relacion con el estreno de Cuatro épocas

de Bartolomé Mitre:

El teatro actual es llamado al desempefio de un deber austero; su misiéon mas
alta es tribunicia y politica, como la de la prensa diaria, instrumento admirable
de propaganda y de iniciaciéon popular, debe agitar en su seno todas las
cuestiones politicas de la época y presentar por rasgos incisivos y enérgicos,
las soluciones mas conformes a las opiniones, a los intereses, a las necesidades

mas generales y mas completas de la sociedad.

Su teatro, como el de la mayoria de sus conterﬂporéneos, continuard estas bases doctrinarias y
tendra una fuerte funcion didactica: legislar pero también educar, ese serd uno de sus principios.
Ademas, en las palabras previamente citadas observamos cémo la relacion entre historia y presente
se hace cada vez mas estrecha, retomando la voluntad romantica de insercién y accién sobre los
hechos para alcanzar el cambio social. Muy cercana a esta concepcion respecto de la funcién social
del teatro es la que Domingo Sarmiento exhibié en sus multiples escritos sobre la actividad

dramética, muchos de ellos publicados en los periédicos El Mercurio, El Progreso y El Nacional.
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Sarmiento fue un critico teatral muy agudo que sostenia que la obra dramatica debia “conmover el
corazdén y aleccionar al espiritu” (El Mercurio, 16/07/1841) y que preferia un tipo de autor que
tomara los modelos de la vida nacional, que fuera fiel reflejo de sus costumbres. Asi, en la
formacién de un teatro nacional que proponia el modelo sarmientino, el critico de teatro cumplia un
papel central. Este debia corregir, debia asumir una funcién pedagdgica, depurar el lenguaje,
corregir abusos, perseguir vicios, difundir las buenas ideas, atacar las preocupaciones que le cierran
el paso, preparar el porvenir (La critica teatral, 08/07/1841). Asi considerado, el teatro no podia ser
puro divertimento, sino una practica social, modelo tomado por Sarmiento del teatro francés y

espafiol. Afirma Sarmiento (El Mercurio 20/06/1842) que:

El teatro espafiol, como el francés, trabajan por destruir toda preocupacién de
clases, toda tirania, ya sea publica o doméstica, y elevar en su lugar la libertad
individual del uno y otro sexo, y en dar en la sociedad la influencia y el lugar
que el mérito real le corresponde. Por esto, y por mil otros puntos de contactos
entre la literatura draméatica de la Francia, o de la Espafia que sigue hoy sus
pasos en el camino de la regeneracion, con nuestras necesidades, es que el
teatro es una verdadera escuela en que por medio de los sentidos y del corazén,
llegan a nuestro espiritu ideas que necesitamos para la misma obra de la

regeneracion de nuestras costumbres.

Regeneracion de las costumbres del cuerpo social, del gusto y sobre todo una construccion de un .
ideario politico y estético que plasme mediante su insercidn en el arte el ideal de cultura que se
quiere implementar: estas son las bases del arte en Alberdi, en Sarmiento, y en toda una generacion
romantica de escritores rioplatenses que pretende interpretar la realidad politica y cultural mediante
un abanico de ideas extraidas de un modelo europeo que en las tierras del Plata tendrd su forma
particular. Porque atn apelando a la exaltacion del sentimiento caracteristica del ideario romantico,
los dramas del periodo van a cruzar esta estética con un componente que debe regular tal
exaltacién: la razoén. Esta aparece como el regulador que opera sobre los personajes dramaticos
estableciendo asi disyuntivas y oposiciones en sus acciones: la razon, asociada al deber patrio, se
presenta en los textos como un factor que determina el sentimiento amoroso. Es en la férmula
amor-patria donde hallamos el encabalgamiento de los procedimientos residuales del teatro
neoclédsico anterior y la emergencia de un romanticismo que privilegia el 1éxico republicano.

Ademés, mediante esta formula los escritores encuentran un terreno productivo para el
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adoctrinamiento del deber de lucha politica pero también estética. Con respecto al componente
patrio que conforma esta dicotomia, alli se concentran las apelaciones al discurso republicano. Las
caracteristicas de este discurso (Myers, 2010) son: 1) exaltacion o cuestionamiento a un agrarismo
republicano adoptado a una sociedad de fronteras en latente expansién. 2) Desarrollo de una
imagineria que construye una oposicion entre aliados y enemigos. 3) La elaboracion de un discurso
ameriéanista, que en el caso de los discursos rosistas hallaban su expresion en la apelacion a una
retérica nativista que resaltaba las virtudes de la tierra natal y las oponia a toda presencia
extranjera. 4) una articulacién entre las nociones de virtus, salus populis y el concepto romano de
dictadura que justificaban o criticaban los poderes excepcionales logrados por Rosas como
gobernador.

En el caso del componente amoroso que conforma la dicotomia, en él se construye el
lugar del objeto de deseo apelando a procedimientos iluministas: las mujeres representaran la luz,
el angel o la oscuridad, el demonio. Si el lugar del hombre en la sociedad es la gloria, el poderio, el
valor, en cambio “para la mujer, tan s6lo un imperio —el del amor” (Marmol, 1932: 119). A partir

de la representacion del componente amoroso podemos distinguir dos grupos de obras:

a) aquellas que lo ubican en la frontera que establece una division entre el deber politico y el deseo
sin que haya sintesis posible entre estos dos elementos;
b) aquellas en que lo amoroso es concretado una vez alcanzada la victoria en el &mbito politico y

por tal, lo amoroso aparece como completitud y clausura de las historias dramaticas.

Al primer grupo pertenecen las obras: El cruzado y El poeta de José Marmol, Una victima de
Rosas, Camila O 'Gorman de Heraclio Fajardo, Atar Gull de Lucio V. Mansilla y El Charria de
Pedro Pablo Bermudez. En estos textos, la mujer se presenta como un personaje que
constantemente tensiona entre ser fuente de placer (sexual) y displacer (politico-social). Por este
ultimo aspecto, se la define mediante el calificativo de “demonio”, puesto que subsume al hombre
en la sinrazon y el desorden. Es el fuego que todo lo extingue y por lo tanto, concretar la unién con
ella trae como resultado la fatalidad. La pasién es sinénimo de enfermedad, de irifortunio: tal como
lo afirma Dolores en El poeta: “que si en tu pecho hay amor,/en esta casa hay disgustos” (Marmol,
1932: 122). En el caso de El cruzado, Celina es la representacion del amor barbaro, destructivo que
aleja a Alfredo del espacio civilizatorio, de su patria, de los sagrados juramentos y de la gloria. El
amor de Celina es asistematico, es fuerza que fluye y que no respeta otra ley mas que la suya. Su

amor se vive en la naturaleza, en el desierto, en el espacio no regulado: no hay lindes, no hay
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muros, s “un espacio sin fin” (Marmol, 1932: 242). El amor de Celina se contrapone con el amor
de Eleonofa, que busca recuperar el amor de su rey. En Eleonora el amor es planificacion, célculo y
sistematicidad. Opera en el espacio cerrado, en la corte, entre muros. Ella utiliza a Alfredo,
seduciéndolo con la gloria y el honor patrio, y es por esa segunda seduccion (la primera fue la de la
barbarie, la del desierto, la de Celina) por la que que Alfredo debe optar. En la mayoria de las obras
de este grupo (exceptuamos a El poeta), el amor se vive desde su sino tragico puesto que las
uniones se establecen entre dos integrantes disimiles: uno perteneciente al espacio de la
civilizacién, el otro a la barbarie. En este sentido, la dicotomia sarmientina funciona en su
traslacion al plano amoroso como disyuncion y el resultado es siempre la muerte tal como sucede
en Rosas y Urquiza en Palermo y en Una victima de Rosas, obras en las cuales las mujeres se unen
con los representantes de la barbarie rosista: el mismo Rosas, en la obra de Echague; un
mazorquero, en la obra de Fajardo. Esas uniones funcionan como sinécdoque de la realidad social
en las cuales las relaciones amorosas se enmarcan, como asi también expresan las tesis de sus
autores: entre la barbarie de Rosas y la civilizacidn que proponen los escritores romanticos
opositores al régimen, no puede haber fusion posible. |

Al segundo grupo pertenecen las obras: Cuatro épocas de Bartolomé Mitre, Rosas y
Urquiza en Palermo de Pedro Echague, Amor y patria de Alejandro Magarifios Cervantes y Don
Tadeo de Claudio Mamerto Cuenca. En estos textos la representacion de la mujer es la de un angel,
ella es la luz que ilumina a los hombres para enfrentar la batalla que ayude a liberar a la patria del
“yugo de la tirania”. Ademas, son las encargadas de propiciar las alianzas entre un sistema de
pensamiento antiguo y un pensamiento moderno, por lo tanto la unién con estas mujeres traducira
el éxito en el plano politico social y en el amoroso. Tanto Delfina (Cuatro épocas) como Clara
(Don Tadeo), Estela (Amor y patria), Justina Y(Rosas y Urquiza en Palermo) son personajes
inmoviles: esperan en el espacio de la tirania y opresion (de la patria pero también del espacio
familiar) mientras sus enamorados combaten y alcanzan la victoria. En estas obras, dado que el
contexto de su produccion se realiza posteriormente a la caida de Rosas, la férmula amor-patria se
presenta como conjuncién: una vez caida la figura del tirano contra el cual estos textos se
pronuncian, el amor a una mujer y el amor a la patria puede coexistir de manera armonica.

Con respecto a La Revolucion de Mayo, El Gigante Amapolas de Juan Bautista Alberdi,
Juan de Borgofia o sea un traidor a la patria Alberto Larroque y El entierro de Urquiza de Pedro
Lacassa, por no presentar en el nivel de la intriga procedimientos melodramaticos, se trata de obras
en la que los sujetos responden unicamente al componente patrio. En estos textos, la reconstruccion

de una retérica de combate, se traduce en las intrigas de los dramas a partir de una discursividad
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anclada entre las tacticas y las estrategias. Asimismo, observamos una pretendida voluntad de
representar a las clases populares y de poner en primer plano el conflicto entre dos proyectos
politicos culturales en pugna: uno asociado al de humanidad (Alberdi) otro asociado al de nacion
(Larroque y Lacassa).

Como vemos, los textos dramaticos del periodo reflejan -con las mediaciones ideologicas
y estéticas correspondientes para cada caso- las tensiones, las contradicciones y los acuerdos que se
establecen en la vida politica pero también el lugar que el teatro tendré: ser vehiculo y transmision
de saberes. /Y como debia ser este nuevo teatro para los intelectuales romanticos? En obras como
Don Tadeo y El poeta hallamos una respuesta. En el texto de Cuenca, Don Tadeo, observamos la
apelacion al teatro como medio de difusién y propaganda de los ideales politicos y estéticos de la
época. En él se contraponen dos concepciones de teatro diferentes: una que pertenece a Don Tadeo,
la vieja generacion de escritores, que descree y niega al progreso, la novedad, lo moderno; la otra a
Luis, la nueva generacion que, en la mirada critica de Don Tadeo (Cuenca, 1926: 396) “se cree
sabia, habla de ciencias y progreso”. El texto de Cuenca concentra la transicion, el pasaje, de dos
concepciones y usos del teatro disimiles a partir de sus personajes protagonistas. Mientras que en
Don Tadeo hay una revalorizacion del teatro espafiol, en Luis hallamos (como en toda la
generacion de los jovenes que representa el texto) una exaltacion por el gusto francés e inglés. Asi

se lo afirma el viejo librero, Diego, a su amigo Don Tadeo (Cuenca: 467):

Sue, Ducange, Beranger,

Scribe, L’Herminier, Victor Hugo, Balire, Dumas,
Cahateaubriand y otros asi

No mas piden; en inglés,

En italiano, en franceés,

En aleman... Para mi

No me quitan que esos hombres

Son herejes y paganos:

Que no pueden los cristianos

Tener tan horribles nombres

La misma noche, Luis y Don Tadeo estrenan una obra teatral. Estos textos teatrales
escritos por los personajes funcionan como reafirmadores y vehiculizantes de los dos universos

opuestos que enfrentan a las dos generaciones. Si el discurso de Don Tadeo constantemente apela a

25



la critica de esta joven generacidn, es ese mismo ideario despectivo respecto de la juventud el que
aparece en su obra dramatica titulada La moderna ciencia infusa. Pero a diferencia de la obra de
Luis, la puesta de Don Tadeo en contra de los ;‘mocitos literatos™ es un gran fracaso. En final de la
pieza de Cuenca, asistimos a la fusion de los dos grupos opuestos: Don Tadeo acepta el nuevo
devenir social y politico de la Argentina y manifiesta una de las tesis del texto: que el teatro debe
estar al servicio de la sociedad. Misma tesis recorre el texto de José Marmol, El poeta, en el cual se
concentra la oposicién entre un teatro como puro divertimento y el teatro como instrumento de
critica social. Carlos, el poeta, es el representante de esta ultima concepcidn teatral, que desprecia
la frivolidad social pero, sobre todo, la artistica. Para Carlos el teatro es compromiso que se escribe
con la pluma mojada en sangre y que se aparta de la tradicion espaiiola, ya que el presente de la
patria se inicia en Mayo, con la Revolucién de las armas y continta en la de las letras (Marmol,

1932: 98):

Nuestra cuna no tiene sino treinta afios
Sefiora, mas no es cordura
Querer irse mas alla...:

De esos treinta afios, sin duda
Muchos dramas se podrian
Componer: pero la astucia,

La imaginacidn, el jenio

Se quedan sin fuerza alguna,
Al ver que en un mar se sangre
Se habra de mojar la pluma:
Al ver que quiza ofenda,

A alguna entrafia insepulta,
Que se agita entre las olas

De ese mar de desventura

Carlos condensa todas las caracteristicas del escritor roméantico: representacion de su subjetividad
atravesada por la melancolia, la tortura y la complejidad. Dichas imagenes funcionan, en el aspecto
extratextual, como espejo de su propio autor, Jos¢ Marmol, pero también de manera extensiva
como un espejo de los restantes escritores de la Generacion del 37. Asi, El poeta, se presenta como

sinécdoque de una condicion de escritura y de vida, de una particular estructura de sentimiento que

26



atafie a esta coyuntura histérica rioplatense y que busca mediante el arte, resurgir de las cenizas que
las formas barbaras de dominacidn (Espafia- Rosas) han dejado en la sociedad.

Por ultimo, en Don Tadeo y El poeta observamos de manera directa la funcion social que
el arte debia tener: educar y provocar cambios en los receptores, para que de esta manera se
alcanzase el cambio social. Un ideario que contribuye a cimentar las bases de un arte que estuviese
al servicio de la actividad politica. Es en ese servicio en donde el teatro de esta época encuentra su

mayor eficacia.
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2. La generacion del 37 y la construccion dramatica del ideal de juventud

El ideario politico y cultural del romanticismo propuesto por Echeverria influye en un grupo de
jovenes letrados rioplatenses y tiene como resultado la conformacion de la Generacién del 37 o
Nueva Generacidn, considerada como “el primer movimiento intelectual argentino animado de un
propdsito de interpretacion de la realidad argentina que enfatizé la necesidad de construir una
identidad nacional” (Teran, 2008: 62). Autoproclamada como la heredera de Mayo e iniciada con la
creacion del Salén Literario en 1837 en la Libreria de Marcos Sastre, esta Generacion tendra un
periodo de creatividad cultural e intelectual que abarcara hasta 1880, momento en el cual la
preponderancia de las ideas romanticas alcanza la hegemonia cultural. Con Esteban Echeverria
como guia de estos jOovenes, entre sus miembros también se contaban: Domingo Faustino
Sarmiento, Juan Bautista Alberdi, Juan Maria Gutiérrez, Jos¢ Marmol, Vicente Fidel Lopez,
Bartolomé Mitre y Félix Frias, entre otros, quienes en su mayoria habian estudiado en el Colegio de
Ciencias Morales (1823-1830) y posteriormente, en la Universidad de Buenos Aires’. La obra de
estos intelectuales debia estar supeditada, en cualquier género que se produjese, a la necesidad de la
conformacién de un nuevo pais, con el fin de poder definir su propia identidad nacional. Como
hijos de la Revolucion de Mayo, ellos se consideraban los encargados del desarrollo e
implementacion de la segunda etapa de esa revolucion: la renovacion de las ideas, en la cual

“obraran el derecho y la razon” (Echeverria: 1967:6)

Luego de una primera etapa de armonia con Juan Manuel de Rosas, a quién perciben
como el unico capaz de pacificar al pais y de concretar el proyecto cultural por ellos propuesto
(armonia que se percibe por ejemplo en los discursos inaugurales del Salon Literario y en textos

dramaticos como Don Tadeo de Claudio Cuenca), se produce un distanciamiento que en muchos

7 Myers (1998: 387) sefiala que: “Esa experiencia le imprimi6 a la Nueva Generacion un caracter nacional, ya que una
porcién importante de los alumnos eran becarios provenientes de las provincias del interior. (...) Los egresados del
colegio de la Universidad rivadavianas representaron la primera manifestacién de una elite intelectual para la cual su
pertenencia a una nacion argentina era tan importante como su pertenencia a un entorno provincial. Tanto por sus lazos
de sociabilidad como por la ideologia explicita que se les inculcé en aquellas aulas, la generacion romantica poseeria
una inquebrantable conciencia de expresar a la Nacion en su conjunto.”
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casos desembocara en el exilio®. Los escritos que estos intelectuales publican luego de 1837 son
documentos de denuncia que evidencian su clara oposicién hacia esta figura de poder. Rosas’ es el
principal enemigo del proyecto civilizador que esta Generacién quiere llevar adelante. El sintetiza,
concentra, todo aquello que se opone al progreso cultural que los intelectuales romanticos
pretenden desarrollar. Asociado a la barbarie y a la sofocacién de los focos civilizatorios, el
rosismo se presenta como el principal obstaculo que evita la circulacién y desarrollo social y
cultural de la Argentina en este momento histérico. A partir de esta oposicion, si Rosas es la
barbarie, la Generacion del 37 se autoproclamara como la civilizacion. Se estructura una férmula
que sintetiza el ideario politico cultural de los intelectuales romanticos y que recorre todos sus
escritos: civilizacion- barbarie. Esta formula fue en Argentina una imagen fundadora que expresa

tanto sus limites como las riquezas de esta Generacion:

Ella sintetizaba asi la conjuncion entre el orden y el progreso; pues si en tanto dilema
de combate, proponia un principio de orden en nombre del progreso, maés tarde,
durante el periodo de organizacién nacional (1852-1880) el progreso aparecera como
condicidn legitimante del orden instaurado. (...) Ella hacia referencia a un pasado al
mismo tiempo que establecia una separacién neta, un corte, entre el proceso de
constitucion de una nueva sociedad y el periodo de guerras civiles y el gobierno de
los caudillos. (...) Pero la férmula proyectaba también una perspectiva integracionista
dentro de un nuevo proyecto socio-histérico. El orden que en nombre de la
civilizacion fue instaurado, apuntaba, entre otras cosas, a la apertura a la inmigraciéon

europea y a la insercion del pais en el mercado mundial. Ella evocaba también por la

8 Previamente al exilio, y ya disuelto el Salén Literario, un grupo de aproximadamente treinta miembros, formaron la
Asociacién de la Joven Generacién Argentina, que funcioné en la clandestinidad y cuyo lider era el mismo Echeverria.
Esta Asociacion funcioné hasta octubre de 1838, momento en el cual muchos de sus integrantes emigran y otros
deciden apoyar la accién revolucionaria directa y promover una insurreccion que culmina en junio de 1839 con el
encarcelamiento de sus promotores y el fusilamiento de Maza (Weinberg, 1972).

? “El propésito de la Nueva Generacion se resume asi en la tentativa de dotar de una nueva guia letrada a la Argentina
federal. Se advierte muy bien cémo ese propésito no puede ser compartido por Rosas: los jovenes que generosamente
se ofrecen para gobernar en su nombre suponen que si no fueron mejor recibidos fue porque el circulo ultraclerical que
en ese momento rodeaba al Restaurador habia alcanzado sobre ¢l excesivo ascendiente. Nada justificaba sin embargo
esa interpretacion: todo el desarrollo posterior del rosismo muestra que el inflijo de los que Echeverria llamaba
‘imbéciles beatos’ no alcanzaba a orientar decisivamente su marcha politica. La preferencia que Rosas le concedia se
debia sin duda a que formaban el unico sector coherente de la vieja clase politica que no se habia apartado de él, y a
que no exigian por sus servicios el alto precio que la Nueva Generacidn habia puesto a los suyos: aun en el momento de
mayor ascendiente de los apostdlicos, nadie podia dudar de que el poder real se hallaba en manos de Rosas; su éste
cometia Ja imprudencia de reemplazarlos con los jovenes de la Nueva Generacion encontraria en ellos asesores mas
exigentes.” (Halperin Donghi, 2000: 343)
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via de la educacion, como ideal reformador de la poblacién y del progreso general, un
principio de integracion de todos los habitantes a la nueva sociedad. (Svampa, 1994:

43-44)

Pero este combate que inician los jévenes romanticos debia realizarse mediante un peregrinaje que
se realiza por fuera de los contornos de la patria “una empresa proselitista, esparciendo en los
paises que los albergaron las nuevas doctrinas del romanticismo y del ‘socialismo’ literarios, del
sansimonismo y del eclecticismo, de la filosofia de la historia y de la nueva histérica del derecho, y
finalmente, de las posturas liberales mas radicales junto con las posturas conservadoras mas
reaccionarias” (Myers, 1998:385). Si bien con cambios y desplazamientos que dejan entrever una
relativa consonancia en cuanto a su productividad e idearios, pueden establecerse cuatro fases de

produccién de esta Generacién (Myers: 2003). Estas son:

e primera fase, la de conformacion (1830-1838/9), en la cual los escritores publican sus

primeros ensayos y definen su programa intelectual;

e segunda fase, de politica facciosa (1838/9- 1844) en donde la violencia de su lenguaje y sus
intensos esfuerzos por eliminar y derrocar a la tirania s6lo puede traducirse como una
guerra politica;

e tercera fase, programatica (1844-1852/54), en la cual a pesar de la dispersion geografica que
sus miembros experimentan, hay un marcado intento por conservar y continuar con los
debates y las empresas intelectuales que se asociaban al programé romantico inicial;

e cuarta fase, de disolucion, en la cual la caida de Rosas se presenta como elemento fundante
para la disminucién y extincidn, en algunos casos, de sus discursos no sélo politicos sino

también literarios y dramaticos.

En la segunda fase sefialada por Myers se produce, durante el régimen de Rosas, un ascenso y
consolidacién de la oligarquia terrateniente que estos intelectuales opositores leyeron como un
proceso de ruralizacion de la sociedad que percibian como negativo y del cual consideraban que

debian distanciarse: maxime cuando este proceso de ruralizacion comenzaba a avanzar sobre

30



Buenos Aires. Este avance sobre un espacio urbano al que percibian como emblema de la
civilizacion y de la apertura al mundo hizo que estos intelectuales se recluyeran en un historicismo
europeizante que finalmente los haria optar por el exilio. Si unas de las primeras paradojas a las que
se enfrenta esta generacion era la busqueda de lo nacional desde cero, desde el vacio filosofico y la
inexistencia de una razon argentina,'® la segunda paradoja es la de construir la nueva nacion desde
fuera de la patria que los vio nacer. Los herederos de Mayo deben cruzar la frontera que separa la
patria del exilio y es en ese pasaje que el objeto de escritura cambia y se vuelve en el sujeto
destinador de todas las polémicas. Otra paradoja que se plantea en esta elite intelectual es, ante esa
ruralizacion del espacio urbano que se percibe, la de como repfesentar a los sectores populares si
esos sectores populares son los que sostienen a Rosas. Ante esta paradoja que traduce una
imposibilidad, esta generacion propone una respuesta: la creacion de un personaje que se distancie
de las masas populares, que sea su radical opuesto, a la vez que se identifique con el propio autor y
el publico al que ésta se dirige: ellos mismos (la Generacion del 37 produce objetos culturales para
consumo de la propia clase: hablan a los otros siempre y cuando sean imagenes de uno mismo).
Este nuevo personaje serd el joven y tras €l aparece en los textos dramaticos del periodo todo un
ideario estético y politico del cual se hace cargo. En este.sentido, la funcién y el rol de la juventud
se constituye en un valor que es capital entre los intelectuales de la época y se presenta como marca
de distincién, ya no en el plano econdémico sino en el plano social y cultural. Este ideal de juventud
es concebido por el teatro y la literatura como un capital simbdlico que se establece como punto de
partida del cambio y la trascendencia politica: la disidencia generacional y la trascendencia
mesianica de la juventud opera como denominador comun entre los intelectuales antirosistas. Ya
desde el romanticismo europeo “se acostumbra a considerar a los jovenes como a los representantes
naturales del progreso, y s6lo desde la victoria del romanticismo sobre el clasicismo se habla de la
injusticia fundamental de la actitud de la generacion vieja ante la juventud” (Hauser, 375).

Asi, surge un nuevo sujeto dramatico, el joven: que se posiciona en la frontera que divide
a una minorfa derrotada (los unitarios rivadavianos) de una mayoria federal que halla su

satisfaccion en el control del poder (el rosismo). Si esta generacion ve a Rosas como aquella fuerza

' En la “Primera Lectura para el Salén Literario” afirma Echeverria (1967: 16): “Nuestros sabios, sefiores, han
estudiado mucho, pero yo busco en vano un sistema filosofico parto de la razén argentina y no lo encuentro; busco una
literatura original, expresion brillante y animada de nuestra vida social, y no la encuentro; busca una doctrina politica
conforme con nuestras costumbres y condiciones, que sirva de fundamento al Estado, y no la encuentro. Todo el saber
e ilustracién que poseemos no nos pertenece; es un fondo si se quiere, pero que no constituye una riqueza real,
adquirida con el sudo de nuestro rostro, sino debida a la generosidad extranjera. Es una vestidura hecha de pedazos
diferentes y de distinto color, con la cual apenas podemos cubrir nuestra miserable desnudez”
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que los privé de un poder que sentaba sus bases en sus ideas y su juventud, la representacion de la
juventud que atraviesa las obras de estos escritores estd asociada a una estética de la desposesion
que responde a la imposibilidad de fundar aquello que falta: una cultura y una nacién. Y como el
destino humano, visto desde estos prismas, estd tragicamente incompleto, los jévenes son los
encargados de lograr su completitud. Por tal razén, son quienes motorizan las acciones que se
suceden en la estructura profunda de las obras e intentan incidir en la Historia puesto que estan
convencidos de que “cada nueva generacion deposita nueva sangre y nueva vida en las venas del
cuerpo social” (Echeverria, 1967:9). Bajo esta creencia, escritores y personajes se hacen cargo de
una imagen profética de la juventud, tal como lo observamos en la dedicatoria a “Los republicanos

del Rio Grande” escrita por Alberdi en su conica dramética, La Revolucién de Mayo (1960: 16-17):

Ultimos y gloriosos descendientes de Bolivar y Belgrano: vosotros teneis entre
manos el desempefio de una tarea la mas elevada y la mas digna que el cielo
pueda encomendar alguna vez a los mortales. Estais dando a luz un pueblo,
desbaratando cadenas que contaban con siglos, sacando poblaciones enteras de
la nada, elevando a la dignidad de hombres entes que la injusticia habia
relegado en el fango, haciendo para que en lo venidero nazcan iguales y libres
los que segun los codigos del crimen debian nacer inferiores y esclavos, y
ganando por recompensa de todo esto la inmortalidad en la memoria de los

hombres, y una gloria inmarcesible para vuestro nombres ya famosos.

Alberdi presenta a los jovenes como lideres de la humanidad que tienen a su cargo la tarea de ser
portadores del futuro orden y armonia para asi concretar la libertad. Una imagen casi mesiénica que
se emparenta con la sacralizaciéon del poeta que el romanticismo francés proponia: mediante al
culto al yo (aun cuando este yo sea entendido como representante de lo universal) y la creencia de
que en el ambito politico, las minorias activas son capaces de arrastrar a los demas grupos sociales
por la sola fuerza del ejemplo y de la palabra hablada y escrita. (Charle, 2000). En la interpretacion
del espiritu de los tiempos que corren y como portavoces de de la emancipacion politica, nacional y

social, Alberdi ubica a sus jovenes, como asi también a su propio programa politico cultural.
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Otro aspecto que caracteriza a la representacion de los jovenes en el teatro de intertexto
romantico de la primera fase es el que refiere a la imbricacidon entre compromiso y accion. Los
jovenes son fieles a sus ideales, viven en constantes sacrificios y son capaces de dar su vida antes
que traicionar su ideal de revolucion. Son personajes que estan disociados de la sociedad y que se
revelan ante la autoridad (patriarcal pero también la estatal). Viven en el exilio interior o exterior,
experimentan la pasion (aunque siempre esté regulada por la apelacion a la razén que es depositada
en los discursos de los personajes mayores) y privilegian el valor del “nombre” antes que el dinero.
En obras como El poeta o Don Tadeo, los jovenes tienen a su cargo el reemplazo de los viejos
sistemas de pensamiento por los nuevos, pero si en la pieza de Cuenca dicho pasaje se presenta
como una alianza y triunfo, en el caso de la pieza de Marmol, entre estos dos universos no hay

reconciliacion posible. Dice Carlos, el protagonista de El poeta (Marmol 1932b: 54):

Nuestro presente es la arena/donde hay un combate a muerte,
entre nuestra vida vieja,

y la vida que nos viene

cuando en la lucha por fuerza caiga deshecho lo viejo,

la América grande y bella

sobre su trono sentada estendera fuerte y diestra

para alzar la juventud.

Asimismo, y mediante la imagen del joven cautivo y sufriente (un sufrimiento que remite a lo
social pero también a lo amoroso) los escritores romanticos proponen a este nuevo personaje como
sinécdoque de la nacion: los personajes estan prisioneros -como la patria- de una sociedad que se

ha vuelto hostil bajo las formas barbaras de dominacion. Tal es el caso de Carlos en Una victima de
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Rosas, Camila en Camila O Gorman, de Jimena en Muza, Lirompeya en El charrua, obras en las
que el cuerpo sujetado se vuelve metafora de la sujecion al poder imperante.

En el ideario de los escritores roménticos acude también la imagen del joven como héroe
que clama por la libertad: libertad de reunion, de prensa, de asociacidon (politica y amorosa),
libertad de opinion. Prefieren morir con honor antes que comulgar con la otredad, y si en algunos
caso esa eleccion los subsume en la mas inapelable soledad como a Pola Salavarrieta (“la Pola de
los Patriotas”, tal coma la describe Mitre), en otros casos, esa heroicidad sera alcanzada mediante la
ayuda de personajes pertenecientes a la vieja generacion. En Amor y Patria de Alejandro
Magarifios Cervantes, Leonicio —un joven proscripto argentino radicado en tierra uruguaya- debe
enfrentarse ante una sociedad que lo discrimina por su condicién de exiliado. Una discriminacién
que funciona como elemento retardador para alcanzar su victoria tanto en el plano politico como en
el amoroso. Sin embargo, es Don Pedro quien ayuda Leonicio a alcanzar sus objetivos, puesto que
el anciano ve en €l todos los componéntes necesarios para alcanzar la libertad de la patria. Dice

Don Pedro (Magarifios Cervantes, 1857: 92):

soy viejo, bien lo demuestran
de mi cabeza las canas;

tu eres joven y robusto,

lleno de amor y esperanza;

la muerte debe muy pronto
precipitarme en la nada

y ti todavia puedes

empuiiar la fuerte lanza

y hacer que huyendo ante ella

muerda el polvo de tus plantas
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esa caterva de esclavos

que servil nos avasalla.

Y si por unos momentos se apartan de ese camino, un personaje embrague como el de Molina en
Cuatro épocas (1927: 145) aparece y recuerda: “a la jubentud q° se levanta pura y santa le toca
elevar el edificio de nuestra regeneracion social en la tierra origen de la América la juventud esta
llamada a desempefiar grandes destinos. Pero es necesario que no se duerman en el ocio, q° no se

pudran en el fango del egoismo” (Mitre, 1927: 145).

Ahora bien, frente al compromiso de amor y lucha politica que estos jovenes deben
representar -y representan- se erige, como contrafigura y oponente de estos personajes, la juventud
frivola. Porque “si la mayor de la juventud es débil, es indiferente, es cobarde, también hay jovenes
q° se sacrificarian con placer en los altares de la patria y sefiiran gustosos la corona del martirio”
(Mitre, 1927:145). Entonces, si por un lado los textos ponen en escena el ideal de juventud que se
pretende, por otro se hace necesario textualizar a su enemigo y mostrar asi como la sociedad de este
entonces se halla siempre multiplemente polarizada. La juventud frivola remite a Rosas, a su corte,
a su pensamiento y a su modo de accion: “;Qué importa que me rodeen/placeres, magnificencia,/
titulos oro, opulencia, ni regio inimero tren?”, afirma Rosas en Camila O 'Gorman. Como en él, en
los representantes de la juventud frivola el amor es negocio, capricho, despotismo. Estos
personajes, ademas, consideran a la politica como pura palabreria y parece que no pudieran “con el
peso de los laureles de sus padres” (Mitre, 1927:145). Buscan la diversion, el entretenimiento, y en
ellos la idea de arte es puro pasatiempo, como los versos de Eduardo, el joven amigo rico de
Carlos, el poeta de la obra homénima de Marmol. El ocio y la coqueteria los atraviesa produciendo
asi su inmovilidad de accion pero también de pensamiento. En la juventud frivola se concentran los
males de la sociedad que hay que desechar. Son los retardadores de las acciones y semantizan una
barbarie doméstica que tiende a propagarse cual enfermedad. Asi, apelando a teorias rousseauninas,
que sostenian que “en una sociedad grande, colmada de personas programadas, ociosas, sin religion
ni principio, cuya imaginacion, pervertida por la pereza, la inactividad, el amor al placer, y las

grandes necesidades, solo engendra monstruos e inspira solamente crimenes™ (Sennett: 2011), los
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escritores leen y representan la sociedad frivola, que es resultante del ocio y la diversion, como un
signo de la negatividad y de fin.

Ante esta frivolidad y sin razon, “los jovenes comprometidos” de los dramas de la
Generacion del 37 se presentan como condensadores de elementos que pugnan por un ideal de
trascendencia (la gloria, el honor) y de esta manera se hace evidente el valor generacional que los
textos exhiben: el ser jovenes es una virtud y es lo que les permite vislumbrar un futuro, no sélo en
el plano narrativo sino también en el ambito social puesto que, como mencionamos anteriormente,
los personajes de los dramas funcionan como iméagenes especulares de sus propios autores. Por tal
razon, la juventud es asociada siempre con una condicién de lucha politica que traduce, en los
debates que se suscitan con los personajes “mayores” de las piezas (relacionados con los ideales
politicos y culturales pasados), el deseo de dar nacimiento a una nueva era, en la cual pareceria ser

que sélo hay lugar para la juventud.
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3. Representaciones territoriales en el teatro de intertexto romantico: circulacién y mapa del

poder

Adriana Rodriguez Pérsico, en su libro Un huracdn llamado progreso. Utopia y autobiografia en
Sarmiento y Alberdi, sefiala que “la elite intelectual del 37 apreto al pais en la metafora del desierto e
intent6 llenar ese vacio con el lenguaje. El imaginario geografico -a la vez cultural, politico e
histérico- adquirio la forma de un cuerpo original (pura tierra) sobre el que debian escribirse los
signos de la cultura” (1993: 9). Partiendo de estas afirmaciones referidas a ciertas imagenes de lo
territorial asociadas indisolublemente a un ideario politico y cultural que han sido ampliamente |
estudiadas en la literatura argentina del siglo XIX, en este capitulo nos concentraremos en el analisis
del imaginario geografico que los jovenes intelectuales romanticos representaron en el teatro. Para
ello, recurriremos a los aportes tedricos de Michel Foucault (1997, 2001, 2004, 2006), sobre todo
aquellos ligados a los mecanismos, las técnicas, las tecnologias de poder, la idea de circulacién y
regulacion de los cuerpos, en relacion con sus modos de operacion en el Estado Soberano (que abarca
el siglo XVII y primera mitad del XVIII) y en la biopolitica (que surge en la segunda mitad del siglo
XIX). Ambos poderes no se excluyen, sino que con el surgimiento de la biopolitica se superponen, se
incluyen, se complementan. En Defender la sociedad, Michel Foucault (2004) plantea que “uno de los
fenomenos fundamentales del siglo XIX fue y es lo que podriamos llamar la consideracién de la vida
por parte del poder” (biopolitica) mientras que el derecho de vida y de muerte era uno de los atributos
de la teoria clasica de la soberania (estado soberano). En este estado soberano, ante este poder, el
subdito no esta ni vivo ni muerto, es neutro y sélo la decision del soberano permitira que aquél siga
con vida o muera. Porque aquello que rige es “el derecho de la espada” puesto que lo que plantea este
ejercicio de poder es el binomio hacer morir-dejar vivir y es precisamente en esta articulacion que se
esboza el caricter asimétrico de su relacién. Sin embargo, y en un sentido opuesto, durante el siglo
XIX se evidencia una de las. mayores transformaciones respecto del derecho politico que completa ese
derecho del estado soberano sobre los subditos. Este nuevo derecho que surge es inverso y se basa en
la idea rectora de hacer vivir y dejar morir.

En el estado soberano, la técnica de poder se centra en el cuerpo individual, se asegura su
distribucién en el espacio, su puesta en serie y su vigilancia, estableciéndose asi una tecnologia
disciplinaria, una anatomia politica del cuerpo humano que busca siempre la individualizacion.
Para Foucault (2006: 66) “la disciplina es esencialmente centripeta. Me refiero a que funciona
aislando un espacio, determinando un segmento. La disciplina concentra, centra, encierra. Su

primer gesto, en efecto, radica en circunscribir un espacio dentro del cual su poder y los
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mecanismos de éste actuaran a pleno y sin limites”. Por ello, durante los siglos XVII y primera
mitad del XVIII, la soberania del espacio se ejerce en los limites de un territorio y sobre los
cuerpos de los individuos. En cambio, el interés de la biopolitica es “el conjunto de procesos como
la proporcion de nacimientos y las defunciones, la tasa de reproduccidn, la fecundidad de una
poblacion, etc. (...)” (Foucault, 2004: 220). Ademas se ocupara del conjunto de fendmenos
accidentales y universales: la vejez, los accidentes, la invalidez, las diferentes anomalias. De esta
manera, la técnica de poder de la biopolitica se dirige al hombre vivo y busca masificar y no
individualizar. Una tecnologia de seguridad, una biopolitica de la espeéie humana, que reubica los
cuerpos en los procesos biolégicos del conjunto. Asi, en este biopoder la soberania del espacio se
ejerce en la poblacion: “la biopolitica tiene que ver con la poblacién, y ésta como problema
politico, como problema a la vez cientifico y politico, como problema biolégico y problema de
poder” (Foucault, 2004: 222).

Ahora bien, tanto la tecnologia de seguridad (biopolitica) como la tecnologia
disciplinaria (estado soberano) implican una distribucion espacial pero aplican dos tratamientos
diferentes al espacio. En el siglo XVII y comienzos del XVIII, la ciudad se caracterizaba por su
especificidad juridica y administrativa y por el aislamiento que determinaban sus murallas. Estos
dos aspectos traian como resultado una gran heterogeneidad social y econdmica respecto del
campo; sin embargo, hacia fines del siglo XVIII esta situacion cambia. Comienzan entonces a
suscitarse distintas problematicas ligadas al desarrollo de los estados administrativos (el
intercambio econdmico entre la ciudad y el campo y el aumento demografico, entre otros) haciendo
asi que se empiece a pensar en implementar una apertura de la ciudad a fin de postularla,
presentarla, ya no desde su caracter cerrado sino como un espacio de circulacion. Si durante los
siglos XVII y XVIII, el dispositivo disciplinario era centripeto, en la segunda mitad del siglo X VIII
y con el surgimiento de la biopolitica, los dispositivos de seguridad tienden a ampliarse: son
centrifugos, intentan permitir el desarrollo de circuitos cada vez mas grandes, implican -sobre todo-
la circulacion. Porque un dispositivo de seguridad “sélo puede funcionar bien con la condicion de
que se dé algo que es justamente la libertad, en el sentido moderno que esta palabra adopta en el
siglo XVIII: ya no las franquicias y los privilegios asociados a una persona, sino la posibilidad de
movimiento, desplazamiento, proceso de circulacion de la gente y las cosas” (Foucault, 2006: 71).

Estas reflexiones y tesis de Michel Foucault en torno al poder, sus dispositivos, sus
técnicas, los efectos que producen, como asi también la nocion de territorio que plantea el autor en
relacion con el poder disciplinario y su variacion, su cambio, hacia el siglo XIX con el surgimiento

del biopoder, constituyen un aporte tedrico que nos permite reflexionar acerca de las
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representaciones territoriales que el teatro rioplatense del periodo 1837-1857 construye. Este teatro
presenta unas pocas producciones que se encuentran en sintonia con el ideario rosista (Juan de
Borgoiia o sea un traidor a la patria y El entierro de Urquiza) y que se oponen a las restantes
obras que fueron en su mayoria escritas por la escritores de la Generacion del 37 en el exilio,
sumamente criticas de sus formas gubernamentales a las que asocian al despotismo, la violencia y
la barbarizacion de los centros de civilizacion. No obstante esta oposicién, ambas producciones
recurren a la representacion del territorio, representacion que halla su nicleo semantico en la
evidenciacion de un territorio amurallado o segmentado por fronteras, como un modo de legitimar
(en el caso de las obras rosistas) o criticar (en el caso de las obras antirosistas) al gobierno de Rosas
o las formas barbaras de dominaciéon. A la vez, estos textos dramaticos representan el espacio
territorial y los recorridos que los sujetos realizan en él, a partir de las teorias clasicas de la
soberania, mediante la representacion de un Estado soberano que busca el control y la reduccion de
la anomalia: la disciplina normaliza, “analiza, descompone a los individuos, los lugares, los
tiempos, los gestos, los actos, las operaciones. Los descompone en elementos que son suficientes
para percibirlos, por un lado, y modificarlos por otro” (Foucault, 2006:75).

Fernandez Bravo (1999:14), como Rodriguez Pérsico, afirma que los letrados argentinos
hallan en el paisaje una “zona de condensacion simboélica que la cultura debe recorrer, descubrir,
ocupar, y donde acaso puedan despejarse algunas de las numerosas incognitas que asedian la
diferenciacion de una identidad nacional en la instancia poscolonial”. En el proyecto roméntico, el
paisaje no solo simboliza un mapa de poder sino que también funciona como un instrumento del
poder cultural que se quiere implementar. Asi concebido, el territorio cobra un lugar central: fuente
de imagenes del germen de una futura nacionalidad (y nacién) que se construyen sobre un vacio'.
Por lo tanto, es en esa construccion en la cual la nacionalidad se presenta como un artificio del
discurso. Porque, “la territorialidad nacional es un artefacfo producido en el discurso: es el efecto
de narrativas dramaticas donde se cuentan escenas de produccion de limites” (Anderman, 2000:
17), y por tal, el territorio aparece siempre asociado a la segmentacion. Esa segmentacion, tanto en
el caso argentino como en el resto de Latinoamérica, se traduce en una formula dicotémica:
civilizacion y barbarie (férmula vertebradora del pensamiento sarmientino que abrigd su proyecto

politico y cultural y que proyectdé imagenes de una nacion basada en la fragmentacion pero

"' En los discursos fundacionales predominaba un concepto voluntarista de la nacién, donde todos aquellos que se
animaban a poblar un vasto espacio “desierto” estaban bienvenidos, al menos en la terminologia oficial, a integrar la
ciudadania. (...) El discurso territorial de este primer nacionalismo voluntarista es un discurso topografico: avanza
sobre un desierto despojado de huellas topograficas, construccién simbdlica compleja y calculada donde se silencia y
se excluye a otro” (Anderman, 2000: 17)

39



también, y sobre todo en la exclusion). Porque entre estos dos universos territoriales y culturales
disimiles, entre la civilizacion y la barbarie, entre el desierto y la ciudad, entre unitarios y federales,
entre América y Europa, se encuentra un dispositivo que permite la demarcacion: la frontera. Una
delimitacién interna, una liminalidad, que organizé y determindé modos disimiles para observar y
representar el cuerpo de la Nacién Argentina -en latente conformacion- dentro de las producciones
artisticas de la época. Esa frontera decimonénica que se inscribid en el territorio y en la cultura a la
vez que condenso, en la literatura y el teatro, un cuerpo textual rico y a la vez productivo que
intenté “leer” desde su representacion directa o metaférica, el entramado politico en el cual esas
textualidades tuvieron lugar.

Tulio Halperin Donghi (1987) afirma que la frontera, durante el régimen colonial, habia
sido concebida como un dispositivo de control social y no como una herramienta que expresara la
voluntad de progreso socio-cultural. Sin embargo, si los textos dramaticos rosistas encuentran en la
frontera esa funcién de contencién social que sefiala Halperin Donghi, reproduciendo asi un ideario
asociado a las teorias clasicas del Estado, sera la funcion de progreso socio-cultural la que buscan
expresar, también por medio de las representaciones de la frontera, los textos dramaticos
antirosistas. La apertura o cierre de las fronteras interna (la que separa el desierto de la ciudad) y
externa (lé que separa a la Argentina de Europa por medio de los sucesivos bloqueos) es uno de los
puntos centrales de interés de los textos dramaticos de los opositores. Si los textos dramaéticos
rosistas presentan la apertura fronteriza como un peligro para el pais, expulsan a los extranjeros, los
condenan o los reducen a servidumbre (tal como los vemos en los personajes de las obras de
Larroque y Lacassa) y castigan la circulacion, los textos dramaticos anti rosistas van a ver en el
cierre de las ffonteras un factor negativo que introduce al pais en un entramado de atraso
tecnoldgico y cultural, que impide la “circulacién” de los bienes procedentes de los focos de
civilizacion. Por tal motivo, ante esa negatividad que representa el espacio amurallado, los
personajes de las obras antirosistas son aquellos que cruzan las fronteras, que luchan por su
apertura y una vez alcanzada, proponen un ideal de fusion politica y cultural, tal como lo evidencia
la obra de Pedro Echague, Rosas y Urquiza en Palermo.

Asimismo, mediante la representacion del espacio regulado por la mirada soberana, los
textos dramaticos del periodo establecen qué cuerpo sera el productivo y cual no. Ademas, tanto las
obras rosistas como las antirosistas o las que critican las formas bérbaras de dominacion, exponen

los diversos modos en que se opera un control detallado y minucioso del cuerpo, un “cuerpo décil”
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(Foucault, 2002) que es constantemente sujetado y que se lo disciplina12 mediante el uso -muchas
veces violento- de una “anatomia politica” del detalle y una ortopedia que tiende siempre a la
normalizacién mediante la fragmentacion y eliminacion del diferente. Asi, los textos dramaticos
representan al rosismo como un “aparato ortopédico” que intenta corregir o prevenir las supuestas
desviaciones y anomalias del cuerpo que las porta. De Certeau (1996:160) afirma que son dos las
intervenciones de estos aparatos: “una de ellas, busca sacar del cuerpo un elemento que es
excesivo, estd enfermo o que resulta sin estética, o bien trata de afiadir al cuerpo lo que le falta. De
esta manera, los instrumentos se distinguen segin las acciones que se llevan a cabo: cortar,
arrancar, extraer, quitar, etc., o bien, insertar, colocar, pegar, cubrir, ensamblar (...).” Aquello que
se busca por su intermedio es suplir un déficit o corregir un exceso, ya sea en el cuerpo mismo de
la persona o en las vestimentas que porta con el fin siempre claro de incluirlos, de mantenerlos en
la norma. Ademas, en esta regulacion de los cuerpos, el cuerpo mismo del sujeto se convierte en
una frontera que establece una distancia, ya no entre un nosotros y un ellos, sino en la propia
semantica del “nosotros”. Porque, y tal como sostiene Rotker (1999: 139- 140): “en la fundacién o
demarcacion de un estilo de identidad nacional, se usan los cuerpos para trazar fronteras claras para
demarcar espacios y para dejar muy bien diferenciados quién es quién.”

Ahora bien, si los cuerpos se sujetan, se regulan, se escinden, ante esta imagen de
correccion y retencién se antepone la imagen de circulacién: lo que fluye. En el estado rosista el
transito libre de los cuerpos no es posible; lo que transita es la sangre derramada de esos cuerpos
que no pueden adaptarse a esa ortopedia, tal como podemos observar en Rosas y Urquiza en
Palermo, en Camila O Gorman o en Una victima de Rosas, entre otras piezas del periodo. Los
estudios académicos que han estudiado las metaforas que el gobierno rosista ha generado en las
producciones culturales son multiples y diversos, como asi también aquellos que han recalado en el
analisis que de esas metaforas ha realizado la literatura, la prensa y la pintura realizada tanto por los
proscriptos al régimen como por sus defensores. Porque durante la época rosista todo se tifie de
rojo, los cuerpos, las casas, las insignias, los emblemas y por tal, la metafora de la sangre aparecera
con un uso politico cuyo fin es tanto “discutir con” como “legitimar” el poder soberano,

dependiendo del bando que lo esgrima. De esta manera, y en este contexto histdrico, la sangre,

12 El momento histérico de las disciplinas es el momento en el que nace un arte nuevo del cuerpo, que no tiende
unicamente al aumento de sus habilidades, ni tampoco a hacer mas pesada su sujecion, sino a la forma de un vinculo
que, en el mismo mecanismo, lo hace tanto mas obediente cuanto mas util, y al revés. Formase entonces una politica de
las coerciones que constituye un trabajo sobre el cuerpo, una manipulacion calculada de sus elementos, de sus gestos, de
sus comportamientos. El cuerpo humano entra en un mecanismo de poder que lo explora, lo desarticula, lo recompone.
Una anatomia politica, que es igualmente una mecénica del poder, estd naciendo” (Foucault, 2002:141)
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corre asi por los cuerpos metaféricos de la Familia, la patria, la Politica y la
Sociedad. Una materia compleja incapaz de ser vista solamente como un
fluido rojo que circula por las venas y las arterias de los individuos. (...)
Sangre real que se presta a ser representada metafisica o tropoldgicamente
como dos figuras subsidiarias de un mismo elemento estimado como objeto
en si mismo, como dispositivo de o para el analisis de otros problemas,
producciones culturales inspiradas por su figura, los sujetos en relacion por

practicas que la contienen o por el contexto que genera (Ferro: 2008: 27).

El teatro de la época va a apelér a un uso tactico de la sangre y sus metaforas cuyo fin es
deconstruir al Otro. En los textos dramaticos que se oponen a las formas barbaras de dominacion la
sangre tiene dos funciones: por un lado es emblema del estado represivo y criminal que se
representa (el gobierno de Rosas, la Conquista espafiola) pero también, una vez derramada, deviene
metafora de aquello que resurge y perdura: es sangre fundante, la sangre derramada de las victimas
que habra de servir de ejemplo a las generaciones futuras. Como vemos en Rosas y Urquiza en
Palermo, tanto la sangre de los traidores decapitados como la de Inés, la amante de Rosas que se
" suicida al ver que su amor no es correspondido, es leida como emblema de un estado represivo que
ora reprime ora utiliza y abandona los cuerpos luego de utilizarlos pero también como metéfora de
J]a capacidad de resurgimiento de unas victimas cuyas muertes no habran sido en vano. Esta lectura
es depositada en Urquiza quien en la mirada final de la obra reivindica a las victimas frente a sus
familiares, dejando en claro la tesis de la obra, basada en la oposicién radical entre personajes
positivos y negativos.

Asi también, en la mayoria de las obras del periodo se observa que la circulacion de los
cuerpos no es posible puesto que los desplazamientos territoriales y culturales que realizan los
sujetos de las acciones hacia ese espacio otro (ya sea de la civilizacién a la barbarie o viceversa) es
castigado (en ambos casos, mediante la muerte), dejando asi en evidencia que ni la circulacion ni la
sintesis entre esas dos territorialidades opuestas son posibles. Sin embargo, los intelectuales anti
rosistas encontraran en la metafora de la sangre el modo por medio del cual delinear una linea de
fuga, muchas veces tragica, que pone en evidencia la falla en el mapa de dominio soberano. Porque
si la sangre connota lo monstruoso, las imagenes del vampiro seran utilizadas para revelar los
modos en que la “estrategia barbara” se opone a la construccidn civilizada que los letrados
promulgan para la formacion de una nacion. Asi lo afirma Gabo Ferro (2008) en su estudio sobre la

sangre, lo monstruoso y los vampiros durante el segundo gobierno de Rosas. Para Ferro, la
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literatura, las imagenes pictdricas y la prensa opositora construyeron a partir de la sangre y los
significantes a ella vinculada, un discurso que impugna la barbarie rosista a partir de la metafora
oposicional (entre tantas otras) del cuerpo sano y el cuerpo enfermo. Dentro de este orden de ideas,
la sangre derramada por Rosas se opone la sangre que alin corre por las venas de quienes quieren
vencerlo: “el virus de la barbarie ha enfermado con Rosas el cuerpo saludable de la civilizacion, y
aquellos que deseen conservar la salud, partiran hacia Montevideo, reino de los sanos, lugar desde
donde bombear4 la sangre arterial, la sangre buena, al cuerpo del Plata” (Ferro, 2008: 226).

En el caso de Rosas y Urquiza en Palermo, observamos que el derramamiento de sangre
por parte de Rosas persigue el fin de disciplinar y oprimir (“mi poder es poder por cuanto oprime”):
retomando las ideas de Montesquieu acerca del despotismo, el texto muestra a Rosas apelando al

terror para lograr sus objetivos. Dice Rosas (Echague, 1925: 430)

(,Qué fuera mi ambicion y mi esperanza
de mandar la Nacion eternamente?

Me elevasteis, portefios, y en la altura
Las alas desaté: agila altiva,

Mi instinto obedeci y atin mas arriba
Volé buscando la imperial holgura.

Me llamaron el Grande, y desde entonces
Mayor me creo y hacia atras no miro.
iAy del que osado 4 contenerme el giro
fcaro se alce sobre pobre pobres gonces!-
Valor, talento, patriotismo, todo:

Todo ceda ante mi, porque en mi orgullo,
Lo que causa mi envidia mas lo huyo

O procuro acabarlo de algtin modo.

(Riendo con ironia)

Asimismo, la sangre deviene en el tinico elemento que fluye y circula una vez eliminado el cuerpo
que se opone a sus deseos politicos y sexuales (Inés, los traidores), al tiempo que sustenta y

legitima su gobierno. Asi lo dice en la obra de Echague (1925:431):

Oh, ni atn la duda quiero que punzante
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Venga esta vez 4 perturbarme; muero

Si un punto dudo; y por lo tal prefiero
Mio el triunfo mirar si hay mas adelante.
Si 4 tanta sangre como miro humeando
aun falta sangre que mi imperio afiance,
corra 4 torrentes mas que solo alcance

sobre sepulcros a ostentar mi mando.

En cambio, la representacion que el texto dramatico realiza de la sangre en manos de Urquiza tiene
un uso redentor que se relaciona con la nocién de cuerpo sano anteriormente mencionada. Tal
como el propio Urquiza enuncia, la sangre solo correra por las venas de los cuerpos vivos, la sangre
no sera un distintivo que muestre la fidelidad a su gobierno. Se deben limpiar y borrar las manchas

de sangre porque, tal como afirma Urquiza en el discurso final de la obra (Echague, 1925: 477):

Aquel que no lleve sangre
€n sus manos, y util sea,
y este caido, alcese y vea/

y haga por hacerse mas.

En sintesis, llenar el vacio territorial, crear un cuerpo original, traspasar y eliminar las fronteras
(derribar las murallas) para asi permitir el progreso, alejarse del pasado colonial y sentar las bases
de nueva nacién tomando como base el “archivo cultural” de una Francia que es percibida como la
“cuna de la civilizacion”, fueron los ideales de los intelectuales de la Generacién del 37. Asimismo,
la idea de circulacion, tanto geografica como intelectual fue aquello que se promulgd en su
proyecto que se opuso a los intereses del gobierno de Rosas, quien -segin Sarmiento- no gobernaba
sino que para €l hacia politica apelando a una concepcidén que consistia en entender la politica
como la continuaciéon de la guerra. El Estado, en ese entonces, “tenia la forma ingente y
amenazante de un ejército sanguinario” (Scavino, 1993: 21) y la sociedad era vista como un objeto
que debia ser conquistado, disciplinado, mediante la represion interna: la Mazorca. A través de ella
“mantiene vigente su amenaza de muerte y aniquilamiento sobre la poblacién” (Scavino, 1993: 21).
Lo interesante, es queAtodos los textos dramaéticos de este periodo (a favor 0 en contra de las formas
barbaras de dominacidn) representan al soberano del territorio como un arquitecto del espacio que

le imprime divisiones, fronteras (porosas y es en esa porosidad en donde se halla la falla pero
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también la posibilidad de evolucién'®) y establece zonas reguladas por las cuales transitar,
disefiando de esta manera un mapa de poder que sujeta no sélo los espacios sino también los
cuerpos que los transitan para evitar su desborde y establecer su control. Porque tal como sostiene
Foucault (2002: 147) en el espacio disciplinario, “es preciso anular los efectos de las distribuciones
indecisas, la desaparicion incontrolada de los individuos, su circulacién difusa, su coagulacion
inutilizable y peligrosa (...). Se trata de establecer las presencias y las ausencias, de saber dénde y

cémo encontrar a los individuos. Procedimiento, pues, para conocer, para dominar y para utilizar.”

' Entendiendo por ello, la posibilidad de creacién de nuevos territorios culturales que se opongan al dominio del
territorio de la cultura oficial.
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4. Las representaciones de la frontera en el periodo rosista y su resignificacion en el teatro de

intertexto romantico rioplatense

Roger Chartier en EI mundo como representacion (1999) como asi también en Escribir las
prdcticas (1996), se preocupa por indagar -a través de un estudio de las representaciones colectivas
tomados de los postulados de Mauss y Durkheim- los procesos de construccion de sentido,
objetivados en practicas culturales y entrecruzados como conflicto, a través de la observacion y
analisis de dos practicas: la representaciéon y la apropiacion. La primera, es entendida no como
muestra de una ausencia, sino como exhibicion de una presencia, es decir como construccion; la
segunda como ese modo de consumir un objeto cultural que llega a producir recepciones inéditas a
crear nuevos publicos y nuevos usos. Porque, y tal como afirma Hall (1997): “las cosas no
significan, somos nosotros los que construimos significados usando sistemas representacionales,
esto es conceptos y signos.”

Tanto la literatura y el teatro, como asi también el arte en general, se apropian y ponen en
representacion las practicas y relaciones que conforman el mundo social en el que se insertan pero
no como una forma de documento sino como una forma de acceso que permite “leer” de manera
ficcionalizada las “costumbres, enfrentamientos e inquietudes de la sociedad en que surgieron”
(Chartier, 1999: XII). Los intelectuales decimononicos, luego de dejar'atrés el racionalismo de la
Ilustracién y comenzar a imbricarse con el ideario romantico, se preocupan tanto por la historia
como por la geografia, elementos que ineludiblemente debian estar en el proyecto
postrevolucionario de la Argenﬁna para pensar las transformaciones politicas de la nacién que se
pretendian forjar. Ahora bien, “;Qué hay en la geografia y en la naturaleza de una region que
exprese la identidad de una cultura? jPor qué emplear un texto literario para capturar
representaciones espaciales del territorio y por qué esas imagenes del paisaje son empleadas a su
vez para representar una cultura, identificando con ellas rasgos de la identidad nacional?”
(Fernandez Bravo: 1994: 10) Obras como El matadero (1837) y La cautiva (1837) de Esteban
Echeverria se apropian de las imagenes geograficas de la ciudad y el desierto, y ponen en
representacion la metéafora territorial, y sobre todo la frontera, como un espacio desde el cual, una
vez cruzado el umbral que separa la civilizacion de la barbarie, es imposible reterritorializarse,
retornar al espacio civilizatorio. Porque si una de las preocupaciones de la generacion de
Echeverria era la bsqueda del origen para, a partir de él, poder generar, engendrar el ser nacional,
ello no puede ser posible con la emblematizacién de una mujer cautiva, en el caso de su poema, que

rapidamente se relaciona con la mezcla con lo indigena y se palpita como posible amenaza una vez
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rescatada de su cruce fronterizo hacia la barbarie. Asi entendida, la figura de la cautiva era
completamente inapropiada, “no tenia cabida dentro de este proyecto nacional: contaminada por su
contacto con los indios, hubiera exigido que la sociedad burguesa que se estaba estableciendo
cuestionara los valores que la sustentaban en relacién con la legitimidad del linaje, la familia, la
sexualidad, el bien-estar” (Rotker, 199: 140). Por ello, es necesaria su muerte para construir una
mirada aleccionadora en su poema, insertando asi -desde los margenes de la naciéon que se quiere
crear- su proyecto cultural en el desierto argentino para poder caracterizar a América como ese
hueco fecundo y penetrable (femenino, por lo tanto) capaz de lograr el surgimiento de la identidad
nacional: la muerte como final y nuevo resurgimiento para la formacion de lo americano.

En el caso del texto de Domingo Faustino Sarmiento, Facundo (1845), los aspectos
geograficos se trazan con el fin de explicar el medio que produce a Facundo Quiroga (como
también a Rosas) evidenciando asi un determinismo geografico que sintetiza la idea de que la
barbarie produce barbarie. En este texto aquello que establece la frontera es la divisioén entre el
progreso (la civilizacién) y el atraso, el pasado colonial (la barbarie). Sin embargo, el mayor
problema que observa Sarmiento y evidencia en su obra (como en El matadero) es que la frontera'*
no solo se aloja en las periferias sino que‘también tiene una ubicacion central, en la ciudad misma,
a partir de la instalacién del gobierno rosista. Por ello, la carga semantica que tendra la frontera,
sera siempre negativa y por tal, va a ser pocas veces lexicalizadas, evitando asi sus cualidades
barbarizantes.

Si Sarmiento no lexicaliza la frontera, José Marmol construye, con su novela Amalia
(1851), un abanico amplio de fepresentacién, lexicalizacion y funciones de las fronteras que
atraviesan la cartografia de la ciudad de Buenos Aires durante los afios 40° de la Argentina rosista.
En este escritor, la frontera tendra ese caracter altamente poroso pbr el cual su cuelan los discursos
y las acciones de los mas débiles (los opositores al régimen) con el fin de establecerse como
practicas disruptivas que intentan desafiar y deslegitimar la soberania del espacio por parte de la
tirania. Atravesar fronteras, tanto internas (las de la ciudad rosista) como externas (la que separa
Buenos Aires de Montevideo), traduce la movilidad no s6lo de los actantes de la novela, sino

también del propio discurso opositor que se construye también desde el afuera de la patria (doble

'* En Facundo se presenta una “doble articulacién de la frontera en su posicién de 1) objeto que la literatura debe
ocupar para producir literatura nacional al servicio de la civilizacion (articulacién pedagdgica) y 2) como un espacio
que debera ser transformado para permitir la modernizacion de la nacion (articulacion performativa), operan claramente
en el texto y sirven para establecer un procedimiento reconocible en otras narraciones de la frontera” (Ferndndez
Bravo, 1994: 22).
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cruce fronterizo) con el fin de llenar con palabras el vacio que emerge en una tierra despoética,
segun la mirada de este escritor.

Los textos literarios precedentemente sefialados, como asi también gran parte de la
produccién dramatica argentina del periodo 1837- 1857, son archivos literarios y dramaticos que
exhiben los modos en que el territorio, los aspectos geograficos, la naturaleza fueron apropiados y
representados por los escritores de esta época. Un territorio que en el teatro de intertexto romantico,
tal como lo hemos analizado en el capitulo precedente, se presenta a partir de un quiebre, de una
frontera que separa lo propio de lo ajeno, un nosotros de un ellos. Pero jde qué hablamos cuando
hablamos de frontergo,bara?

Existen fronteras geograficas, culturales, lingiiisticas, temporales. Se puede escribir en
las fronteras, desde el otro lado de la frontera, describir, pensar, narrar las fronteras; multiplicidad
de posibilidades de textualizacion sobre una linea, sobre un margen. Por ello, los estudios sobre la
frontera son miltiples y diversos, como asi también son variadas las disciplinas que enfocan y
abordan sus problematicas. La geopolitica define la frontera como el dmbito geografico de un
Estado que se extiende desde el limite hacia el interior del propio territorio hasta una distancia que
esta determinada por: factores geograficos, dimension del pais, poder nacional, politica nacional
propia y de la nacién colindante, y por ultimo, por el avance cientifico y tecnologico. Asi
entendida, la frontera es concebida como bordes nacionales, como delimitaciones espaciales que
convergen al momento de hacer valer la pertenencia e injerencia estatal. Si bien estas
conceptualizaciones son validas y correctas no agotan, sin el estudio de las diversas problematicas
que el concepto de frontera atafie.

Desde la perspectiva historica de 1893, Frederick Jackson Turner present6 en Chicago su
estudio sobre la frontera (recién publicado en 1920). En este trabajo titulado La frontera en la
historia norteamericana, Turner concentra los principales rasgos y caracteristicas de esta linea
separatoria. El define la frontera como el espacio que separa la civilizacion de la barbarie y que se
encuentra en constante movimiento. Para sostener esta tesis, parte del andlisis de la frontera que
separa a Europa y a América durante los tiempos de la conquista. Sefiala que en ese momento
histérico, Europa ingres6 en el continente americano, traspaso la frontera que divide el Este del

Oeste, y el colono se vio absorbido y modificado por la tierra virgen americana:

El medio ambiente de la frontera resulta al principio demasiado duro para el
hombre blanco. Este debe aceptar las condiciones que le impone sino quiere

perecer y por lo tanto se instala en los calveros indios y sigue las pistas indias.
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Poco a poco va transformando la tierra salvaje, pero el resultado no es la vieja
Europa (...) sino un nuevo producto que es americano (Turner, 1961: 23).
Turner observa que si en un principio la frontera se encontraba en la costa atlantica, al ir avanzando
hacia el Oeste, la frontera se americaniza, evidenciando asi un alejamiento de la influencia europea
y determinando un crecimiento de independencia, que promueve la formacion de una nacionalidad.
Pero si la frontera se caracteriza por su movilidad y su expansién,' segin el momento histérico en
el cual sea analizada, también se va a distinguir por su porosidad. Es esta permeabilidad la que va a
permitir el encabalgamiento de un producto original, resultado de la fusién de lo antiguo con lo
actual, -del pasado con el presente, pero en aras de superar ese pasado. Asi lo sefiala Turner
(1961:47): “sin embargo, a pesar del medio ambiente, a pesar de la costumbre, cada frontera
proporciono ciertamente un nuevo campo de oportunidad, una puerta de escape de la esclavitud del
pasado.” Estas caracterizaciones de la frontera que Turner ha realizado fueron un punta pié inicial
para discutir y ampliar las conceptualizaciones que sobre la frontera se han realizado y contintian
reformuldandose en las diferentes disciplinas que la abordan como problematica. Uno de los
cuestionamientos a la tesis turniana es el que refiere al caracter estanco que €l observa entre las dos
culturas que toda frontera separa. Si bien Turner sefiala el avance y la penetracion de una cultura
sobre otra en los desplazamientos fronterizos, no da cuenta de las constantes interacciones que
entre ambos lados de la frontera se producen, ya que €l observa la porosidad de la frontera desde
una perspectiva determinista, del poder dominante de una cultura sobre otra. Pero las interacciones
se producen, y para el caso americano, pueden ser concebidas a partir de tres categorias

superpuestas (Langer: 2003):
a) interacciones que se producen en las misiones fronterizas que traducen los intentos de
dominacién religiosa y de cambio cultural como asi también la subordinacion de los pueblos

indigenas a los estados nacionales y la reorientacion de sus economias;

b) interacciones econdmicas entre criollos e indigenas;

1 «La expansién territorial argentina es un fenémeno que aunque iniciado en la década de 1820, se completa sélo
después de las camparias al desierto que finalizan sesenta afios después con las expansiones de Roca. El proceso de
expansion aparece con un doble objetivo en las interpretaciones parciales mas difundidas; como un proceso de
expansion del sector ganadero hacia nuevas tierras y de acondicionamiento de las distintas actividades ganaderas (...) y
como una necesidad politica de obtener seguridad y asegurar la soberania en las zonas sur del pais. Independientemente
del conjunto de causas indicadas, el avance de frontera es un movimiento de caracter militar y no de poblacién como en
los Estados Unidos; que despeja una zona importante del territorio en disponibilidad para la produccién agropecuaria.
Puede decirse que a diferencia de los Estados Unidos, aqui la ocupacion del territorio vino precedida de la ocupacién
militar.” (Arcondo, 89)
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c) interacciones de caricter militar y diplomatico: en la mayoria de las fronteras se producian
diversos encuentros entre grupos étnicos y negociaciones que muchas veces llevaba a la firma
de tratados de paz entre criollos e indigenas pero también entre los mismos grupos indigenas.
Es a través de estas interacciones en donde puede observarse el dinamismo de la frontera, factor

preponderante para entender también su desarrollo.

Hebe Clementi (1987), a partir de los postulados de Turner, reformula ciertos tépicos de sus tesis y
postula a la frontera como un espacio de conflicto cuyo desenlace establece siempre una situacion
compleja. Acuiia el término de frontera viva y lo define “como una designacion grafica que
mantiene en su semantica la proteica movilidad de la vida misma” (Clementi, 1987:14). Asi
también, postula una categorizacion para la frontera, retomando las tesis de Turner, segin el
momento histérico en el cual sea analizada. Esta sistematicidad propuesta por Clementi distingue:
la “primera frontera”, que se imbrica con los procesos colonizadores por parte de Europa en
América, en los cuales la tierra americana se constituye en si como una unica frontera; la “segunda
frontera” que corresponde al proceso de delimitacion geografica por parte de los Estados e implica
una cesura regional que establece la diferenciacion entre distintas comunidades, no solo geograficas
sino también lingiiistico-culturales; y por dltimo, la “frontera interior”, que reviste caracteristicas
propias segun la particularidad de cada Estado y que incluye el proceso siempre pujante entre
colonizadores, fundadores de la tierra, nobles, hijos de las tierras, pueblos originarios, mestizos,
indios y gauchos en sus intentos de nacionalizacién: en otras palabras, sintetiza la férmula siempre
dicotémica entre civilizacion y barbarie.

Desde los estudios antropoldgicos y culturales, hacia fines de la década de 1980 y
principios de 1990, el concepto de frontera también ha sido retomado y reformulado. Se postula a
la frontera como una herramienta de conocimiento tedrico que permite establecer las relaciones
pertinentes entre sujeto, historia y cultura en las ciencias sociales y las humanidades. Trabajos
como los de Gloria Anzaldta, Borderland/La Frontera: The New Mestiza (1987), o el de Emily
Hicks, Border writings (1991), entre otros, cuestionan la concepciéon de la uniformidad de las
naciones y observan en la frontera la potencialidad y posibilidad de ser articuladora de diversidad.
Asi, desde las perspectivas de los analisis antropoldgicos sobre las teorias de fronteras, y a partir de
su creciente desarrollo, puede observarse un doble reconocimiento anclado en el optimismo
intercultural: “las zonas fronterizas se revelaron no sélo como lugares de cruces y didlogos, sino

también espacios de conflicto y estigmatizacion, de desigualdades crecientes” (Grimson, 2003:16).
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Asimismo, estas investigaciones concentran su foco de atencién en los sujetos fronterizos, en
aquellos migrantes que traspasan las zonas de contactos o que conviven en ese “entre dos lugares”,
acufiando de esta manera un singular modo de vida, pero también una especial configuracion y
reconfiguracion identitaria. “Se trata, pues, de una version del efecto fronterizo, que produce el
sentimiento de la completitividad cultural individual extendida 16gicamente hasta el maximo, vale
decir, hasta la cultura que es combinacion de todas las culturas independientes” (Johnson y
Michaelson, 2003:38).

Desde los estudios semioticos, Iuri Lotman (1996) acuiia el concepto de “semiosfera” el
cual proporciona un nuevo sentido para pensar la frontera, en este caso, semiotica. Las semiosferas
son espacios de significacién que se encuentran en relacion e interaccion. Entre dos semiosferas se
presenta un espacio de constante intercambio, al cual Lotman denomina “frontera” un espacio
abstracto en el cual se producen los intercambios y a través de éstos un texto se traduce a otro texto.
Las semiosferas no se encuentran aisladas sino que se producen en espacios de interaccion, razén
por la cual no pueden funcionar de manera autdnoma. Este conjunto de formaciones semidticas esta
constituido por textos y lenguajes que son necesarios para la produccion de didlogos y de sentidos.
La frontera semiética, ademads, delimita lo propio de lo ajeno a la vez que permite los intercambios,
“la agregacion de filtros lingiiisticos a través de los cuales un texto toma la forma —se traduce- a
otro texto” (Lotman, 1996: 31).

Interaccion, movilidad, porosidad y un lugar para la negociacién de sentidos pero
también para la construccion de una identidad, son las caracteristicas principales que desde las
diferentes disciplinas convergen al momento de definir la frontera. Una frontera geografica pero
también cultural que hallard su forma de representacion especifica en el teatro de intertexto
roméantico del periodo 1837-1857 y cuya funcionalidad en el plano textual tendra sus caracteristicas
propias. Por tal motivo, se hace necesario proponer una definicién de frontera a fin de establecer
sus relaciones y marcos de injerencias en los textos dramaticos que comprenden nuestro corpus de
investigacion.

En primer lugar, los textos dramaticos rioplatenses (1837-1857) representan, por un lado,
la frontera geografica, aquella que delimita estados diferentes, que responde al orden juridico, que
es inmovil, tiene un caracter fisico y representa la escision entre dos geografias (América- Europa y
Argentina- Uruguay). Por otro lado, la frontera cultural, que pone en juego las identidades y
representaciones que dan cuenta de los procesos producidos y reproducidos, significados y
resignificados, en tanto son producto de las relaciones con los otros, con lo diferente (Rizo Garcia 'y

Romeu Aldaya, 1999). Esta frontera, evidencia el sitio y la temporalidad en el cual se encuentran
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los diversos sujetos dramaticos dentro del espacio social, a la vez que traducen los intentos de
resujecion (a partir de la normalizacion) o desujecidon del otro, del diferente. Por tal motivo, la
imagen de la frontera cultural incluye una representacion simbolica, imaginaria. Rizo Garcia y

Romeu Aldaya (1999: 51) afirman que:

En tanto simbdlicas, las fronteras no son facilmente objetivables; son mas bien
espacios de confluencia entre lo multiple y lo diverso que no estan delimitados
por lineas ni trazas visibles; son espacios de intercambio, lugares invisibles en
donde tienen lugar los procesos de interaccion entre lo igual y lo diferente. El
espacio entre lo uno y lo otro se convierte asi, entonces, en un lugar de
negociacion y/o conflicto entre los imaginarios y sentidos de la vida que cada
uno posee y que se despliegan, justamente en esa interaccion. Asi, las fronteras
simbdlicas, entonces, estan hechas de materialidades discursivas diversas, de
universos de sentidos distintos y, a veces, contrapuestos. (...) Todo ello
contribuye a la construccién de un nosotros frente a un ellos. Por lo anterior,
las fronteras simbdlicas pueden comprenderse como los espacios de gestacion

de la identidad.

Ante el hito visible, el trazo, la marca que evidencia la frontera geogréafica, se antepone la
invisibilidad de la frontera cultural, pero su materializacion estard dada por lo factico de su dominio
que se hace presente ante la aparicion de la alteridad. Si una establece la separacién entre dos
espacios territoriales disimiles, la otra establece zonas de clivajes (Briones y Siffredi, 1989) que
permiten la estructuraciéon de las identidades. Estas zonas de clivajes son las construcciones
sociales en tanto condiciones de materialidad que pueden palparse como elementos ejes,
“conformando a partir de ellas el universo de sentido donde se posicionan los territorios del yo, del
nosotros y de lo ajeno” (Briones y Siffredi, 1989). Ademas, si toda frontera tiene dos caras, cada
una de ellas se identifica con un “estar adentro” y un “estar afuera”. Por tal razén, la problematica
que la frontera cultural presenta estd intimamente ligada con el proceso de hibridacién cuyo
objetivo principal es la incorporacidon o expulsién de los sujetos que deben o no conformar el
cuerpo politico y social. De esta manera, las fronteras “se convierten en espacios intermedios a
través de los cuales se negocian los significados de la autoridad cultural y politica” (Bhabha,

2010:15).
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Ahora bien, ;como se apropian y representan a la frontera cultural y la frontera
geografica los textos teatrales de intertexto romantico? ;Cual es su funcionalidad en la estructura
profunda de estas obras? En Don Tadeo (1837) de Claudio Mamerto Cuenca se realiza un uso
metafdrico de la frontera, que marca la distancia entre los antiguos sistemas de pensamiento que
impiden el progreso (condensandose en el personaje principal de la accién) y los nuevos valores
intelectuales, mediante la articulacion de estos dos espacios en la pareja sentimental que permite la
amalgama y el triunfo de la nueva generacion de intelectuales. En El cruzado (1842) de José
Marmol y Muza (1850) de Claudio Mamerto Cuenca la frontera divide oriente de occidente, yesel
topico de oriente el que aparece prefigurando ese espacio otro en el cual, en el caso de Marmol, se
experimenta el abandono del lugar originario, la “seduccién de la barbarie” (Kusch, 1953) y la
reubicacion en una nueva geografia que determina un proceso de descodificacion y recodificacion
de la nueva logica de sentidos que sera castigado por la muerte, dejando en evidencia que no es
posible la unién entre “lo barbaro” y “lo civilizado”. Esta imposibilidad de alianza entre la barbarie
y la civilizacion sera retomada por Una victima de Rosas (1845) de Francisco Xavier de Acha. En
este texto, la frontera aparece tematizada en tanto quiebre que se produce en el espacio familiar a
partir del intento de unién entre un mazorquero y una representante de la civilizacion. Nuevamente,
en la obra de Acha, el resultado de esos cruces fronterizos por parte de dos representantes de
territorios geograficos y simbdlicos disimiles, implican la muerte y desintegracion de los
representes del grupo. En el caso de El poeta (1842) de Jos€¢ Méarmol, la frontera se presenta como
metafora politica e ideoldgica entre dos formas de pensamiento, de vida y de costumbres distintos
que encuentran su raigambre en la oposicién entre capital simbolico-cultural y capital econdémico,
- produciendo una mercantiiizacién de las relaciones sociales y un posterior sacrificio (que conlleva
siempre la muerte) por parte de los sujetos que se resisten a ingresar dentro de esa lgica. Ademas,
tanto El poeta, El cruzado, Cuatro épocas 'y Una victima de Rosas, problematizan un tema central
en la vida cultural de los letrados del periodo rosista: el exilio. Si bien esta tematizacion se presenta
en sus dos rasgos, el positivo y el negativo -segun las obras en cuestion- siempre traducen un orden
de experiencia que los propios intelectuales atravesaron en sus desplazamientos geograficos para
escapar del gobierno rosista. En el caso de Amor y patria (1856) de Alejandro Magarifios
Cervantes y Rosas y Urquiza en Palermo (1852) de Pedro Echague, encontramos el reverso de la
experiencia del exilio, es decir, la “vuelta a la patria” luego del destierro politico. En estas obras,
los desplazamientos geograficos evidencian una carga semantica construida a partir de la nueva
organizacién nacional y se representa la construccion de un nuevo sujeto social en quien las

posibilidades de resurgir social y econdmicamente se presentan como un presente posible.
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Por su parte, en Policarpa Salavarrieta (1840) de Bartolomé Mitre y Atar Gull (1857) de
Lucio V. Mansilla -obras en las cuales la presencia del determinismo geografico se hace evidente-
la problemaética entre sujeto y frontera se presenta a partir de la figura dos personajes que, en el
cruce fronterizo, devienen en cuerpo victima (Policarpa) o cuerpo victimario (Atar Gull), alterando
sus caracteristicas originarias. Estos devenires se producen en el espacio civilizatorio, dejando asi
expuesto cOmo estos cuerpos son, en sintesis, victimas de la cultura (Iglesia: 1998). En el caso de
Atar Gull, el viaje hacia la cultura que experimenta el personaje principal se convierte en un
aprendizaje pero en un sentido negativo: se aprende a matar al enemigo. En el caso de Camila
O’Gorman (1856), de Heraclio Fajardo, el viaje de Camila se realiza hacia el foco de
barbarizacion, Palermo, la casa de Rosas, y alli su cuerpo -constantemente deseado por el
Restaurador- deviene en cuerpo docil, pasible de ser resujetado por la mirada y el deseo soberano
con el fin de ser sacrificado para salvar a un hombre y asi librarla de toda culpa. Ahora bien, en las
obras de Juan Bautista Alberdi, encontramos una representaciéon de la frontera en términos
geograficos, pero sobre todo en términos temporales, puesto que su textualidad intenta marcar
limites entre el pasado colonizado, el presente tirano y el futuro prometedor. Tanto La Revolucion
de Mayo (1839) como El Gigante Amapolas y sus formidables enemigos (1842) pueden ser leidos
en un continuum, como un diptico que, a modo de “cronica dramatica” el primero y de satira
codmica el segundo, enuncian los ideales revolucionarios que rompieron e intentan romper, por un
lado, con la tirania espafiola durante la época colonial, por otro, con la nacional durante el periodo
rosista. En otras palabras, vencer al enemigo exterior, Espafia; vencer al enemigo interior, Juan
Manuel de Rosas. Esta escision con el pasado colonial y una lectura del presente en crisis es
planteada también por Pedro P. Bermidez en su obra El Charrua (1842). En esta obra la frontera
establece la escision entre nativos y espafioles y deja de manifiesto que la union entre unos y otro
es imposible. Las dos tnicas obras del periodo que corresponde a los escritores rosistas, E/ entierro
de Urquiza de Pedro Lacassa y Juan de Borgoiia o sea un traidor a la patria de Alberto Larroque,
proponen una representacion de la frontera que establece una delimitacion entre fieles y traidores a
la nacién, hallando en la figura del extranjero (el francés y el brasilero) el modo de criticar y
deslegitimar a los opositores al régimen rosista.

En todas estas obras se acude a la representacion de la frontera con el fin de evidenciar la
distincion entre lo barbaro y lo civilizado, y es en esa distincion en donde la frontera opera como

mecanismo de escision entre un nosotros legitimado y un ellos deslegitimado: un constructo real o
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simbélico que permite la contencién'® social y politica pero también habilita las lineas de fuga de
aquellos sujetos que se resisten a esa contencidon. En este aspecto es interesante que, tanto la
apropiacion y representacion de la frontera como metafora de contencion y elision (una vez
delineado y contenido el foco de barbarizacion, se debe proceder a su eliminacién), es propia tanto
de los escritores rosistas como de los antirosistas o de los que critican las formas barbaras de
dominacion. Asi entendida, la frontera se presenta también como un dispositivo del discurso teatral
que articula saberes e idearios en pugna, traduciendo en esa condensacion el lugar de una lucha
para alcanzar o sostener la hegemonia imperante. Asimismo, representar la frontera traduce el
intento de organizacion dramatica pero también cultural: la frontera traza los circuitos por los
cuales se puede circular en el mapa de poder delineado por el soberano del territorio y establece
cuales son las zonas seguras de interaccién y cuéles no.

Por 1ultimo, a partir de la representacion que los textos dramaticos hacen de la frontera,
sostenemos que ella no se presenta como un limite (ni geografico ni cultural) sino como un umbral
(Deleuze: 1988). Un umbral designa lo ultimo -en este caso de un territorio y de una cultura-
sefialando asi que el cruce de un espacio fronterizo determina un cambio inevitable. Porque ante las
fronteras geogréaficas o culturales, las obras teatrales también exhiben los cruces que por ellas se
realizan y es en ese pasaje fronterizo en el cual se muestra como el sujeto de la accion se modifica.
Por ello, si por un lado la frontera es articuladora de discursos en pugna, por otro lado, es
desarticuladora y rearticuladora de identidades: atravesar el espacio fronterizo desencadena un

accionar distinto del que determinarian las caracteristicas originarias de los sujetos de los dramas.

' Si Rosas utilizo las fronteras en el sentido inverso al que pretendia Sarmiento y la Generacién del 37: las cerr6
impidiendo asi la movilidad y circulacion, clausurando los elementos necesarios para realizar el proceso civilizatorio,
los efectos de tales medidas, segun Ferndndez Bravo (1994: 77) son: la interrupciéon de la inmigracion europea, la
- interrupcion del libre comercio y la interrupcion de la libertad de prensa y persecucion a las voces criticas del Estado.
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5. Sobre 1a aventura: cruces fronterizos y sujetos que cruzan fronteras

Maria Rosa Lojo (1996) en su articulo “La frontera en la narrativa argentina” sefiala que son las
diferentes manifestaciones de violencia aquello que define el cruce de las fronteras y la ruptura de
los limites en los textos fundacionales de los proscriptos: Facundo, Amalia, El matadero y agrega:
“en todos los casos, del lado opuesto de la engafiosa linea divisoria, mas alla de los limites
familiares de la ciudad, esta el otro o lo Otro” (Lojo, 1996: 128). Consideramos que la frontera
tanto en los textos literarios sefialados por Lojo como en gran parte de las obras de teatro del
periodo 1837- 1857 se inscribe, a la vez que marca su extrafiamiento, en el espacio cognoscible por
el sujeto que la percibe. De ahi la alta carga de dramaticidad que se evidencia en los
desplazamientos geograficos y culturales que los sujetos de las acciones dramaticas realizan, puesto
que el espacio conocido deviene espacio extrafio. Es en el cruce, en el encuentro entre los dos
‘mundos disimiles, en el cual se produce una articulacion de lo exterior (la cultura, la naturaleza, la-
tradicidn, la Historia) con lo interior (el origen, la experiencia personal, los afectos, la historia); por
tal motivo, el pasaje por la frontera determina siempre un cambio en el sujeto que la atraviesa. Por
ello, esas modificaciones y rupturas que se operan sobre los personajes de las obras de teatro de
intertexto romantico pueden ser entendidas como una aventura.

George Simmel (1998) define la aventura como aquel fragmento de experiencia que
rompe con el continuum de la vida, que se desprende del automatismo cotidiano, que tiene una
loégica operacional propia, que posee un principio y final. Ese final no est4d dado porque comience
otra cosa, otra experiencia, sino que su temporalidad esta dada por su légica interna, por su “tocar a
su fin”. En la aventura se experimenta el sentimiento de apropiacién violenta y repentina del
mundo, se cree que uno es el auténtico protagonista de las acciones y toda accién realizada se
traduce como una conquista. Ademas, una vez experimentada y culminada, lo vivenciado en esa
aventura y su resultado hace repensar la vida de manera general: “lo que caracteriza el concepto de
aventura y lo distingue de todos los fragmentos de la vida, que como meros frutos de lances de la
fortuna se sitdan en su periferia, es el hecho de que algo aislado y accidental pueda responder a una
necesidad y abrigar un sentido” (Simmel, 1998: 22). Asi, necesidad y azar, articulaciéon de lo
fragmentario exterior y la homogeneidad de la vida, en ese “entre” sintético o antitético, en ese
envolvimiento singular de lo accidental exterior por lo necesario interior que se constituye la

aventura.
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Sostenemos que en los dramas del periodo roméntico rioplatense los cruces fronterizos

determinan y desencadenan el inicio de una aventura, puesto que en ese desplazamiento geografico

y/o cultural se articula una condensacion y se resignifican las experiencias que el sujeto de las

obras dramadticas experimenta. Sin embargo, consideramos que es posible establecer una distincién

en las obras de teatro de este periodo a partir del término global de aventura y cada una de estas

categorias evidencia caracteristicas propias. Ellas son: aventura intelectual, aventura politica

(subdividida en aventura colonial y poscolonial) y aventura amorosa.

Aventura intelectual: el actante se encuentra ante un pasaje de antiguas a nuevas formas de
conocimiento que evidencia la transicion del iluminismo al historicismo romantico. La
experiencia aventurera implica romper con un pasado ideolédgico prehispénico y pretende
instalar una nueva sensibilidad cultural que se expresa en el orden de las artes pero que
repercute en el plano social a través de la idea de progreso econdmico. Asi, el sujeto de las
acciones busca alcanzar su objeto, el reconocimiento artistico y la puesta en practica de su

imagineria cultural. Tal es el caso de Don Tadeo y El poeta.

Aventura politica: caracterizada por la dependencia con los debates establecidos en el
espacio publico y que incide de manera directa en el espacio privado de los actantes de los
dramas. En esta experiencia el sujeto se constituye en sujeto politico y cobra visibilidad. La
politica es entendida y vivenciada en términos antagénicos y eXpresa la imposibilidad de
acuerdo entre los sectores en pugna. En estos dramas se evidencia una marcada apelacion a
los lexemas patria, nacion, libertad y pueblo, privilegiando en ciertas textualidades el uso de
un vocabulario republicano (en referencia a la tirania, al despotismo, a la esclavitud, a las
cadenas) y los sujetos de las acciones —en el caso de las obras antirrositas o en aquellas que
se discute con la dominacion territorial- buscan concretar su objeto: liberar a la patria o
impedir su dominacién. En los dos grupos de obras, el sujeto busca concretar su objeto: la
defensa de la soberania. Para ello desplegara un discurso civil anclado en el lexema traicion
y sus oponentes, dentro de esta logica, son los traidores a la patria por la cual se lucha.
Mientras que el traidor para las obras rosistas o que discuten las formas barbaras de
dominacioén, son los conquistadores o el propio rosas; para las obras antirosistas, el traidor

es el extranjero, el “vende patria”.
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Ahora bien, en la aventura politica observamos dos variantes: 1) La aventura colonial: ligada a los
procesos de colonizacion por parte de los europeos sobra América y cuya representacion en los
dramas se produce a través de la ficcionalizacion del acontecimiento histérico de la conquista (E/
charrua) o mediante la metafora exotica: (Atar Gull y Policarpa Salavarrieta). Asimismo, se
caracteriza -en el caso de El charrua y Atar Gull- por la presentacion en escena de los cuerpos
subalternos como sujetos plausibles de ser desterrritorializados con el fin de ser reterritorializados
en las nuevas logicas de dominacion. Los oponentes a estos sujetos son los conquistadores, y si
para el caso de El charria es la propia comunidad la que aparece como ayudante, en el caso de Atar
Gull y Policarpa, son sujetos que intentan lograr sus objetivos de manera individual: la categoria de
ayudante en estos dramas se presenta vacia. 2) La aventura poscolonial: relacionados con los
procesos politicos posteriores a la Revolucion de Mayo, estos textos proponen, por un lado, un
discusioén y problematizacién hacia el gobierno rosista con el fin de implementar -en el plano
literario- el ideario politico de la generacion del 37; por otro, buscan la relegitimacion y
divulgacion de los ideales de lo politica gubernamental de Rosas. Las obras que se enmarcan en
esta primera categoria son: La Revolucion de Mayo, El gigante Amapolas y sus formidables
enemigos, Una victima de Rosas, Rosas y Urquiza en Palermo, El entierro de Urquiza, Camila
O 'Gorman, Juan de Borgoria o una traidor a la patria, Amor y Patria, Cuatro épocas, El Cruzado,
Muza; las obras que se enmarcan en la segunda categoria son El entierro de Urquiza de Pedro

Lacassa y Juan de Borgoiia, o sea un traidor a la patria de Enrique Larroque.

e Aventura amorosa: subsidiaria de las aventuras precedentemente mencionadas, se construye
en las diégesis como soporte estructural que acompaiia al desenvolvimiento de las acciones
principales de las obras dramaticas. La aventura amorosa esta en plena dependencia con los
aspectos sociales y politicos en los cuales sucede y su concrecién o no concrecién estara
dada por el fracaso o la derrota en el espacio publico'’. El dilema que acompaiiara a estas
textualidades se ancla en la sintesis o antinomia de amor y/o patria, por lo tanto en ellas el

determinismo social y/o espacial serd caracteristico. En esta categoria se hallan: Una

17 Doris Sommer (1990) afirma que en los relatos fundacionales latinoamericanos, la frustracién amorosa pone en
tela de juicio el desarrollo de la nacidn entera.
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victima de Rosas, Rosas y Urquiza en Palermo, Camila O Gorman Amor y Patria, Cuatro

épocas, El Cruzado, Muza, El charrua, Atar Gull, El poeta.

Si en gran parte de las textualidades del periodo las aventuras experimentadas presentan como
resultado su reverso, la desventura, (y es ese mismo rasgo de tragicidad lo que impide evidenciar
una sintesis de elementos entre los dos espacios culturales y geograficos que toda frontera delimita
y que cada uno de los actantes atraviesan), en aquellas que la aventura tiene un resultado positivo,
observamos la sintesis de los elementos en disputa. Asi, y a partir de los cruces fronterizos, es
pertinente entender a la frontera como un umbral, como un borde sinuoso que los personajes de los
dramas atraviesan y en cuyo atravesamiento encuentra su evolucion (al traspasar, suefian o

imaginan patrias utopicas) o su declive.

Tomemos el caso de una obra en la cual la aventura que se produce a partir del
desplazamiento geografico tiene como resultado una experiencia positiva: Cuatro épocas. En esta
obra de Mitre observamos cémo el protagonista de la accion, Eduardo, es un sujeto movil que
atraviesa fronteras y en esos cruces se modifica su ideario politico y cultural, mientras que lo
amoroso permanece estable aunque lo amoroso se vea interrumpido. El primer cruce que realiza es
de Buenos Aires a Montevideo: en ese pasaje se constituye en sujeto politico, en actor de la
Historia, puesto que va a luchar junto a los hermanos orientales para librarlos del yugo extranjero.
A fin de conseguir este objetivo, lo amoroso, su historia de amor junto a Delfina, se presenta como
oponente: el amor se opone al ideal de revolucion por alcanzar la libertad de la patria hermana y
por eso la historia de amor se interrumpe. El segundo pasaje fronterizo de Eduardo es el regreso de
Montevideo a Buenos Aires: aqui el resultado de la aventura politica del otro lado del rio tiene
como resultado el éxito que se traduce en el plano personal al alcanzar la gloria y el reconocimiento
de sus compatriotas. En este segundo cruce, Eduardo reconfirma el valor de su nombre, y sélo
recién alcanzado este triunfo mediado por el honor patrio podré continuar su romance con Delfina.
Ya instalado en Buenos Aires y con un marco politico y cultural que le es favorable, se casa con su
amada y tiene un hijo. Pero esta armonia politica comienza a erosionarse: la década del 40’ se hace
presente con su mayor grado de persecucion politica e ideologica del gobierno rosista. Ahora la
sociedad es el oponente de Eduardo, de su felicidad familiar y de su ideario politico que se opone a

la tirania de Rosas. Por ello, este personaje realizard un cruce fronterizo mas, cruza la frontera que
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divide Buenos Aires de Montevideo y se convierte en un exiliado mas pero afirma (Mitre, 1927:
247):

Adios, al separarnos de tus queridas costas no lo hacemos por cobardes, no, vien

pronto bolveremos con la bandera de la Patria en la mano y entonces te

juraremos bolverte los dias de esplendor del 25 de Mayo 6 morir en tus pampas

solitarias.

Con el ultimo desplazamiento geografico, Eduardo pasa al exilio pero también inicia una nueva
aventura politica, la cual abriga el deseo de liberacion de su patria bajo la tirania de Rosas, y por lo
tanto evidencia el deseo de alcanzar un ideal de patria libre, que para ese entonces se presenta como
utopico. Asimismo, cada aventura experimentada luego de sus desplazamientos permitie la
evolucion de este personaje, evolucion entendida como la posibilidad de creacion de territorios

alternativos de resistencia,de nuevos deseos, de nuevas formas de pensamiento.

Al analizar los cruces fronterizos que realizan los personajes de las obras del teatro de
intertexto romantico de la primera fase y estudiar sus desplazamientos, sus recorridos, sus avances
o retrocesos, nos encontramos ante la problematica de su clasificacion. Cuerpos que de manera
“voluntaria” (pero amenazados por una condicién politica que no les es favorable) o involuntaria
abandonan su tierra originaria y buscan nuevos territorios para sobrevivir, permanecer y en algunos
caso crear nuevos espacios para la resistencia para asi luego retornar al espacio originario de
manera armonica (condicién que para el caso de la mayoria de los intelectuales argentinos de la

época rosista solo sera posible una vez caido su gobierno).

Una primera definicién para estos sujetos podria ser la que refiere a la de “migrantes”,
entendiendo por ello como “aquel que navega entre universos desiguales, sin obtener una certeza
acerca de su identidad y mas bien multiplicando las preguntas que lo acosan en el curso de su
travesia” (Fernandez Bravo, Garramuiio, 2003: 15); se trata de una travesia que esté reglada por la
incertidumbre de poder establecer un retorno definido y por la carencia de perspectiva hacia el
lugar desconocido al cual se llega. Ademas, dicho desplazamiento le confiere al migrante un lugar

duplicado por el cual puede hablar y actuar desde mas de un lugar, produciendo asi “un discurso
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doble o multiplemente situado” (Cornejo Polar, 1996: 841). Sin embargo, consideramos que los
actantes de los dramas del periodo 1837-1857 no responden a la categoria de migrantes, puesto que
sus asentamientos en el nuevo lugar al que llegan poseen una temporalidad acotada. En la mayoria
de los personajes de las obras, el horizonte al cual se dirigen es claro y preciso. Si pasan al exilio,
saben que el retorno a la tierra de origen se realizard continuando la batalla desde el afuera de la
patria para alcanzar la libertad y luego retornar. Si bien la fecha es incierta, el tiempo est4 acotado a
un hecho preciso, en el caso de los textos antirosistas, caido Rosas el exilio se acaba y se regresa a
la tierra donde reposan los héroes de Mayo. Por tales aspectos, encontramos que esta clasificacion
de sujetos migrantes se presenta como inadecuada para dar cuenta de los sujetos que atraviesan
fronteras en las obras de teatro del periodo. Es por ello que es necesario indagar otras
denominaciones a fin de producir una categorizacion pertinente.

Los estudios sobre los sujetos némades llevadas a cabo por Deleuze y Guattari (1991,
19982, 1998b) como asi también las relecturas realizadas por Dardo Scavino (1991) y Rosi
Braidotti (2000, 2004) se presentan como una herramienta pertinente a la vez que productiva para
pensar y discutir sobre estos cuerpos moviles caracteristicos de las textualidades dramaticas de la
presente tesis. Al retomar las perspectivas tedricas deleuzianas, es necesario desarrollar algunos de
los conceptos claves de su pensamiehto, los cuales se asocian con la maquina de guerra, el aparato
de captura, y que a su vez nos llevaran a desarrollar el nomadismo, el Estado y la concepcion
espacial que se corresponde con cada uno de ellos, ambos de naturaleza distinta pero que no pueden
funcionar de manera separada. Estos espacios a los que refieren Deleuze y Guattari son el espacio
liso, el cual va a tratar siempre de propagarse y desterritorializar lo estriado; el espacio estriado, el
cual siempre tratara de codificar, de sobrecodificar el espacio liso. Ahora bien, con respecto al
modo de vida que caracteriza a cada uno de estos espacios, encontraremos al sedentarismo como
propio de lo estriado, en el que hay lindes, muros; es el espacio soberanizado que limita el
movimiento. En cambio, el nomadismo es el modo de vida caracteristico del espacio liso, y esto es
posible porque en él no hay lindes ni muros; es un espacio que invita a la circulacién de ese mismo
espacio, a “itinerarlo”, a diferencia de lo que permite el espacio estriado. Ademas, mientras que el
sedentario agota al espacio por su anclaje en él, el ndmada no lo agota nunca, porque lo transita
todo el tiempo, lo acompafia. Asimismo, en lo estriado lo que importa son los puntos y en lo liso
los trayectos entre los puntos, la linea. En este sentido, los puntos se presentan como una
desviacidn, a diferencia de lo estriado, en el cual ellos son puntos de llegada, de partida, puntos de
subjetivacion que aglutinan. Por el contrario, en lo liso esos puntos a donde se llegan son puntos de

inflexion que explican la apertura o bifurcacion de otra linea, lineas de fuga que escapan a la
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sobredeterminaciéon. Dardo Scavino, retomando las tesis del pensamiento de Deleuze, plantea que
el némade ya no se define por su relacion con un estado que legisla sobre los limites del territorio,
sino que “el nomade se define por cdmo recorre esas tierras y, en especi.al, por como se apropia de
sus frutos” (Scavino, 1991: 28). Por su parte, y a través de su relectura del pensamiento deleuziano,
Braidotti (2004: 69-70) considera que el sujeto ndmade es un mito o una ficcién politica que le
permite reelaborar las categorias establecidas y los niveles de experiencia y desplazarse por ellos.
Considera que “la conciencia némade es una forma de resistencia politica a toda vision hegemonica
y excluyente de la subjetividad. (...) Por consiguiente, el nomadismo se refiere al tipo de
conciencia critica que se resiste a asentarse en los modos de pensamiento y conducta socialmente
codificados. Lo que define el estado ndmade es la subversion del conjunto de convenciones, no €l
acto literal de viajar.”

Si bien entender el nomadismo como esa particular desposesion del pensamiento
hegemonico dominante nos permite caracterizar la situacion de fuga (literal o metaférica) del
dominio rosista ante la cual los personajes de los dramas antirosista se enfrentan, como asi también
‘entender que en los desplazamientos geograficos ellos se desterritorializan (quitar, borrar los
cédigos), y luego se reterritorializan (sobreimprimir nuevos cddigos) en nuevas culturas o
geografias, implica considerar al movimiento como transformacion, el término nomade no nos
parece adecuado para clasificar a los personajes de las obras. Esto es asi, porque si el ndmade, a
partir de su desujecion construye una ley otra, y esa ley otra hace que permanezcan al margen y en
esa marginalidad encuentran su logica y su forma de resistencia sin pretender imponerse como ley
imperante; en el caso de los personajes romanticos ellos quedan por fuera de la ley rosista o de las

formas barbaras de dominacion pero desean, pretenden, luchan, para que su ley, su logica de
funcionamiento asociada a la formas civilizadas de “dominio” sea aquella que triunfe y sustituya la
presente forma de gobernacion.

Encontramos que en obras como las de Jos¢ Maérmol, Claudio Mamerto Cuenca,
Alejandro Magarifios Cervantes, Bartolomé Mitre y Francisco Xavier de Acha, entre otras, la
representacion de los sujetos moviles pueden entenderse a partir de la conceptualizacion realizada
por Gloria Anzaldia en su libro Borderlands (2007), quien ha definido a los cuerpos méviles como
los “atravesados™: individuos que traspasan fronteras y en esos traspasos dirimen su categoria
existencial como asi también su condicion identitaria y que por esa misma condicién de cruce
quedan en una zona de “entre medio”. Estos atravesados son aquellos que escapan a la norma y
transgredieron el orden de lo normal; segin la autora, son quienes no estan legitimados por los

habitantes que estan en el poder y por ello son considerados como intrusos. Ademas, hallamos que
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el término utilizado por Anzaldia posee una doble significacion, puesto que atravesar dos espacios
disimiles implica a la vez ser atravesados por las condiciones culturales y naturales propias de esas
espacialidades, y por lo tanto, determina una condicion de “acomodamiento” ante el cual el sujeto
se enfrenta en su travesia. Es por ello que traspasar fronteras implica también quebrantar barreras
de pensamiento y de experiencia, enfrentarse ante la vida extraida de su orden habitual y es en ese

enfrentamiento en el cual se entrecruzan dos estructuras de conocimiento disimiles.
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SEGUNDA PARTE:

Cruces y desplazamientos geograficos: cartografias de una aventura

1 Entre la civilizacién y la barbarie

1.1 El cuerpo victima y el cuerpo victimario en Policarpa Salavarrieta 'y Atar Gull

Bartolomé Mitre en 1840, con veinte afios de edad, escribe su segunda obra dramatica (estrenada en
Montevideo, Uruguay) y para ello toma como hipotexto la historia de un personaje histérico,
Policarpa Salavarrieta: joven mujer colombiana, nacida en Guaduas en 1795, que luché por la
causa de la liberaciéon de su patria y fue condenada a muerte el 14 de noviembre de 1817 acusada
de traicion. Por este drama mitriano desfilan todos los ideales postrevolucionarios, en especial
aquellos vinculados con la rubtura del pasado hispanico y la oposicion a la tirania por medio de lo
cual se cuestiona indirectamente a Rosas y su gobierno. Los actantes de este texto: Pola, Alejo y
Ruiz son los representantes del pueblo revolucionario americano que se oponen a la soberania y
dominacién de la Corona espafiola. Como sujeto central de la accion nos encontramos con Pola,
cuyo principal objeto es la libertad de su patria, todo ello evidenciado a partir de una narracién que
ensambla procedimientos melodramaticos de procedencia romantica con elementos residuales del
teatro de intertexto neoclasico.

Desde el inicio de la obra, observamos una transformacion en la exterioridad de este
personaje femenino, quien para combatir a la par de sus icompatriotas se viste de hombre, anulando
asi su condicién genérica: el cuerpo de la mujer deviene en representacion de su otro, lo masculino,
con el fin de lograr ejercer su lucha politica. Asi, esta mujer “disfrazada de hombre”, tal como lo
indica Mansilla en las didascalias, observa su presente y se avergiienza de él. Dice Pola (Mansilla,

1947: 25):

Ya estamos en Santa Fe:
Las calles hemos pisado
Donde un dia ha resonado
El grito de libertad.

Ese sacrosanto grito

Que despert6 todo un mundo
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De aquel letargo profundo

En que en tres siglos ha dormido!
iOh, qué vergiienza! Esas calles que antes un pueblo llenaba
Que por la libertad clamaba

Hoy las llena un pueblo vil.

Pueblo que abati6 su frente

Y se olvid6 de sus penas

Y al rumor de sus cadenas

Canta, llora, hace reir.

iY yo en Granda naci!

iOh, qué vergiienza! ;Qué mengua!
No puede expresar la lengua

La rabia que siento aqui.

Sin embargo, esa vergiienza y repudio hacia el dominio espafiol se convierte en el motor
de sus acciones y son privilegiados aun por encima del amor. Ruiz, su amigo, se presenta como un
ayudante que destaca el caracter universal que posee la lucha que Pola encabeza: “oh, Pola de los
patriotas/ tu eres la grande esperanza” (Mitre, 1947: 29), como asi también el deber que encarnan y
expresa el codigo de ese deber. Se prefiere el titulo de rebelde y montonero, antes que los titulos de
Conde o Marqués. Se prefiere ser valiente Americano antes que ser dominado por los espafioles.
Pero Alejo, el amado de Pola, es apresado por los espaiioles y convertido en soldado al servicio de
la Corona. Cuando Alejo se presenta ante su amada vestido de soldado espafiol, lo desprecia y lo

acusa de desleal. Dice Pola (Mitre, 1947: 31):

Siun dia

Siendo tu Republicano

Yo te prometi mi mano
Porque en ti un patriota vi
Hoy ya no eres aquél

Que en el campo de la gloria
Con el laurel de la victoria
Su frente supo ceflir

(Qué has hecho de tu charretera
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Por la pélvora sahumada
Y la fulminante espada
“Que nuestra patria te dio?
La cambiaste por un sable
Y una casaca espafiola
Te olvidaste de tu Pola
De tu patria y de tu honor.
(Tueres Alejo?
Imposible
Siervo de un pobre tirano
Tu no eres americano

Sino...

La ropa del otro, de la representacion de la tirania y contra quien se lucha, aparece en el cuerpo de
su amado y da cuenta del contacto que este personaje ha tenido con la otredad que se pretende
eliminar. Por eso Alejo deviene en un cuerpo extranjero’® que ya no puede ubicarse ni a un lado ni
al otro de los frentes opuestos (Espafia- América). Alejo queda relegado a esa zona gris, en la cual
la peligrosidad de contaminacidn es mayor que la del enemigo, €l se vuelve un sujeto inclasificable,
ambiguo y por tal Pola debe romper su compromiso. Se esta de un lado o del otro de la frontera, no
hay intermedios posibles en el discurso de Pola, en los grises se encuentran los cobardes y su lucha
no acepta zonas intermedias ni cuerpos contaminados. Porque esa contaminacién se opone a lo que
representa Pola, que si bien viste su cuerpo con la ropa de un hombre, no comulga con la otredad.
Su cuerpo es resistencia, su cuerpo es una frontera'® que resiste ante la embestida del dominio

espafiol. Asi, la pretension de un cuerpo virginal y original, que encarna Pola, es la sinécdoque del

'® Los extranjeros niegan la validez de las oposiciones aceptadas. Desmienten el caracter "natural”" de las oposiciones,
denuncian su arbitrariedad, exponen su fragilidad. “Los extranjeros muestran lo que son las divisiones: lineas
imaginarias que pueden ser cruzadas o modificadas (...) Debido a la superposicién entre los diversos atributos
humanos, y a lo gradual de las variaciones, cada linea divisoria dejara inevitablemente a ambos lados del limite una
suerte de zona gris, donde las personas no serian inmediatamente reconocidas como pertenecientes a uno u otro de los
dos grupos opuestos que la linea divisoria supone. Esta ambigiiedad, no deseada pero inevitable, es sentida como una
amenaza, porque confunde la situacién y hace muy dificil seleccionar con certeza una actitud adecuada para un
contexto de grupo de pertenencia o de grupo fordneo, para adoptar una actitud de amistosa cooperacion o de hostil y
vigilante reserva. Con los enemigos, se lucha; a los amigos se los quiere y se los ayuda. ;Pero qué pasa si una persona
no es ninguna de las dos cosas? ;O si puede ser las dos?” (Bauman, 2007, 66)

'* “El cuerpo funciona como un limite fronterizo, factor de individuacién, lugar y tiempo de la distincion. El cuerpo, en

cierta manera es lo que queda cuando se perdieron los otros, es la huella mas tangible del sujeto en cuanto se distienden
la trama simbdlica y los vinculos que lo conectaban con los miembros de la comunidad” (Le Breton, 2008: 153).
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continente, pero también la sinécdoque de su lucha. Por ello el hincapié que la obra de Mitre hace
sobre aquellos que fluctuan entre la lealtad a la patria y la traicién, como también la fluctuacién
entre las dos espacialidades opuestas que se presentan en el drama mitriano: una, la que’ se
corresponde con el mundo hispanico, con una supuesta civilizacion; la otra, la que hace referencia a
América y su correlato al mundo barbaro. A través de los desplazamientos geograficos que los
personajes realizan, se muestra la imposibilidad de sintesis entre estos espacios. La formula
civilizacién-barbarie en Policarpa Salavarrieta se presenta desde su disyuncidn porque, detenida
por las tropas espafiolas por sus actos de insurreccion y condenada a la horca, Pola, heroina mitica
de la revolucion, prefiere la muerte antes que comulgar con la otredad. “Es preferible la muerte a
las cadenas serviles”, (Mitre, 1947: 37) dice esta mujer.

Al elegir la muerte y permanecer fiel a sus ideales revolucionarios, el cuerpo de esta
mujer deviene en “cuerpo victima” alternando asi sus caracteristicas originales (cuerpo de rebelion)
pero . posicionandose mediante esa victimizacion en representante, en portavoz de un pueblo que
quiso, y alcanzd, su liberacién. Entendemos por cuerpo-victima, siguiendo Olivier Neveaux (2007),
a aquel que supone la exclusion de todo cuerpo resistente y de la nocion misma de opresién para
privilegiar la mostracion del proceso de victimizacion en el que lo que se atenta en altima instancia
es la perspectiva de una politica de la emancipacion. Ello porque, segin el autor, “esta
victimizacion tiene el mérito de hacerse ver, de llevar la mirada hacia el consenso denunciador, de
instaurar el cuerpo de la victima como cuerpo Otro.” (2007: 123). Asi entendido, el cuerpo de Pola
como victima despierta la piedad, y en ese gesto, Mitre logra singularizar en un personaje femenino
el caracter de su lucha pero a la vez lo universaliza mediante la exposicién de su resistencia.
Resistir en Pola, es resistir para alcanzar la liberacion no de su cuerpo (eso no es alcanzado) sino la
de los cuerpos de su naciéon y de América. Ademas, mediante esta victimizacion, se produce una
mirada critica sobre las formas barbaras de dominacién: ante la eliminacién y borramiento que
pretenden estos mecanismos de dominacion ante aquél que se rebela contra su ley, se antepone la
voluntad de desocultamiento del cuerpo, su mostracion, su individuacion. Contra un poder que
excluye al cuerpo diferente, anomalo, indisciplinado, la representacion de su muerte mediante el
estado de victima traduce el gesto inverso: la inclusion, la conexion con los restantes cuerpos
silenciados y plausibles de convertirse en futuras victimas. A la vez este cuerpo victima introduce
una permutacion de los signos positivos y negativos que se corresponden con la civilizacion y la
barbarie. Si la civilizacién es Europa y América la barbarie, el asesinato de Pola en manos del
verdugo espafiol invierte esa distincion y deja en claro el triunfo del bien sobre el mal. Aunque ese

triunfo cueste, o conlleve, la pérdida de la joven heroina del drama.
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Esos procesos de cambios que se inscriben en el cuerpo como resultado de los
desplazamientos territoriales y culturales son un factor que Policarpa Salavarrieta comparte con
Atar- Gull de Lucio V. Mansilla, obra escrita en 1855. Porque si Pola deviene en cuerpo victima, el
personaje principal de Mansilla deviene en cuerpo victimario, alterando sus caracteristicas
originarias en el pasaje experimentado por la frontera que lo aleja de su tierra, Africa, y lo ubica en
América. Tanto en Atar Gull como en Pola Salavarrieta, esto ocurre en el supuesto espacio
civilizatorio, lo cual deja expuesto cdmo estos cuerpos son, en sintesis, victimas de la cultura
(Iglesia: 1998).

El drama de Mansilla transcurre en Pernambuco, Brasil, a fines del siglo XVIII y narra
las peripecias de un esclavo negro, Atar-Gull, que tiene por objeto la busqueda de venganza por los
asesinatos de sus padres cometidos por los representantes de la civilizacién en sus procesos de
colonizacion. Ademas, otro objeto de este personaje, aunque aparece relativizado, es el amor de
Sofia: hija de nobles escoceses, amos de Atar Gull. Desde las primeras escenas, Mansilla inscribe
una representacion del territorio en su obra que se define por la escision y distincién entre lo
barbaro y lo civilizado y, al igual que en el texto de Mitre, se textualiza la primera frontera, aquella
que separa Europa de América y en la cual se evidencia a este continente como el lugar de la
insercién, del atravesamiento, de la conquista. Mientras Escocia, la tierra natal de los
colonizadores, se instaura como la tierra del orden y el control*, Pernambuco es la representacion
de la tierra barbara, indémita, salvaje. Asi la describe Ana, la madre de Sofia: “Diez y nueve afios
de ausencia he pasado, esperando siempre ese mafiana que nunca llega, y durante ellos este
mortifero clima, este calor atroz, infernal, y estas costumbres barbaras y crueles, practicadas en
nombre de la civilizacion y de Dios” (Mansilla, 1926:365). Asimismo, y a partir de estos discursos
observamos la incapacidad de adecuacion que estos personajes femeninos tienen en esta aventura
colonial en las tierras americanas “barbaras”. Inadaptacion que no serd caracteristica de los
personajes masculinos del texto, en quienes “la barbarie engendra mas barbarie”. Tal como afirma
Rodriguez (2005: 462) Atar Gull “deja traslucir un intenso aunque relativo cuestionamiento a la
civilizacion: el hombre civilizado aparece utilizando procedimientos barbaros y emplea la violencia
para lograr objetivos mezquinos.” Mientras que los representantes de la “civilizacién” en su
desplazamiento geografico intensifican su barbarie a partir de su insercion en esta nueva geografia,

en el personaje de Atar-Gull se produce un dislocamiento radical en su constitucion identitaria

20 Tal como la define Sofia: “Si madre mia. Muy pronto dejaremos este pais, seremos felices. Muy pronto podremos ir a
contemplar los risuefios paisajes de esa tierra encantadora y misteriosa de la que tanto me han hablado ustedes”
(Mansilla, 1926:367) :
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original: a partir de su encuentro con los colonizadores, Atar- Gull pasa de ser “el buen salvaje”
(quien ademds es astuto, inteligente y sabe leer y escribir) a ser un barbaro que sélo quiere
consolidar su venganza por la pérdida de su grupo primario y por la imposibilidad de alcanzar el

amor de Sofia. Imposibilidad de amor que se asocia a su distincion de raza y a su esclavitud:

Pero decidme, Dios poderoso! Dios Justo! Dios bueno! ;Qué inescrutable
designio se ha propuesto vuestra sabiduria, estableciendo tan sarcésticas
desigualdades en la creacion? Por Qué me habeis dado un alma capaz de sentir
y una inteligencia capaz de comprender, y condenando mi raza a la barbarie y
a la esclavitud, me habeis condenado, lo mismo que a tantos otros infelices, 4
esta tan horrible y desesperante situacién? Porque los instintos fieros del bruto
no me has dado mas bien? Por qué le has concedido a mi corazon afecciones
profundas, tiernas y sinceras, si es ridiculo a los ojos de la sociedad que el
negro diga, -hay algo aqui (se pone la mano sobre el corazon), si es una burla
que esclame, hay algo aca (se foca la frente)? jAmor y sentimiento cosas son
que solo el blanco tiene privilegio de experimentar, y el derecho de confesarlas

sin rubor! Misero Atar- Gull! (Mansilla, 1926: 399)

En el discurso de Atar-Gull observamos la diferenciacion a partir del linaje, la raza entendida como
intervencion divina, por la incidencia ambiental especifica que no permite la evolucién. Si la raza
negra no puede experimentar el amor ni tampoco expresar su capacidad de raciocinio, es porque su
corporeidad marca la distancia con la sociedad en la cual este personaje ha sido insertado. Su
cuerpo, a pesar de que los integrantes del grupo reconozcan sus bondades, carga siempre con las
inscripciones de un potencial delito y se lo percibe como una emanacién moral negativa que no
puede escapar de su apariencia fisica: “el hombre no puede hacer nada en contra de esa naturaleza
que lo revela; su subjetividad no puede hacer otra cosa que bordar un dibujo particular que no tiene
ninguna incidencia en el conjunto” (Le Breton, 2008: 18). Pero ese potencial delito se desarrolla y
potencia a causa misma de esa sociedad que lo condena y se presenta como su principal oponente:
por tal razén Atar-Gull transforma su cuerpo, a partir del encuentro con la supuesta civilizacion, del

cruce geografico, en un cuerpo victimario que intenta subsanar las pérdidas que la sociedad®! le

2! «1a honradez es una quimera... Hipocresia la virtud... la sociedad un tajo de animales egoistas, falsos y rapaces que
solo tratan de engafiarse y devorarse los unos 4 los otros. (...) Fijo mi vista en la humanidad y en todas partes veo el
vicio triunfante sobre la virtud...” (Mansilla, 1926: 402)
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provoco. El cuerpo victimario se presenta como aquél que se inviste de violencia, paga con
violencia la violencia que en él se ha ejercido. Es una especie de vengador, que justificado por una
ley que le es propia, actiia sistematicamente y espera la grieta del sistema dominante para insertar
su maquinaria de venganza. Ante la asistematicidad de la raza blanca que opera mediante la ventaja
del momento, Atar-Gull antepone su sistematicidad y calculo preciso que no recala en abandonar
asi su propia vida para seguir al servicio de quienes lo traicionaron (Tomas). Mediante las “tacticas
del mas débil” (De Certeau, 1996), este personaje se cuela en el modus operandi de los
dominadores y desestructura ese mismo proceso.

Ademas, el texto de Mansilla hace hincapié en el uso y desuso de estos cuerpos
subalternos, los trata como mercancia ante la mirada de la “civilizacién” y en esa mirada deposita
los signos de la barbarizacién. Cuando la raza negra ya no produce, cuando el cuerpo ha alcanzado
la senectud, estos cuerpos son un gasto para la economia y la solucién para un personaje como
Roberto es dejarlos morir de inanicion. Sin embargo, esta mercantilizacién no es privativa de los
cuerpos subalternos, el amor desde la mirada de aquellos que dominan mediante mecanismos
barbaros, también es comercio y sélo se alcanza mediante el chantaje.

El discurso determinista que atraviesa a Atar-Gull entreteje a la vez el desenlace tragico
de la obra que se hace presente sobre todo en las enunciaciones de Brulart, un villano que pretende
la mano de Sofia y que dice ante la congoja de Tomés por su esclavo:” Qué oigo! Siente ud.
conmiseracion por un ente tal? Olvida ud. su raza? Olvida usted sus mafias? El negro no se corrije
jamas”. (Mansilla, 1926: 382). Pero tampoco se podran corregir las acciones barbaras que en esta
geografia se realizaron. Luego de los desplazamientos geograficos, no habra salida para ninguno de
estos personajes, ni siquiera para el vengador Atar-Gull, quien hacia el final del texto recibe junto
al resto de los villanos su castigo, operando asi una justicia poética que no discrimina entre buenos
y malos, entre barbaros y civilizados: castiga la aventura colonial pero también la aventura
amorosa, impidiendo de esa forma, toda posibilidad de reterritorializacion de las experiencias y de
redencién de los sujetos. De esta manera, el texto de Mansilla pone en tela de juicio la colonizacién
de los cuerpos, de las tierras pero también el amor. Para ello debe desplazar a sus personajes por el
espacio con el fin de mostrar que en esos desplazamientos se evidencia una transformacion
negativa de los cuerpos al punto tal que desemboca en su extincion. El movimiento civilizatorio
que pretende avanzar sobre la barbarie trae aparejada la idea de pérdida simbolica y econdmica,
reduce a la nada el espacio (la casa de los conquistadores se quema), como también se quema el
cuerpo de Ana, la amada de Atar-Gull, pero de esas cenizas no habra salida porque el conquistar al

otro implica, si o si, su eliminacién. En este sentido, el cuerpo victima de Pola y el cuerpo
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victimario de Atar- Gull se presentan como metafora politica de un territorio contaminado,
despético, de una sociedad que mediante la violencia habilita la desintegracion de los valores. Sin
embargo, pese a los desenlaces tragicos que las dos obras aqui analizadas presentan, consideramos
que el resultado de la aventura colonial en Policarpa Salavarrieta evidencia una relativa
positividad que se asocia al lugar de resistencia y trascendencia de este cuerpo femenino, mientras
que el resultado de la aventura colonial en Atar-Gull inscribe sus signos negativos en todo el

cuerpo social.
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1.2 Una cautiva de Rosas en Palermo: Camila O 'Gorman

Varias son las fronteras que atraviesa el cuerpo de Camila (un cuerpo textual, un cuerpo femenino)
que cruza espacialidades textuales disimiles (de la cronica periodistica a novela y luego al teatro),
lenguas diferentes (del francés al espafiol), geografias opuestas (Palermo- Goya), como también el
pasaje de un amor sublime, aunque prohibido (el cura Uladislao Gutierrez) a un amor que no
reconoce leyes ni negaciones, un amor despdtico que la condena y es su perdicion (El tigre de
Palermo, Rosas)™. En el prefacio de la novela de Pélissot (1856: V) leemos la historia de la “infeliz

Camila” redactada por el Dr. Valentin Alsina:

El clérigo Gutierrez, ex cura de la Parroquia del Socorro en Buenos Aires,
seduce 4 una joven de 22 afios, hija de muy decente familia; huye con ella: se
fija en la provincia de Corrientes: es después descubierto denunciado alli por
el clérigo irlandés, Mr. Ganon: se le conduce preso 4 poder de Rosas, con la
joven: y apenas llegado es fusilado en el campamento militar de Santos
Lugares, el Viernes 18 de agosto a las diez de la mafiana: y juntamente con el
clérigo es fusilada la infortunada joven, y es fusilado igualmente el ser

inocente que llevaba en su seno.

La crénica del suceso abre los interrogantes del novelista francés radicado en Buenos Aires, que a
modo de un policial que se entrecruza con procedimientos melodramaticos, intenta dilucidar el
porqué ni bien llegada Camila a Santos Lugares fue inmediatamente fusilada, por que “ni tiempo
para respirar se le concede”. Para dar respuesta a ello, Pélissot ficcionaliza la cronica: “para que la
realidad revele lo real, debe hacerse ficcion” (Aira, 1993:74). Asi, la Historia se vuelve ficcion que

se trama como tragedia23 , ubica a Camila como objeto de deseo de Rosas y encuentra en la negativa

22.¢(_..) colocada entre dos abismos inevitables: amagada por la lascivia de una pasién brutal y terrible, por una parte, y

solicitada por las magnéticas seducciones de una inclinaciéon harto ideal y fascinante, por otra... jPobre criatura!
. Como podria trepidar en la eleccion?” (Fajardo, 1862: XXXIII)

» Hayden White (1998: 9) afirma que las historias “tienen un caracter ficcional, que tienen un contenido estructural
profundo de naturaleza poética, y lingilistica de manera especifica, y que sirve como paradigma precriticamente
aceptado de lo que debe ser una interpretacién de especie histérica.” Ese elemento metahistérico se fundamenta en
diversas estrategias que los historiadores emplean para obtener diferentes tipos de efectos explicatorios. Tales
estrategias son: la explicacién por argumentacién formal, la explicacién por la trama y la explicacion por
argumentaci6n ideolégica. Cada una de ellas posee cuatro modos posibles de articulacion. Con respecto a la trama, la
articulacién se realiza a partir de los tipos del romance, la tragedia, la comedia y la satira. “En la tragedia no hay
ocasiones festivas, salvo las falsas e ilusoria; mas bien hay intimaciones de estados de division entre los hombres mas
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de esta mujer hacia el tirano, la justificacién de su asesinato: “resaltar en la torpe venganza de
Rosas, algo de providencial, algo de espiatorio que sirva de freno saludable 4 los estravios morales
a los que arrastra la pasion, -tal es en mi opinién el objeto del novelista” (Fajardo, 1862: XXXI).
Asi, en la ficcionalizacion de Pélissot, la cronica se convierte en un diario personal de las memorias
de Camila (titulado “Mis secretos. Camila O’Gorman™), que se inicia en Corrientes el 15 de abril
de 1848 y que en los momentos que halla sus grietas, el discurso de Camila es completado por la
voz de Lazaro, su fiel amigo. Asi entendido, y asi esbozado por el propio autor, en primer lugar, la
ficcidn intenta completar el vacio o el silencio de la Historia; en segundo lugar, las voces de los
otros, completan las memorias de la historia de Camila, estableciendo un dialogismo que permite la
reconstruccion de una totalidad ficcional. Primer pasaje, primer recorrido, que muestra el cruce
entre una frontera que establece la escision entre lo real y lo ficcional, y en ese pasaje produce un
nuevo texto y nuevos sentidos.

El segundo pasaje esta dado en la traduccion que Heraclio Fajardo realiza de la novela

»24 tal como lo indica la portada del libro y en

(no solo una traduccidn realiza sino que la “da a luz
su prologo): “nos concretaremos a afiadir que la persuasion de que sera leida con avidez y merecera
general aceptacion, nos ha decidido 4 darla luz” (1856: iv). Esta traducciéon de Fajardo sobre la
novela de Pélissot funciona como motor que lo impulsa a realizar una transposicion del texto en
francés a una obra de teatro. En 1856 Heraclio Fajardo escribe y publica en Montevideo su Camila

O’ Gorman®, drama histérico en seis cuadros y en verso. La transposicién, tercer pasaje de

terribles que el que incitd el agdn tragico del comienzo del drama. Sin embargo, la caida del protagonista y la
conmocién del mundo en que habita que ocurre al final de la obra tragica, no son vistas como totalmente amenazantes
para quienes sobreviven a la prueba agénica. Para los espectadores de la contienda ha habido una ganancia de
conciencia” que “consiste en la epifania de la ley que gobierna la existencia humana, provocada por los esfuerzos del
protagonista contra el mundo” (1998: 20)

** «“Hallandome en Buenos Aires al cargo de un periédico, EI Recuerdo, el Sr. Felisberto Pélissot, distinguido escritor
francés residente en aquella ciudad, me hizo el honor de confiarme la traducciéon de una novela suya, inédita aun,
titulada Camila O 'Gorman” (Fajardo, 1862: XXX)

% Hemos hallado en el Archivo General de la Nacién de Montevideo el manuscrito copiado de pufio y letra por Sofia
Fajardo de la obra de teatro Camila O 'Gorman. Este se halla en Archivo Personal de Alejandro Magarifios Cervantes,
Caja, N° 149. En el manuscrito se lee: “Este drama es el primero que ha escrito su autor a los veintitrés afios de edad y
en el seno de una sociedad nueva donde la literatura se halla ain en estado de embrién: no es pues extrafio que esté
plagado de defectos. Y no se crea que hay aqui falsa modestia. La enumeracion de estos defectos mediante una critica
imparcial, literaria y desapasionada —por mas severa que fuese y de donde quiera que emanase- seria para el autor de
Camila, el mas bello titulo de gratitud. Es necesario que el amor propio enceguezca, para no comprender que a su edad
y en un primer ensayo en el género mas arduo de las letras, es imposible ir mas alld de lo imperfecto sino de lo
defectuoso. Hecha esta ingenua declaracién, el autor de este drama cree innecesario agregar que los desahogos
politicos y apasionados como los que su simple anuncio ha sugerido en Buenos Aires a algunos bien curiosos
aritocratas, le continuaran mereciendo lo que hasta ahora: silencio, desprecio cuando se trata de falsear hasta el sentido
comun con la (...) del anénimo, no se deba dar otra malevolencia de la critica. Buenos Aires, 8 de noviembre de 1856”.
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Camila, es mas que el mero traspaso de materias significantes no homogéneas de un soporte a otro.
En lineas generales, la transposicion constituye una estrategia de intervencion hermenéutica, una
politica de lectura y una interpretacion critica. En el pasaje de Camila de novela a obra teatral, se
condensan e intensifican los encuentros entre esta mujer y Rosas, como asi también se produce una
relectura critica de los mecanismos de poder del Restaurador de las Leyes, y en esta relectura, la
historia de amor entre Camila y Uladislao aparece relegada. Al igual que Mitre con Policarpa
Salavarrieta, Fajardo toma la historia de Camila con el fin de singularizar a una de las victimas de
rosismo y en esa singularizacion, la propone como estandarte de la lucha de una nueva progenie
“que imbuida del pensamiento que enjendrara Mayo,/ fulminara con implacable rayo/ los vestigios
del déspota homicida!... (Fajardo, 1862: “A los manes de Camila O’Gorman™). En este sentido, y
con un pretendido ideal de redencién de la sangre derramada durante el gobierno rosista, Fajardo
vuelve a textualizar el cuerpo de. esta mujer que intent6 ser sujetado a los deseos amorosos del
soberano del territorio, la convirtié en su cautiva, y cuya unica posibilidad de desujecion fue la
muerte. Al igual que el poema de Echeverria, Camila -como cautiva de Rosas- realiza el viaje
inverso®®, pasa de la civilizacion a la barbarie, pasa del idilio al infierno y en ese pasaje realiza su
ultimo viaje. Al cruzar la frontera, se inicia su aventura politica y amorosa pero también se inicia el
comienzo de su desventura. Porque si el objetivo del viaje a Palermo es la liberacion de su amigo
Lazaro, el resultado de ese desplazamiento geografico tendra su lado positivo y negativo. El
positivo sera la concrecién de la libertad de Lazaro, el negativo, la pérdida de su propia libertad.
Porque ingresar a Palermo, cruzar esa frontera, implica que el cuerpo de Camila pase a ser un
cuerpo cautivo del deseo de Rosas, deseo que opera por capricho y no entiende de negativas. Un
deseo sin pliegues, sin medidas.

.Y como es Palermo? ;Qué representa? Los terrenos del norte de la ciudad, conocidos
como Palermo, fueron comprados por Rosas en 1836 y recién en 1838 fueron utilizados como
residencia por él y por su hija, a unos pocos meses de la muerte de Encarnacién Ezcurra. Palermo
representaba el sitio de la sociabilidad rosista y oficial. Alli se acudia tanto para establecer lazos
con el Restaurador como para solicitar sus favores; y ser invitado a Palermo consistia un honor. Se
acudia a pie, puesto que llegar en coche a Palermo era tildado como un gesto de orgullo. El saléon
de recibo se encontraba adornado por cortinas de seda e iluminado por lamparas de aceite, pero

aquello que mas destacan los viajeros extranjeros que llegan a Palermo eran los paseos al aire libre

% Cristina Iglesia (2004) sefiala en relacién con el cuerpo de Maria en La cautiva de Esteban de Echeverria, que su
viaje se realiza en el sentido inverso al que seiiala la palabra civilizacion. Ella viaja hacia la barbarie, hacia atras en su
historia y ese cuerpo que habia sido preparado para ser un dominio del hombre civilizado, en el desierto es erosionado
por el cuerpo barbaro de su captor. '
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por los parques y los lagos que se realizaban a caballo o en bote. Ademas, los extranjeros que
visitan “el palacio”, destacaban también la hospitalidad con la que eran recibidos y no dejaban de
sorprenderse ante el ordenamiento de los rituales ceremoniales que alli se producian y que eran

dignos de una corte. (Amante: 2010).

En la novela de Pélissot encontramos que tanto en la representacion de Palermo como en la de

Rosas, se apela a la metafora de oriente. Leemos en la novela (Pélissot, 1856: 55):

La égloga, el idilio, y la pastoral reinan en derredor bajo forma de bafios, de
canales, de puentes chinescos, de cunas, de verdura, de canticos de aves, de
- frescuras balsadmicas, de hechizos de toda especie. (...) Subid al doble piso de
terrados que van sobreponiéndose por un leve declive bajo el enrejado de
balaustradas que los circuye como una guirnalda, y creereis aspirar en el
ambiente la atmoésfera de las mas puras ideas y de los sentimientos mas
divinos. Y sin embargo, al pie de ese paraiso de ilusion, esta el infierno de la

realidad; al pié de esas eminencias, todas las bajezas humanas.

De esta manera vemos que el discurso antirrosista construye otra imagen y otra semantica de
Palermo. En la descripcion de Pélissot podemos observar como la geografia se recorta, se la sitia,
con el fin de 'exponer sus modos especificos de funcionamiento y sus logicas imperantes que
operan por contradiccién y por antitesis. Escritores como Marmol y Sarmiento también han
descripto Palermo y ellos coinciden en representarlo como el sitio del horror. Sefiala Sarmiento en

Campatia en el Ejército Grande Aliado de Sud- América:

Palermo es un monumento de nuestra barbarie y de la tirania del tirano, tirano
consigo mismo, tirano con la naturaleza, tirano con sus semejantes. (...) Planto
arboles, pero entonces dando en el agua las raices a medida que alcanzaban a
la tierra cenagosa que no habia hecho mas que ocultar, los arboles se morian y
se replantaron en diez afios cien mil naranjos para tener mil o pocos mas vivos.
(...) Quiso cubrir de cascajo fino las avenidas y gustaronle las muestras de
conchilla que le trajeron del rio. La presion de los carros moli6 la conchilla, y
sus moléculas, como todos saben son cal viva; de manera que invento

Palermo, y una lluvia diaria de cal sobre los naranjos a tanta costa
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conservados, por lo que fue necesario tener mil quinientos hombres limpiando
diariamente una a una las hojas de cada arbol. He aqui el resultado de ignorar
el gaucho estipido las leyes del nivel del agua, y la composicion quimica de la
conchilla. (...) Asi, pues, toda la novedad, toda la ciencia politica de Rosas
estaba en Palermo visible en muchas chimeneitas ficticias, muchos arquitos,

muchos naranjitos, muchos sauces llorones.

En contraposicion con la descripcion de los viajeros y de la sociedad federal, para Sarmiento y para
Marmol en Palermo no hay hospitalidad alguna. Y si la mirada sarmientina recala en la
correspondencia entre el gesto barbarizante arquitectonico rosista y su forma de gobierno, Marmol
acentua el caracter de laberinto y oscuridad, oscuridad que se relaciona con lo monstruoso y

abyecto, que Palermo encierra. Describe Marmol (1941:31):

En el zaguan de esta casa, completamente obscuro, habia tendidos en el suelo
y envueltos en su poncho, dos gauchos y ocho indios de la Pampa, armados de
tercerola y sable, como otros tantos perros de presa que estuviesen velando la
mal cerrada puerta de calle. Un inmenso patio cuadrado y sin ningtin farol que
le diese a luz, dejaban ver la que'se proyectaba por la rendija de una puerta a la
izquierda que daba a un cuarto con una mesa en el medio, que contenia
solamente un candelero con una vela de sebo, y unas cuantas sillas ordinarias,
donde estaba mas bien tendidos que sentados, tres hombres de espeso bigote
(...) Del zaguan, doblando a la derecha, se abria el muro que cuadraba el patio,
por un angosto pasadizo, con una puerta a la derecha, otra al fondo y otra a la
izquierda. (...) la puerta del fondo del pasadizo daba entrada a una cocina
estrecha y ennegrecida; y la puerta de la derecha, por fin conducia a una
especie de antecimara que comunicaba con otra habitacion de mayores
dimensiones, en la que se veia una mesa cuadrada, cubierta con una carpeta de
bayeta grana, una cuantas sillas arrimadas a la pared, una montura completa en

un rincén y algo mas que describiremos dentro de un momento.

A la connotacién negativa que el discurso antirrosista hace de Palermo, se antepone el proyecto

arquitectonico que el rosismo planifico. Fernando Aliata (1998: 241) afirma que:
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La despojada arquitectura de esta quinta suburbana parece estar directamente
relacionada con la experiencia politica rosista que necesita explicitamente
contar con un espacio sin jerarquias para afirmar su artificiosa transparencia.
La ausencia de ornamentacién, la confusion de roles y funciones en una
estructura simple en la que todo se supone, es lo que lleva a identificar a la

casa directamente con el mito de la austeridad republicana.

Quiza con la intencidn de retomar esta austeridad republicana es que en la obra teatral de Fajardo se
reduce al minimo las descripciones de Palermo. Pero Fajardo retoma las asociaciones entre el
espacio abierto de Palermo y su representacion exdtica que Pélissot plasmd en su novela y las
traslada y las concentra en una figura: el propio Rosas. En el pasaje de novela a teatro, las
descripciones geograficas y sus correspondencias con la metafora de oriente, se transmutan en un
cuerpo federal (“El cuerpo federal”: Rosas) proponiendo asi esta relacion: Palermo es a Rosas lo
que Rosas es a Palermo, la monstruosidad. Y para dar cuenta de ello, Fajardo retoma la metafora
orientalista y asi el Restaurador de las Leyes aparece como un sultan, tendido en un sof4, tiene un
harem de mujeres y desea que Camila sea su sultana. Es decir, Rosas pretende orientalizar a
Camila, volverla un sujeto exotico que se corresponda con el paisaje en el cual él se halla. Porque
ante las demas mujeres, Camila representa un cuerpo extrafio, que s6lo mediante la orientalizacion
podra transformarse en un igual ante los restantes representantes del harén, como ante el propio
sultan.

Pero si orientalizar a Camila en términos de Rosas significa alcanzar una forma de
liberacion de sus pasiones, “un lugar de original oportunidad” (Said, 1990: 167), la representacion
de lo oriental en el plano general discursivo de la obra de Fajardo, no funciona s6lo como un
procedimiento que permite conocer, poseer el incluir al otro, ni tampoco como un modo de
producir extrafiamiento ante una realidad que se antepone como completamente diferente. La
metafora de oriente en Camila O 'Gorman, en cuanto a su funcionalidad en el plano geografico es,
como en Facundo, la de explicar el lugar que produce a la barbarie, el sitio en donde se aloja.
Consecuentemente, y ya en el plano subjetivo, cuando aparece la imagen “del oriental” esta
metafora “proporciona una retérica adecuada para concederle voz al otro, para hacerlo
representable y permitir de ese modo que la barbarie suba a escena” (Rodriguez, 2005: 318).
Ademas, y sobre todo, lo oriental en Facundo pero también en Camila O 'Gorman, El cruzado y
eMuza, “esta destinado a dar figura a una idea y a un fantasma, a la idea y el fantasma del

despotismo” (Altamirano, 1997: 89). Seglin Altamirano, la idea de despotismo remite a
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Monstesquieu y a su cldsica concepcion de este concepto en relacion con las formas de gobierno
que €l analiza en El espiritu de las leyes. Para Monstesquieu, en el despotismo el poder esta en
manos de un solo individuo que gobierna sin reglas y motivado por su voluntad y su capricho.
Altamirano, sefiala que los rasgos del despotismo son tomado por Sarmiento y aparecen
representados en los rasgos del cardcter de Quiroga. Estos rasgos son: a) el temor y el terror como
medios principales del poder que ejercia Facundo Quiroga; b) el capricho, los impulsos, que
reemplazan al orden de la ley. Quiroga, cuyo accionar es puro instinto, aparece reiteradas veces
librado a los caprichos e impulsos del momento. Estos aspectos que analiza Altamirano en el
Facundo, se presentan como una herramienta eficaz que nos permiten comprender la relacién entre
despotismo y orientalismo, relacion que también se hace presenta en textos dramaticos como
Camila O’'Gorman, El Cruzado y Muza. En el caso de la obra de Fajardo observamos cémo el
propio Rosas describe su propio sistema de gobierno, respondiendo a las leyes del temor, el terror y

también el capricho (Fajardo, 1862: 20-21):

Es verdad que el vulgo dice
Que soy déspota, tirano;
Que gime bajo mi mano

El pueblo y que maldice
Que sus leyes atropello;
Que su libertad sofoco,

Que le torturo y disloco,

Le maniato y le degiiello
Que de salvaje unitario
Hasta de Dios enemigo
tildo al que no estd conmigo
Y es por esto mi contrario
Que soy un torpe gaucho
Incapaz de gobernar,

Y solo para domar

potros de la pampa ducho.
Que el progreso... y qué sé yo
Ataco, pues me acomoda

Poner la chaqueta en moda,
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Divisa y mofio punzo.

Que hago del pueblo un grey

Que inmolo, befo y humillo,

Y que la ley del cuchillo

Es finalmente mi ley...

(,Qué quereis? ... Habladurias

De la estupida canalla

Que se rebela y estalla

Contra mis sabias teorias. (Hipdcritamente)

En cambio, el pueblo sensato

Las mégniﬁca, me ama,

Y restaurador me aclama

Porque sus leyes acato.

Que si castigo ejemplar

Impongo & anéarquicos brios,

Esto no es tiranizar...

(Es cierto, sefiores mios?

(asus cortesanos: profunda y general inclinacion

por parte de estos en signos de afirmativa) 4
Ante la imposibilidad de representacion que los textos draméticos rosistas del periodo hacen de
Rosas, éstos apelan a la representacion de los sectores populares que lo sostenian en el poder, como
en El entierro de Urquiza, mientras que por el contrario, los textos antirosistas le dan cuerpo y voz
(s1 Fajardo lo convierte en un Sultdn, Alberdi lo convierte en un muiieco de paja y palos). En el
caso de esta voz proporcionada por Fajarlo, ella lexicaliza las principales caracteristicas y criticas
de su sistema de gobierno por parte de la generacion de intelectuales antirosistas. Observamos
como el despotismo de Rosas aparece relacionado con su procedencia rural, con la llanura, con el
gaucho, con la doma y el degiielle. Esta retérica del hombre de campo se corresponde con su
programa americanista y con el agrarismo que sus discursos proponian, visiébn opuesta al
europeismo de los intelectuales de la oposicion: “Rosas enuncié en sus discursos la condicion del
paisaje agrario argentino, expresd su vision del un orden rural situado en un pasado pre-
revolucionario por medio de preexistentes retoricas de lo rural” (Myers, 2011: 46). De esta manera,
y mediante la instalacion de estas imagenes, el discurso rosista pretendia resolver en el plano

simbolico las tensiones sociales como asi también prolongar y sostener su poder entre las clases
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populares, su pueblo. Myers (2011) sefiala que los publicistas del rosismo se preocuparon por
delinear una estrategia discursiva anclada en los valores del mundo agrario, apelando a ese espacio
como un jardin ideal —tal como lo veiamos en la cita de Pelissot sobre la descripcion de Palermo- y
acudieron a imdgenes clasicas para encontrar sus correspondencias. De esas imagenes a las que

apelaron, se destaca la figura del Cincinato. Describe Myers (2011: 51-52):

El retrato de Rosas como Cincinato permitia enfatizar la concentracion en su
persona de los valores tradicionales de laboriosidad, frugalidad, franqueza e
intrepidez frente a los obstaculos que la literatura romana asignaba al mundo
rural, y al mismo tiempo permitia evocar la intima relacién entre aquellos
atributos y la virtus ciudadana sin la cual la republica estaria ineluctablemente
a sucumbir. Rosas, en el contexto de la disolucidén del orden tradicional
rioplatense —como Cicinato en el mito relatado por Livio y Plutarco- era
transformado, por asi decirlo en el tinico verdadero campesino y en el tinico
verdadero ciudadano. La propia persona de Rosas era, en consecuencia, el
instrumento por el cual se instauraria una verdadera republica de ciudadanos
en la Argentina, y esa excepcionalidad de su figura parecia justificar por si
sola su progresiva acumulacion de poderes extraordinarios hasta desembocar

en la suma del poder publico.

Ahora bien, Fajardo hace uso de esta imagen que el discurso rosista puso en circulacién con el fin
de presentarla como elemento critico que se opone ante un cuerpo femenino que resiste a su
embate. Lo interesante de esta mostracion y enunciacion del sistema gubernamental de Rosas que
realiza Fajardo, es que opera en la diégesis de su obra como un elemento central que no sélo le
permite entender y denunciar su despotismo en el plano publico sino también evidenciar el
correlato, la continuacién de ese mismo poder opresor en el ambito privado. Sus formas de amar,
su deseo hacia Camila, su relacion con su hija Manuelita, son manifestaciones de un ejercicio
amoroso que responde al mismo modo de operar que utiliza en el ambito politico: “Rosas es el amo
del lenguaje y de las significaciones; su palabra tiene fuerza de ley: es ley y hace la ley,
decretandola, ejecutandola, grabandola sobre tablas que son cuerpos” (Rodriguez, F. 2010, 250).
Por eso entre el amor y la politica, entre la imagen publica y la privada, no hay fronteras ni “en” ni
“para” Rosas. Porque entre barbarie y barbarie no puede haber frontera posible. El soberano del

espacio barbaro toma lo que le dispone su capricho, sujeta y desujeta a su antojo, y hace valer el
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peso de su propia ley que intenta volver fttiles a sus propios fines los cuerpos que lo habitan o lo
“visitan”. Y si esa utilidad no se alcanza mediante el cortejo amoroso, se apela al terror y a la culpa,
tal como lo muestra Pelissot en su novela®?’. En el caso de la obra de Fajardo, Rosas se presenta
como fuerza irracional que todo erosiona, hasta la condicién genérica de su hija y su dignidad.

Explica Manuela Rosas (Fajardo, 1862: 38):

El que me hace aparecer

Ante la opinién del mundo
Como un ser abyecto, inmundo!..
Sin dignidad de mujer!

El que sin conciencia abusa

De mi femenil flaqueza,

Y por saciar su vileza

Ni mi condicién escusa

Fajardo logra articular en los discursos femeninos de su obra la monstruosidad del tirano. Asi
entendido, lo femenino aparece como el lugar por el cual se puede colar el discurso de la victima
para exponer y develar al victimario. Porque, como Camila, Manuela se presenta como una victima
mas de Rosas y también como su cautiva. Tanto el ingresar a Palermo, como el habitar en Palermo
implica insertarse en una logica que busca erosionar toda frontera que se oponga al deseo rosista
(deseo funesto, deseo que oprime, deseo que desterritorializa, que graba los cuerpos, los colorea:
les imprime el rojo -el mofio colorado- o los hace rojos -la sangre derramada-). Y como Camila es
la tnica frontera que resiste, que no presenta porosidad, la unica salida posible sera la de su fuga,
pero posteriormente, la de su muerte.

Ahora bien, Rosas vive y gobierna desde las murallas de Palermo, y en ese gesto se
evidencia su lugar de carcelero pero también de prisionero que no puede escapar, ya que la
sociedad que lo apoya es aquella que establece el reaseguro de sus muros. Es decir, también Rosas

es cautivo, un cautivo de su propio sistema del cual solo saldra una vez vencido en Caseros. Con

7 Ante el hostigamiento de Rosas en su gabinete, Camila de manera impensada hace sonar una campanilla y al instante
acude un sirviente. Ante tal presencia Rosas lo increpa y dice que nadie lo llaméd, como se ocurre aparecer sin ser
llamado. Por tal insurreccién Rosas decide fusilarlo, pero Camila quiere resarcir su error y insiste en tratar de hacerle
entender que fue ella quien lo llamo. Rosas se aprovecha de esa culpa y pone a Camila entre la espada y la pared. Si
quiere salvar a ese sirviente, ella debe entregarse a Rosas. Camila lo acepta pero igualmente el hombre es asesinado.
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Caseros, Rosas pasa de carcelero y cautivo a exiliado, pasa la frontera y ese sera también su ultimo

viaje. Dice Rosas (Fajardo, 1862: 74):

Ah, si supieras, Camila,

Lo que sufro en mi aislamiento
Si supieras el tormento

Que mi existencia aniquila
(..)

Asi de esa sociedad

Hipécrita, torpe y rancia

La estupida vigilancia

Burlaremos... jno es verdad?

La imagen de la ciudad amurallada es un tdpico frecuente en las obras dramaticas del periodo, que
en los textos que critican las formas barbaras de dominacion ée pfesenta no sé6lo en el aspecto
espacial sino que se simboliza en el plano individual. La céarcel social no sélo opera en los
recorridos geograficos de sus habitantes sino sobre todo en los intentos de desplazamientos
politicos y/o amorosos que se desean. Ante el espacio cerrado, ante el cautiverio que el deseo de
Rosas le confiere al cuerpo de Camila, se antepone el espacio abierto, la libertad que el amor de
Uladislao representa. Pero una doble prohibicién atraviesa a ese amor: una, la que refiere al deseo
de Rosas sobre el cuerpo de Camila; otra, la que refiere a lo social y moral sobre €l cuerpo
eclesidstico de Uladislao. Pese a ello, esta aventura amorosa encuentra su espacio: Goya. Esta
ciudad remite a la concreciéon del amor sublime, coloca nuevamente a Camila en el lugar de mujer
angelical y es también el espacio en el cual se inicia la escritura de Camila, sus memorias. La
escritura de Camila revela un intento doble: por un lado, clarificar su historia personal y dejar en
evidencia que su alejamiento de Buenos Aires responde a los intentos de sujecidn amorosa por
parte de Rosas; por otro lado, escribir (como también en Pelissot y en Fajardo), remite en Camila al
intento de revelamiento de aquello que la Historia oficial pretende ocultar, porque si no se narra el

horror, si no se lo escribe, existe el peligro de que retorne como sintoma?®.

28 El gesto de la escritura de Camila podria explicar también las diferentes reescrituras que este cuerpo ha tenido a lo
largo de la historia del cine, literatura y teatro argentino. Un cuerpo que continia siendo reescrito y que en cada
momento histérico especifico ha tenido su particular lectura y significancia. Si bien excede los limites de este trabajo
realizar un analisis de Camila y sus hipertextos, pero que no evita que en futuros estudios se lleven adelante, nos
interesa mencionar cudles han sido: Camila O Gorman. Drama historico (1914) de Mendoza Ortiz, Camila (1927)
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Pero rapidamente la aventura amorosa entre Uladislao y Camila se clausura, Ganén (otro
cura que pretende a Camila) la denuncia y nuevamente el cuerpo de esta mujer traspasa la frontera
que la aleja de su idilio amoroso y la condena a su fusilamiento. Si el espacio soberano evita la
circulacién, no permite los desbordes y apela a un reforzamiento constante de sus murallas, es
légico que un cuerpo que ha traspasado tantas fronteras como el de Camila halle finalmente su
castigo por parte del Sultan de Palermo. Sin embargo, y como bien se preocupa de mostrarlo el
texto de Fajardo, impugnar y condenar la circulacion de este cuerpo no sélo pretende evidenciar la
falla del sistema rosista sino, sobre todo, resaltar el castigo de quien se resiste a su orientalizacion.
Un cuerpo que se mantuvo como una frontera ante el poder de Rosas, no puede continuar
circulando, pero un cuerpo que comulgd con lo moralmente prohibido (su amor con Uladislao) y
visitd, estuvo en contacto con la barbarie, fue una cautiva, una mezcla con lo otro, un sujeto poco
identificable ni de un lado ni del otro de la barbarie, tampoco puede ser rescatado ante la mirada de
los intelectuales antirosistas. Es asi que el cuerpo de Camila no puede ser rescatado (no lo fue en la
Historia, ni tampoco en su ficcionalizacion), sdlo puede rescatarse es la sangre que de €l emane.
Como en Rosas y Urquiza en Palermo, la sangre aparece como el elemento fundante para un nuevo
2329

“jardin™" y para una nueva generacion.

version teatral de Eduardo Rossi y Alberto Ballerini, Camila O ‘Gorman: una tragedia argentina (1959), obra de teatro
de Miguel Alfredo Olivera, Camila O 'Gorman (1989) de Agustin Pardilla, Una pasion sudamericana (1989) obra de
teatro de Ricardo Monti, Una sombra donde sueiia Camila O 'Gorman (1973), novela de Enrique Molina, Camila
(1984) version cinematrografica de Maria Luisa Bemberg.

 Cuenta Lazaro en la novela de Pélissot (1856: 206) “El sitio que pisais, continud el paisano- es el mismo donde cayé
esa victima de Rosas al lado de su amante. Después de la caida del tirano y de acuerdo con Torrecilla, compramos este
pedazo de tierra santificado con la sangre de una mujer cuyas virtudes ambos conociamos. Yo era muy pobre para
alzarle en este sitio un mausoleo; pero en cambio, cultivo en él rosas, jazmines, y sobre todo violetas, que tanto le
agradaban. ;Y qué sepulcro valdria lo que estas flores de la tierra, -hermanas de ese cielo,- cuyo brillo nos recuerda su
hermosura y cuyo aroma nos conduce la memoria de sus virtudes?

83



2 Entre el afuera y el adentro de la patria
2.1 Poéticas del destierro: escribir del otro lado de la frontera argentina

Varios son los estudios que sefialan el caracter de fractura que la experiencia del exilio marca en la
configuracion del sujeto que lo experimenta, a la vez que sefialan el lugar en el cual el Estado se
relaciona con los exiliados, es decir, su caracter de incertidumbre y peligrosidad. Segin Edward
Said (2005) en su ensayo sobre el exilio, esta experiencia, por su misma separacion de su
comunidad de origen, implica una desconexion con el grupo y una radical ruptura con el espacio
comun y la memoria colectiva. Afirma que “es la vida sacada de su orden habitual. Es némada,
~descentrada, contrapuntistica; pero en cuanto uno se acostumbra a ella, su fuerza desestabilizadora
emerge de nuevo” (Said, 2005:195). Sin embargo, consideramos que existen constantes
manifestaciones en las cuales esa desconexion intenta ser revertida, y para el caso del los exiliados
durante la época de Rosas (pero no privativamente de ellos) sera mediante la letra escrita. Porque si
para el exiliado el hogar, la patria ha perdido su caracter de permanencia y estabilidad, esa misma
experiencia del exilio se vuelve una fuente de interrogantes y construccion discursiva. Tal como lo
sefialan Ferndndez Bravo y Garramufio en su libro Sujetos en trdnmsito. Inmigracion, exilio y
didspora en la cultura latinoamericana (2003: 13): “la escision del sujeto supone no sélo la ficcion
de un territorio imaginario, sino una divisiéon mas profunda: la que coloca al exiliado enfrentado a
su propia cultura.”

En el cruce de frontera que todo exilio implica, los sujetos desterrados “rompen barreras
de pensamiento y de experiencia” (Said, 2005:193). En el caso de los escritores romanticos del
siglo XIX, su pasaje fronterizo implica a la vez una problematica semdantica que no sélo se
relaciona con el lugar desde el cual se enuncia y al cual se refieren (el aqui y el alli), sino que
ademas implica una imbricacion con la dialéctica de un afuera y un adentro, aquella dialéctica a la

cual refiere Gaston Bachelard en su libro La poética del espacio (1967:254):

Hacer concreto lo de adentro y vasto lo de afuera son, parece ser, las tareas
iniciales, los primeros problemas de una antropologia de la imaginacion. Entre
lo concreto y 10 vasto, la oposicion no es franca. Al menor toque aparece la
disimetria. Y asi sucede siempre: lo de adentro y lo de afuera no reciben de
igual manera los calificativos, esos calificativos que son la medida de nuestra

adhesion a las cosa.
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A esta disimetria, en los cruces que realizan los letrados exiliados durante la época de Rosas, se le
suma también un desplazamiento de un estar aqui, estar adentro, en la tierra de origen, en la patria
argentina, a un estar alli, estar afuera, en el lugar del destierro, en la patria adoptada. Asi, estos
intelectuales argentinos desplazan tanto su lugar de enunciacién como el objeto enunciado. Ya no
se narra desde el aqui, desde el espacio de la opresion, de la violencia, desde el sitio regulado y
controlado por la mirada soberana, sino que se escribe desde el alli, desde el espacio de la didspora
pero también de la libre enunciacién discursiva con el fin de reconfigurar (al menos
escrituralmente) la nocién de patria que se desea. De esta manera, el cruce geografico que los
emigrados realizan para escapar de la tirania rosista, implica al mismo tiempo una permutacion
semantica en la cual ese aqui 'que era la patria, se convierte en un alli: lugar depositario de todos los
discursos politicos que van en contra de la figura de poder. A la Véz, el nuevo aqui (Uruguay,
Chile, Brasil) deviene en terreno productivo para edificar y construir los discursos politicos,
literarios, periodisticos y dramaticos que no sélo buscan quebrar la instauracién de la barbarie
rosista que seglin estos letrados se vivia en la Argentina, sino también erosionar la distancia que los
separa de su propia tierra. Y en ese intento de acortar distancias, se incluye al mismo tiempo su
intento de reversion. Porque podria decirse que estos desterrados politicos (Florencio Varela, Juan
Bautista Alberdi, Domingo Faustino Sarmiento, José Marmol, entre muchos otros) escriben desde
un nuevo aqui (Uruguay, Chile, Brasil) con el fin intimo de estar alli (en la Argentina) por medio
de la palabra escrita. Asi, la palabra, el texto, se constituye en arma ideoldgica, en puente que une
las espacialidades de la tierra originaria y la de la tierra del exilio, pero también en documento de la
memoria que narrativiza las constantes luchas que sintetizan la oposicién entre dos modelos
irreconciliables de nacion: el barbaro y el civilizado.

Adriana Amante en su libro Poéticas y politicas del destierro. Argentinos en Brasil en la
época de Rosas (2010) da cuenta de los procesos de desterritorializacion y reterritorializaciéon que
los intelectuales expulsados de la Argentina durante el gobierno rosista (voluntaria o
involuntariamente) realizan en su didspora. Menciona como la nueva territorialidad a la que llegan
los emigrados se constituye en un punto en la cartografia de la fuga y cémo desde ese nuevo punto
se piensé, se imagina, la nacion. Una nacion opuesta a la de Rosas es, afirma Amante, “el objeto
del deseo, la utopia a cuya realizacion se lanzan los romanticos bajo el signo de una paradoja;
porque si la utopia de la nacidn constituida es el no lugar deseado, el exilio es el lugar no deseado
desde el que la enuncian.” Por lo tanto, ante esta paradoja -agregamos nosotros- el texto se vuelve
zona de anclaje a la vez que de subjetivacion de la voz, del discurso del intelectual que traspaso las

fronteras hacia su destierro. Porque, tal como afirma Vifias (1964: 18-19):
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El problema fundamental en la acciéon de los hombres del 37 durante el
rosismo se balancea asi entre la sociedad secreta tematizada en sus libros y la
sociedad oficial; entre la secta en que se constituyen como excluidos que
buscan fortalecerse fraternalmente al estar en secreto alrededor de algun
maestro y la direccién comunitaria que debe ser vista con dimensiones de
iglesia que involucra a todos. (...) De cualquier manera, provisoriamente, si el
exterior es peligroso, se lo conjugara con el libro; si el exterior permanece

desierto, habra que poblarlo a través de libros.

En el caso de los escritores de las obras teatrales de nuestro corpus, su cruce fronterizo no implica
un cambio lingiiistico para sus textualidades. Su morada lingiiistica continua siendo el espaiiol y
por lo tanto el desapego a la cultura de origen no es radical. Porque si abandonar la lengua significa
producir una sensacioén de “carencia de patria” absoluta, una pérdida del centro, tal como lo sefiala
George Steiner (2000) en relacion con escritores como Beckett, Navokov, Borges, este sentimiento
de separacidon de la lengua materna para producir ficciones no es caracteristica de los escritores
romanticos rioplatenses de nuestro corpus de investigacion. Ellos mediante su lengua de origen
cristalizan el presente deseado de “su nacion” y la utilizan como un reaseguro que les permite,
como los textos que escriben, acortar las distancias que los separan de su tierra. Sin embargo, el
cruce de la frontera que ellos realizan, implica un cambio que no es lingliistico sino perceptivo. El
desplazamiento geografico hacia el afuera de la patria hace que ellos pasen del ver al mirar. Son
como los protagonistas de Cartas Persas, Rica y Usbek, de Montesquieu, personajes persas que, tal
como dice Aira (75) “pueden ver a Europa como nadie la ha visto antes, como no pueden verla los
europeos, que son parte inseparable del fendmeno Europa”. Es la condicion de extranjeros aquello
que les posibilita pasar del “ver” al “mirar”, y en ese pasaje sientan un precedente. Porque,
“después de ellos, el presupuesto ineludible de la ciencia y las artes, serd la mirada”. Una mirada
que para el caso de los escritores romanticos se presenta como extraviada, que produce discurso
mirando desde arriba a la Argentina de Rosas y desde el lado oeste del Atlantico hacia su lado este:
Europa.

Mirada de cruces®’, mirada de encuentros, mirada que se hace texto, y es en ese hacerse

texto que el escritor vuelve a tematizar el exilio, porque el exilio no es s6lo una forma de vida, sino

% Seglin Anderman (2000), esta mirada en los roménticos argentinos estara relacionada con un mecanismo de
resemantizacion de la frontera al cual denomina “apercepcion”: el sujeto desplazado del territorio lo intuye y lo
reclama par asi como algo que organicamente le pertenece, le es propio.
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también una materia narrativa que atraviesa a gran parte de los personajes que estos escritores
crean. Asi, en los textos de los proscriptos vemos como se proyectan hacia el otro lado de la linea
divisoria “que ellos mismos trazan, paisajes y figuras que encarna la identidad en la otredad”
(Anderman, 2000: 19). Si ellos no pueden traspasar la frontera para “hacer patria”, la letra escrita -
y en este caso ficcionalizada- cruza el umbral y funda en ese cruce, el espacio nacional.

Por ello, en el teatro de intertexto romantico rioplatense de la primera fase (1837-
1857) la tematica del exilio, el destierro involuntario o voluntario, como asi también la condicién
del extranjero, es una constante que atraviesa gran parte de las obras dramaticas del periodo. Tanto
en las obras rosistas como en las antirrosistas, el exilio y el extranjero apareceran tematizados,’pero
sus usos textuales seran diferentes. Si para textos como Juan de Borgoiia, o sea un traidor a la
patria de Larroque o El entierro de Urquiza de Pedro Lacassa, unas de las pocas obras rosistas que
se conservan del periodo, el extranjero sera el opositor a la patria de Rosas, el unitario o el traidor,
el inglés o el brasilero; en las obras antirosistas el extranjero sera la victima de la opresion, aquel
que debe abandonar su patria para poder sobrevivir al otro lado de la frontera argentina y desde alli
luchar por la liberacion de la tirania. Sin embargo, ambas textualidades (las rosistas y las
- antirrositas) coinciden en mostrar al extranjero como aquel que se encuentra desplazado
(geograficamente y culturalmente) y es por tal condicidon de desplazamiento que tiene un mayor
nivel de visibilidad —aunque desde el margen- y produce un pensamiento critico sobre aquello que
le es ajeno. El desplazado construye una imagen desplazada de si mismo pero a la vez refracta una
imagen desplazada de aquello que observa, permitiendo asi que la imagen construida por él sea un
sintoma de lo otro en tanto diferente pero también en tanto semejante que se repele.

Richard Sennett (1995) sefiala que son dos las opciones que tiene un extranjero al
enfrentarse ante una cultura que no es la propia: asimilarse al nuevo espacio y olvidarse de su
origen o vivir en una constante nostalgia que no le permite ni volver a su patria ni adaptarse a la
nueva geografia. Si la amnesia que implica la asimilacion con la nueva cultura construye una
mirada hacia adelante y permite configurar un futuro otro que traduce a la vez una alteracion en la
identidad; la nostalgia de la patria perdida traduce una sujecion al pasado y por lo tanto un
desplazamiento hacia atras. La primera opcion, que implica una autodepuracion, una auto-censura
del pasado, es la que evidenciard —aunque relativizada- el texto de Lacassa, El entierro de Urquiza,
en el cual los representantes del ejército brasilero son reducidos a servidumbre y esto es aceptado
puesto que prefieren servir al enemigo antes que morir; mientras que la segunda opcion sera aquella
que evidenciara gran parte de los textos que se oponen a las formas barbaras de dominacién, como

es el caso de Amor y patria de Alejandro Magarifios Cervantes, Una victima de Rosas de Francisco
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Xavier de Acha, El cruzado de José Marmol, entre otros. Pero en estos casos, y a diferencia de lo
que sefiala Sennett, esa sujecion al pasado, la nostalgia, remite a un sentimiento de compromiso con
la patria, con el honor que impide que estos sujetos (personajes pero también escritores) abandonen
su deber politico. Ahora bien, el exilio (interior o exterior) en las obras dramaticas rosistas del
periodo roméntico posee dos acepciones. Por un lado, se presenta como un recurso narrativo que
enfrenta a la vez dos modos disimiles en los cuales se debe continuar luchando para construir la
nueva nacion civilizada que se pretende (desde afuera o desde adentro); por otro lado, muestra la
cesura, la falla del sistema de sujecion de la tirania, la frontera permeable, que en su atravesamiento
implica un cambio inevitable. Por el contrario, en los textos rosistas el exilio directamente no es

posible: los cuerpos se resujetan (desterritorializandolos) para evitar el desborde o se los elimina.
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2.2 José Marmol y la mirada descreida sobre el “estar afuera”

En 1839, José Marmol (1817- 1871) -periodista, escritor y politico argentino- fue detenido por los
oficiales del gobierno de Juan Manuel de Rosas por recibir y hacer circular peridédicos uruguayos
que discutian y desprestigiaban la figura del Restaurador de la Leyes (segun Arrieta éstos eran el
Grito argentino, periédico en el cual escribian Alberdi, Cané, Lamas, Valentin Alsina, y los
ultimos emigrados en Uruguay, adherentes de la Asociacion de Mayo: Juan Thompson, Luis
Dominguez, Miguel Irigoyen). En esa celda, Marmol escribe con palitos de yerba carbonizados en
la luz sobre la pared (tal como se lo confesara en una carta a Juan Maria Gutiérrez), aquello que
sera el inicio de su peregrinaje escritural®' y presenta al personaje destinatario que luego sera
central en su escritura dramatica, narrativa y periodistica: “Muestra a mis ojos espantosa muerte/
mis miembros todos en cadenas pon,/jbarbaro! nunca mataras el alma/ ni pondras grillos a mi
mente, no!”.

Al igual que Sarmiento escribiendo en las paredes de El Zonda su cita en francés: “A los
hombres se los degiiella, a las ideas no”, Marmol deja impreso su testimonio en el espacio federal y
siembra su primera semilla de su discurso antirrosista, para luego continuarlo desde el exilio que se
inicia el 17 de noviembre de 1840. Su primera ciudad del exilio es Montevideo, lugar en el cual se
encuentra con sus compatriotas Juan Bautista Alberdi, Maria Sanchez de Mendeville y Francisco
Pico, entre otros jovenes letrados argentinos. En 1843, se exilia en Brasil hasta 1846, afio en el que
regresa a la ciudad de Montevideo y en la cual continuara con sus trabajos de escritor, periodisté y
fundador de diversos periddicos. Sélo después del triunfo de Justo José de Urquiza sobre Juan
Manuel de Rosas en la batalla de Caseros, José Marmol vuelve a la Argentina, pero sus dias de
escritor comienzan a erosionarse, puesto que el destinatario de sus discursos ya se encuentra fuera
del campo de disputa y pareciera no tener mas que decir. Porque y como lo sefiala Vifias (1964:20)

de manera radical:

La mejor literatura del 37 es la que practica la negatividad contra Rosas;
después de Caseros, incorporados al sistema, oficializados o convertidos en
sus mas solidos puntales, Mitre no tiene nada que decir salvo excusarse,

Sarmiento se repite hasta el deterioro. Ambos, mas alla de las eventuales

3! Adriana Amante (2010: 537) sefiala que la escritura de Marmol nace como una escritura precaria. “Es materialmente
posible escribir contra Rosas en su terreno; pero la escritura se presenta entonces, con toda la premura y la precariedad
a la que estd obligada la disidencia.”
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contradicciones internas, han pasado de la conciencia critica a la conciencia

tranquilizadora de su clase (...).

Tanto El poeta (1842) como El cruzado (1842) de José Marmol son textos que configuran una
logica del adentro y el afuera, y en esa logica trazan territorios en los cuales la tragicidad es uno de
sus componentes distintivos. Al espacio cerrado en el cual se suceden las acciones de EI poeta, se
opone el caracter abierto de las acciones de El cruzado, el cual evidencia de manera acentuada los
desplazamientos que se entretejen en una geografia del destierro. Si el exilio pareceria ser la inica
salida posible para 'reasegurar los ideales politicos y el amor a la patria, esa salida comienza a
erosionarse cuando se enfrenta con el sentimiento amoroso: por Maria, en el caso de El poeta, y por
Celina, en El cruzado.

Carlos, el protagonista de El poeta, es un escritor joven y pobre, estd enamorado de
Maria, hija de un rico propietario de Buenos Aires cuyos principales intereses son incrementar su
capital econémico y casar a su hija con un joven rico y prometedor en el ambito de la politica
federal. Carlos, a fin de lograr la aceptacion del padre de Maria, intentara ascender en el plano
social y econémico pero en esa tarea se disputan sus ideales estéticos pero a la vez politicos, pero
finalmente elige permanecer del lado de la critica consciente hacia la sociedad, antes que
sublevarse a las frivolidades de la época. Por tal motivo es encarcelado, y su amada Maria decidira
negociar su libertad y amor a Carlos, casandose con el elegido de su padre para evitar el destierro
de Carlos y lograr su liberacion. En todo momento el texto de Marmol opone el ocio, la diversion,
el placer (encarnados en el personaje de Federico) a los compromisos politicos, la responsabilidad
(social y amorosa) y al sacrificio en pos de un ideal (representados en los personajes de Carlos y
Maria). Como lo sefiala Rodriguez (2005: 168) en esta pieza, Marmol utiliza “las tacticas del
dualista” a las que se refiere Hayden White (1990: 24). Para él “los individuos que habitan en el
campo histdrico solo pueden ser ubicados en dos categorias que hallarian su correlato en un sistema
de oposiciones en el plano verbal, en términos como vicio y virtud, tirania y justicia, en definitiva,
Bien y Mal.”

Ahora bien, si el destierro politico no logra concretarse, es por el sacrificio que Maria
realiza al casarse con el prometido que ha elegido para ella su padre, y en esa eleccion logra
clausurar el destierro de Carlos y liberarlo. Dicen Maria y su padre, Don Antonio (Méarmol, 1932b,

133):

Maria
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Dice usted
Que Enrique puede al momento
Con su influjo o lo que sea,

Salvar a Carlos?

Don Antonio
Lo creo.
Pero no haria tal cosa,

Si recibe un desprecio

Maria

Pues entonces al instante
Tiene mi mano, mi afecto,
Cuanto usted quiera que tenga,
Si también en el momento
Carlo tiene libertad.

(...)

Otra cosa. Si yo cedo

A lo que usted me ha pedido
Ha de ser, y no hay remedio,
Fijando dos condiciones:

La primera que al momento
Salga Carlos; la segunda
Que en el dia venidero

Seré de enrique la esposa.

Asi, este impedimento del destierro y su liberacion de la carcel convierte a Maria en el
personaje activo de la obra puesto que no sélo se enlaza con quien no ama, sino que luego de
efectuarse la boda, decide envenenarse a fin de no traicionar su amor hacia Carlos. Este rol activo
del universo femenino serd una caracteristica de la escritura de Marmol. Pensemos sino en los
personajes femeninos de su novela 4malia, en la cual ellas son los agentes de traslado (geografico,
discursivo y espistolar), de accion, de riesgo que ejecutan los planes y tacticas que entretejen los

personajes masculinos. Sin embargo, cabe destacar, que en el teatro de Marmol, tanto Maria como
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Celina siguen sus propios deseos, sus propias tacticas y caso contrario, son los personajes
masculinos los que se supeditan a su accionar o a las consecuencias de sus actos.

Asi lo vemos en la escena final de El poeta, donde asistimos a la muerte de Maria en
brazos de Carlos, quien también, como acto final, se ocasiona la muerte junto a su amada tomando
del mismo veneno. Dice Carlos (Marmol, 1932b: 151): “También yo siento filtrar la fria muerte por
mis venas; y cual ti, moriré... jQué dulce es esto! Morir con la mujer a quien se adora, confundirse
sus ultimos alientos, y sentir a la par, dos agonias.” Y mas adelante agrega (Marmol, 1932b: 153):
“También la sigo, la sociedad nos regalé un veneno.” En esta mirada final del texto, observamos
que la libertad politica y amorosa s6lo se concreta con la muerte. Maria prefiere el sacrificio antes
que ver alejado de su patria a su amado Carlos: el destierro separaria a los amantes mientras que la
muerte los une en matrimonio y sus tumbas seran su lecho nupcial. Ademas, el destierro para estos
dos personajes es entendido en todo su sesgo negativo, el exilio es un derrota, “la marca de un
derrotado en una batalla o una guerra y el canto amargo de su pena” (Amante, 2010: 283). Leemos

en el final de la pieza el discurso de Carlos (1932b: 154):

No perturbéis su enarhorado suefio.
No, no la profanareis con vuestro tacto.
Es mi esposa... ;jno veis como la tengo
Contra mi corazén? El dios del alma
Bendijo con su voz nuestro himeneo,
Una horrible agonia es testigo,

Y la tumba eternal es nuestro lecho...
Cuan bella!... No la veis? No, no es tu hija
Verdugo vomitado del infierno.

Vende ahora su frigido cadaver

Como vendiste ayer su virjen pecho...
Te acerca, mirala; mira a esta hija
Cuya sombra serd la de tu cuerpo,
Donde muevas el pié, palida y yerta
Como un hondo y letal remordimiento
La veras junto a ti. Cuando reposen
Tus ajitados miembros sobre el lecho

Alli creeras sentirla en su agonia,
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Alli veras alzarse su esqueleto,

Y crujiendo sus huesos 4 tu lado,

Me asesinaron repetir los ecos;

Y otra sombra también, la sombra mia,
Con la horrisona voz de los espectros
Gritara “maldicion! La asesinaron...
Maria! Ay! Maria... bien supremo,
Angel caido que encontré en el mundo,

Te has vuelto- vamos a vivir al cielo.

En este discurso final de Carlos se evidencia la critica que realiza respecto dell padre de

Maria, la figura del poder a quien llama tirano, “verdugo vomitado del infierno”. En estas palabras,
se hace explicita la asociacion con Rosas, de hecho en su poema “A Rosas”, Marmol (1979: 79)
escribe: “Un hombre ha renegado de tu homenaje eterno/ robando de tus hijos la herencia de °
laurel:/ salvaje de la Pampa que vomité el infierno/para vengar acaso su maldiciéon con éL.”
Ademads, responsabiliza a la sociedad, oponente principal a lo largo de todo el texto de Marmol,
que no so6lo impidi6 su unién en esta tierra sino que también los catapulté hacia la muerte. Por ello,
y a partir de estos cuerpos sin vida que deja en escena el final de El poeta, observamos que la
muerte en este texto se presenta como elemento que impide el desplazamiento terrenal pero que
activa la unién en un mas alld, un mas alla de las fronteras de la patria, pero también un ma4s all4 de
la cartografia del exilio. Un punto de fuga que definitivamente no puede ser clausurado por la

mirada del soberano: excede su dominio y se escapa a toda sujecion.

Esta mirada seudonegativa del exilio que parece ser la evidencia de un sentimiento que el

propio autor experimenta en su destierro en Montevideo. En una carta que le escribe a su amigo
Tomas Guido, fechada en Montevideo, en agosto de 1847, y en la cual le pregunta por su estancia

en Rio de Janeiro, dice:

iQué diferencia de Montevideo! Purgatorio de los vivos. Cada dia al
levantarme me digo: otro dia mas! Y me persigno para que el diablo que se
paseqa sobre esta ciudad o ciudadela, no se meta en mi cuerpo, entre la bala de
algun fusil vasco o italiano. Y después de esto otro, ese peso de estupidez que
parece gravitar sobre la inteligencia bajo las nubes de por acd, donde no se

hace otra cosa que comer mal, vivir peor, y hablar de los invasores y de la
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intervencion que lo acaba a uno por embrutece. (...) /Yo, mi amigo, hace
mucho tiempo que habria dejado Montevideo si contase en cualquier otra parte
con medios de subsistencia, por pocos que fueran. Iria al Janeyro con
preferencia a cualquier otro destino, pues alli me esperaria el contacto con
personas tan caras a mi corazén. (...) Paciencia y esperanza: he aqui el

programa de mi vida.*?

Desde la 6ptica de Marmol, Montevideo es la continuacion de Buenos Aires —tal como lo presenta
en el capitulo “Montevideo o La nueva Troya” en Amalia- mientras que Brasil es el universo de la
desmesura y la creacién. Una geografia que se presenta exdtica, puesto que “hay algo que imanta
en Brasil y —sobre todo- en Rio de Janeiro: la belleza tropical” (Amante, 2010: 41), la cual impacta
no sélo en Méarmol, sino también en Sarmiento y Gutiérrez. Quizd por un deseo de una
territorialidad alternativa, de una naturaleza diferente, de un paisaje otro, es que ubica a su pieza El
cruzado en las tierras lejanas asidticas, en el desierto y en Antioquia durante el siglo XII. En esta
obra en la cual el topico de oriente es central, y su funcionalidad responde al mismo uso que se ha
observado en Camila O’Gorman, es decir, lo exdtico asociado al despotismo, asistimos a la
desterritorializaciéon del protagonista, de sus caracteristicas constitutivas que se modifican en el

pasaje de la civilizacidn al desierto.

La imagen del desierto en el teatro de la época sélo se hace presente en este texto de
Maérmol. Pero como en sus coetdneos, esta imagen acudird con todas las cargas semadnticas del
ideario roméntico rioplatense. El desierto como aquél que debe ser conquistado y llenado, el lugar
de la posibilidad, del nacimiento pero que a la vez encierra, en su representacion, una paradoja.
Porque, y desde su representacion en Marmol, el espacio desierto es aquello que permite el libre
albedrio, el amor pasional, la circulacion sin murallas, el espacio liso por antonomasia, el desborde.
Pero ante esas virtudes se despliega su sino tragico porque el desierto no deja de ser asociado con el
espacio de la barbarie y porque atravesar el desierto significa también envestirse de un poder sin
limites y un poder que opera por instinto. Porque si el desierto libera las fuerzas irracionales y
pasionales, esas fuerzas operan en contra de las fuerzas civilizatorias y sobre.todo del deber patrio.
Fundar lo nuevo en el desierto, desde la mirada de Marmol, es fundar lo otro en tanto radicalmente

opositor a la imagen de lo propio. Ser otro en el desierto es ser otro que jamds podra ser reinsertado

32 AGN, Doc. 7502, Colec. Marmol, Correspondencia, S.7-C.20-A.4-N.° 4
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en un proyecto politico y cultural que privilegie el origen nacional. Para Marmol, habitar el
desierto, asentarse en el desierto, es sinécdoque de un desplazamiento que implica abandonar la
mirada sobre el horizonte (el retorno a la patria) y en ese proceso la mirada no sélo desaparece sino
que también desaparece el sujeto que la porta. Por ello el desierto porta el estigma de la
negatividad, cruzar la frontera que lo separa de la ciudad, es producir un cambio inevitable.

Es en este espacio en el cual Alfredo -caballero de la cruz que ha luchado por la patria y
que en su encuentro amoroso con una representante del desierto, Celina, decide abandonar su
mision, se exilia voluntariamente y se reinserta en una nueva logica de sentidos que excede su
conformacion original- se constituye en el agente de cambio por excelencia del texto dramatico
puesto que hasta su nombre ha dejado atras. Asi lo dice este personaje ante el rey de Francia:
“Varios tenia alld en mi patria; desde que he pasado al Bosforo tan sélo Alfredo me llaman”
(Marmol, 1932a: 263). En su destierro voluntario, Alfredo vive una nueva experiencia que le
proporciona un corte con su vida pasada que se asocia a los ideales civilizatorios y los deberes
patrios y decide adecuarse a los nuevos codigos que incluyen a la vez el abandono de su armadura
y la incorporacion de las vestimentas del otro.

En el capitulo I, “Civilizacion y barbarie” de Facundo, Sarmiento introduce un mapa
geografico de la Argentina, su extension, el desierto, la ciudad, como asi también realiza una
detallada descripcion de las vestimentas que se usan a un lado y otro de la frontera, distinguiendo a
partir de ella uno de los rasgos diferenciadores entre la civilizacion y la barbarie (Sarmiento,

1961:34):

El hombre de la ciudad viste el traje europeo, vive de la vida civilizada tal
como lo conocemos en todas partes. (...) Saliendo del recinto de la ciudad,
todo cambia de aspecto; el hombre de campo lleva otro taje, que llamaré
americano, por ser comin a todos los pueblos, sus habitos de vida son
diversos, sus necesidades peculiares y limitadas; parecen dos sociedades

distintas, dos pueblos extrafios uno del otro.

Mediante esta narrativizacion de los usos de las vestimentas, Sarmiento marca una frontera clara y
precisa entre lo que esta a un lado y al otro del desierto, pero a lo largo del Facundo, €l va dejar
acentuado el cardcter poroso que tiene la frontera. Porque Facundo también es un personaje que
cruza fronteras y es importante hacer mencion de como su exterioridad cambia hacia los capitulos

finales: su vestimenta es de la ciudad pero se contrapone con su esencia salvaje y con su caracter
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intempestivo del cual Sarmiento detalla a lo largo de su obra. Sin embargo, y en oposicion a Rosas,
Facundo no utiliza la vestimenta como elemento que enmascara su barbarie, ya que en todo
momento Sarmiento apela a su figura como “salvaje”. Este cambio en su vestir podria relacionarse
mds con un aplacamiento del Tigre que siempre estuvo y estd en él que con un cambio en su
accionar. La vestimenta en ese personaje funcionaria como “accesorio” provisional que le permite
establecer sus recorridos, sus desplazamientos.

Por el contrario, el cambio que se opera en Alfredo en El cruzado no es sélo exterior: no
s6lo viste las ropas caracteristicas de este nuevo espacio oriental, se adecua a los modos de vida,
sino que también se genera una alteracion en el plano interior que es intensificado por la presencia

“de Celina, quien conlleva todas las caracteristicas, pasiones y desbordes del barbaro. Ella es un
nuevo mundo para Alfredo, tal como lo expresa Celina en su didlogo con Alfredo (Marmol, 1932a:

230-231):

Hierros que la pasiéon mia

Ha destrozado al momento...
Quiza al mirarte envidian
Los mismos que te vencieron,
Y jay! Que seria maldita

La suerte del que te ajara!

Te rindié mi comitiva

En la marcha que seguimos
A Edesa y ese dia

Verte y amarte, mi Alfredo,
Fue un relampago en mi vida.
Mi religién y costumbres
Conspiraban a mi dicha

Pues ni el hablarte siquiera
Sin crimen me permitia;

Pero mi amor, mis riquezas,
Y un alma con osadia

Te trajeron hasta mi,

Y haciendo 4 mi comitiva

Marchar lenta en el desierto
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Dias de amor y ambrosia
Nos alumbra el claro sol:
Quiza se espone Celina,

Pero ;qué importa? Mi hermano
Me ama: pero si atrevida

Su mano mi amor tocara,
Con astucia y valentia

Te arrancaré de Edesa;

Y solo con tu Celina
Vagaras por el desierto,
Teniendo el sol por cortinas
Y por lecho las arenas.

;Qué me importa pedrerias,
Si hallo el brillo de tus 0jos?
(qué me importa cachemiras,

Si me cifies con tus brazos?

Esta mujer opera como instrumento que ayuda a erosionar las marcas de pertenencia que Alfredo
poseia previamente a su desplazamiento territorial, logrando de. esa forma, y a partir del encuentro
amoroso, una sobreimpresion de nuevos c6digos, una reterritorializacion que le permite a Alfredo
dominar esa geografia. De esa manera, y mediante el olvido de si, esta pareja amorosa -que
sintetiza la formula civilizacion y barbarie- encuentra para la concreciéon de su unién al desierto
como complice y testigo, el cual les permitié el abandono casi total de aquello que se encuentra del
otro lado de la frontera, aspecto del cual el lector toma conocimiento a partir de los encuentros
personales que estos actantes realizan y que narran su prehistoria. Sin embargo, ese espacio
amoroso casi ideal junto a su amada comienza a debilitarse debido a la ambivalencia que se
encuentra de un lado y otro de la frontera del exilio (el amor a la patria, la gloria y el amor a
Celina) y que comienza a atravesar al sujeto de la accidn, articulando en Alfredo una permanente
oposicion.

Este dilema se intensifica con la presencia del personaje de Alberto, templario y amigo
de Alfredo que también ha experimentado un proceso de desterritorializacién en su cruce hacia el
desierto pero que sélo se inscribe en el plano exterior, en sus vestimentas, y no asi en sus ideales.

Este personaje es quien pretende alejar a Alfredo de los lazos que lo unen a la barbarie, intenta
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sobreimprimir, recordar, los deberes y los valores de los caballeros cruzados, tal como observamos

en el rencuentro entre Alberto y Alfredo en el desierto (Marmol, 1932a: 249- 248):

Alberto

Ya por Dios, lo imaginaba!
Mas no me creas tan necio
Que porque la amas te culpo:
Te culpo mal caballero,
Que por amores olvides,
Tus sagrados juramentos
Vive Dios que mal le viene
Traer una cruz en su acero
A quien no sabe templarlo
Con los soles del desierto!
Vive Dios que mal le plugo
Pedir la cruz 4 Eugenio
Quien 4 profanar de Cristo

Viene los sagrados restos!

Alfredo
Alberto...!

Alberto

No de las tumbas,
Bohemundo ni Tancredo
Vuestras almas alcelis;
Quedad en eterno suefio,
Pues que hay algun italiano,
Que olvida que es caballero

Por acordarse de que es hombre.

Alfredo

Calla el labio que mi pecho
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Con tus voces lo taladras

Alberto

Mientras regalas tus suefios
Con mujeriles halagos
Estan aguzando el hierro
Tus hermanos; y mafiana
Batallando en los desiertos
Por el Redentor del hombre,
Con la sangre de sus pechos
Matizaran sus laureles

Para su nombre, cojiendo
Aplausos, y para su alma

La salvacién en el cielo.

Alberto representa el llamado a la razon, el abandono de las pasiones fugaces y quien anticipa el
desenlace de la obra, puesto que para él o se vive segun las pasiones o se vive segun los ideales
patrios. Lo uno y lo otro deben mantenerse asilados. A partir de este encuentro, Alfredo comienza a
ser seducido por la civilizacién, aspecto que es reacentuado a partir del personaje de la reina
Eleonora quien le promete el poder y la gloria si se reinserta en su espacio originario y vuelve a los
intereses civilizatorios de Francia. Tanto Eleonora como Alberto son los portadores de los
discursos del deber y para quienes el amor es solo un obsticulo para la conquista de la gloria y el
honor.

Doble seduccidn la que experimenta este personaje: una que se liga con el &mbito erético
amatorio y que lo une a un espacio barbaro y de destierro a partir de la presencia de Celina; otra,
que se relaciona con los sentimientos de deber patrio, pero también con los deseos de poder y de
gloria que le promete Eleonora. En este sentido, observamos una doble inscripcion, siempre
opuesta, siempre dicotomica, que hace desarticular a Alfredo quien, en ultima instancia, opta por
culminar con su aventura amorosa €n el destierro, al elegir el honor y la patria antes que el amor a
Celina. Pero esa ruptura con el pasado que implica volver de su destierro voluntario, retomar la
aventura politica que Alfredo experimenta en su pasaje fronterizo, no puede producirse de manera
armonica. Alfredo ya lleva inscriptas todas las marcas del desierto a partir de su encuentro amoroso

con Celina y es por ello que no puede reterritorializarse en el espacio de la civilizacidn, el lugar de
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la patria originaria. De alli que tenga sentido su muerte, en manos de su amante: el asesinato de
Alfredo, y la posterior muerte de Celina a causa de su envenenamiento, ponen en escena la
imposibilidad de sintesis entre dos espacios territoriales y culturales opuestos y deja también en
~evidencia que el espacio barbaro, la seduccion de la barbarie, y esta forma particular de destierro
presenta un desenlace tragico, una desventura, que hace imposible la vuelta.

Rodolfo Kusch en su libro La seduccion de la barbarie. Andlisis herético de un
continente mestizo (1953), desarrolla una teoria del mestizaje con una clara perspectiva metafisica,
y plantea que la tierra, siempre irracional, no se presenta como algo negativo, como un vacio que
hunde al hombre en la soledad y la desesperacion, sino, por el contrario, el hombre encuentra en
ella, en esa barbarie que se asocia al desierto, a la tierra originaria, la seguridad que se opone a la
intima desproteccion que otorga la imagen de la ciudad. En este sentido, la barbarie se asocia a los
conceptos de redencion y seduccion (de lo verdadero), “seduccion que no causa el pecado, sino que
redime de €1”. (Lojo, 1994: 35). Sin embargo, el texto de Jos€¢ Marmol representa este concepto de
la seduccion de manera opuesta, desde una posicion claramente fatidica y que conlleva siempre la
pérdida, la desintegracion de los sujetos seducidos por el espacio barbaro; por ello el pecado que
ocasiona el contacto con tal geografia y con esa “cultura barbarizante” no puede ser redimido sino
castigado mediante la muerte. Por tal razén, y como afirma Martinez Estrada en Radiografia de la
pampa (1953) no es posible hallar una “sintesis creativa” entre estos dos universos territoriales
opuestos, los cruces hacia el territorio barbaro como asi también la seduccidon que él ejerce sobre
los representantes de la civilizacion conllevan un signo negativo.

Sin embargo, aunque los personajes de sus obras draméticas no alcanzan a reubicarse y
triunfar ni en el espacio de su patria ni en el destierro, la escritura de Marmol logra, en su condicion
de exiliado politico, establecer puentes entre ese adentro y ese afuera que en una primera instancia
se presentan como irreconciliables. Puentes de palabras que acortan las distancias y que, desde su
sesgado negativismo, permiten vislumbrar un efecto esperanzador, porque Marmol sigue
escribiendo como un extranjero y en ese seguir se instala la estética de su lucha. Una lucha que
acaba cuando este escritor regrese a Buenos Aires, en ese cruce Marmol deja de ser escritor y pasa

a dirigir la Biblioteca Nacional.*®

*3 En una discusién teérica sobre la poesia que entabla con Eduardo Wilde, éste le reprochara: “la musa no concede ya
al sefior Marmol los favores envidiables a los cuales debe su gloria de poeta. Desde la caida de la tirania hasta el
presente, no ha habido ruegos ni amenazas que consigan ablandar el corazén de la bella desdefiosa. El autor del E!
peregrino ha cantado algunas veces en ese intervalo, pero la ingrata musa se ha complacido siempre en brillar por su
ausencia (...). Pero después de la tirania hay muchas cosas dignas de ser cantadas. No es un privilegio exclusivo de los
monstruos inspirar a los poetas.” Pedro Goyena, “Poesias de Estanislao del Campo”, en Obras completas, Buenos
Aires: Estrada, citado por Adriana Amante (2010: 587)
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2.3 El exilio en Bartolomé Mitre y Francisco Xavier de Acha

La condicién de exiliado en las obras dramaticas del periodo romantico puede responder a dos tipos
diferentes de cruces de fronteras. Uno, el que implica atravesar la frontera geografica y radicarse en
“una nueva geografia y cultura, como lo hemos vistos en los dos capitulos precedentes. Otro, el que
implica un proceso de internalizacién de frontera, delimitacién interna que establece una cesura
entre la sociedad a la cual se pertenece y el sitio elegido para “refugiarse” de ese entorno que no se
reconoce como propio. Mientras que el primero puede ser entendido como exilio exterior, el
segundo es entendido como exilio interior. En este segundo tipo de exilio no se produce un
desplazamiento geografico, sino un aislamiento social, tanto o mas dramético que aquello que se
experimenta en un pasaje de geografias disimiles. El exiliado interior padece del extrafiamiento que
le produce observar su mundo, su sociedad conocida, y encontrar alli todos los componentes de lo
diferente. El exiliado interior es un extranjero en su propia tierra, es un dislocado social, que
también presenta una mirada desplazada, como sefiala Senett (1995) sobre aquello que contempla.
Ese desplazamiento no estd signado por un desplazamiento espacial sino por un desplazamiento
temporal. Ante un presente que se vuelve siniestro, su punto de comparacidn es postular un pasado
o un futuro ideal. Sin embargo, la imposibilidad de incumbencia, de puesta en relacion entre esas
temporalidades diferentes produce un sentimiento de constante inadecuacion que no sélo alcanza al
ambito social sino que, sobre todo, se inscribe en un cuerpo individual. Asimismo, y a diferencia
del exiliado exterior, podriamos pensar en el exiliado interior como una especie de refugiado™, que
consigue ese refugio debido a una red solidaria 0 a un entorno familiar especial que se lo
posibilitan.
Pensemos en Esteban Echeverria, el guia de estos jovenes intelectuales romanticos, que
convencido de que la batalla se gana desde adentro de la patria, se refugia en la estancia Los Talas
que administraba su hermano. Alli permanece desde 1839 hasta mediados de 1840: un lugar que

habia sido una antigua zona de frontera con el indio, que mezclaba —segun el recuerdo de Eduardo

** Edward Said (2005) establece una distincion entre exiliados, expatriados y refugiados. Mientras que los expatriados
son aquellos que deciden abandonar voluntariamente su pais, normalmente por razones sociales o personales, los
exiliados se asocian con la imagen del desterrado: aquellos que por cuestiones politicas fueron expulsados de su nacién.
En el caso de los refugiados, y que si bien es una creacioén del Estado del siglo xx, supone pensar en personas o grupos
de personas inocentes que necesitan ayuda y amparo internacional urgente. Salvando las distancias temporales
establecidas por Said, consideramos que el término “refugiados” es pertinente para pensar el estado de exilio interior
puesto que para que éste sea posible es necesario el tendido de redes solidarias que permitan su habilitacién como asi
también su complicidad y fidelidad para que el sitio elegido como refugio no sea revelado.
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Gutiérrez- “tunas con talas para formar un bosque denso que no era mas que un matorral, lleno de
pajaros y gatos monteses que parecian tigres, con senderitos abiertos por las caminatas solitarias y
melancoélicas del poeta romantico” (Amante, 2010: 476). En Los Talas, Echeverria encuentra un
refugio que le permite continuar escribiendo y alejarse de una sociedad que se ha vuelto hostil pero
aun no del todo peligrosa. Es el fracaso de la entrada de Lavalle el suceso que hace repensar esta
condicion y decide abandonar “su lugar” en la patria y pasar a exilio- montevideano.

Pensemos también en un ejemplo ficcional, en el de Eduardo Belgrano, uno de los
protagonistas de Amalia, 1a novela de José Marmol quien, tras fracasar en su intento de fuga de
Buenos Aires y cruzar la orilla hacia Montevideo, es rescatado por Daniel Bello, él héroe por
antonomasia de esta novela, y luego de su rescate lo conduce a la casa de su prima Amalia Saenz
de Olavarrieta. La casa de Amalia, ora refugio de esta mujer, ora refugio de Eduardo, es el espacio
en el cual este herido puede sanar pero también encontrar el amor: “ella y €l representaban alli el
cuadro vivo y acabado de la felicidad mas completa” (Marmol, 1941: 98). La casa de Amalia es
como un locus amoenus que les permite a estos dos personajes concretar su amor pero también es
el lugar en el cual se tejen las tacticas para poder subsistir y posteriormente escapar de la sangrienta
Buenos Aires de los afios 40. Lugar en donde se inicia una aventura amorosa; lugar en el que se
continda la aventura politica iniciada en la rivera del Rio de La Plata. Un lugar ideal, amurallado,
que solo deviene en un sitio inseguro cuando es penetrado por Doiia Maria Josefa Ezcurra. Con
este ingreso federal, con el reconocimiento de la “herida oficial” de Daniel, la seguridad del mundo
doméstico se fragmenta: el refugio se tifie de rojo, como los propios protagonistas de la novela.

Esta tematizacion del exilio interior y la fractura del refugio a partir del ingreso de la
“figura oficial” son aspectos -entre otros- que la novela de Marmol comparte con el drama Una
victima de Rosas (1845) de Francisco Xavier de Acha, escritor uruguayo cuya obra se destaca por
ser la primera obra nacional pero de tematica argentina. La fractura del espacio doméstico, la
violacion de la frontera que separa lo publico de lo privado, se produce en el espacio familiar de
Enrique a partir de la unién marital entre un mazorquero, Juan (perteneciente a la sociedad
barbarizada por la tirania) y una representante de la civilizacion, Carolina. El ingreso de Juan a esta
casa representa la ruptura de los lazos familiares. Porque si “la casa posee el poder simbodlico de
mantener unidos a sus moradores, porque la rutina consensuada de lo doméstico les provee
seguridad frente al afuera” (Iglesia, 1999: 208), la presencia de este mazorquero desestabiliza toda
seguridad. Por ello, tanto la madre de Carolina, Dofia Inés, como sus hermanos, Luisa y Enrique se
oponen a tal filiacion puesto que, a diferencia de ella y junto con Carlos, son quienes tienen mayor

nivel de visibilidad de los conflictos sociales que se producen en la Argentina de Rosas y también
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los depositarios de los signos de la razén que se contraponen con la pasion desmedida de Carolina.
Esta mujer, como Camila O’Gorman, es objeto de deseo de la barbarie, pero a diferencia de ella,
Carolina no resiste a su embate. Como el cruzado de Marmol, ella es seducida por la barbarie.

La mirada racional de la familia de Carolina y de Carlos, nos proporciona una visién de
una sociedad corrompida, tefiida de sangre, y el pueblo -que se manifiesta en la extraescena-
aparece como complice de los ultrajes realizados por la figura soberana. Ante esto, la inica salida
posible que delinean tanto Enrique como Carlos es la del exilio exterior, traspasar las fronteras de
la patria y hallar otra territorialidad desde la cual luchar. Como en Amalia, una de las tesis que
recorre el texto de Acha es la de la ambivalencia entre la lucha desde dentro de la patria o desde
fuera. Una ambivalencia que deja de ser tal en el momento que el “refugio” ante la sociedad
corrompida, se vuelve también un sitio inseguro para permanecer. Como vemos, dos formas del
exilio se hacen presentes: el exilio exterior como posibilidad (pero también como utopia) y el exilio
interior, es decir, la forma de vida de un sujeto, Enrique, preso de una sociedad que ya le es ajena y
que lo obliga a recluirse en el espacio privado para poder subsistir. En esta reclusion, los
extranjeros a la patria de la tirania (la no patria) son los representantes de la civilizacién. Asi le dice
Enrique a Carlos: “jJeneroso extranjero! Tu seras sin duda uno de esos hombres de noble corazon,
que tantas vidas han arrebatado a la ferocidad de esos verdugos: uno de esos hombres sobre los
cuales pesan ya tantas bendiciones” (Acha: 583).

Esta descripcion remite de manera directa a Daniel Bello, uno de los protagonistas de
Amalia de José Marmol. Hay otros aspectos intertextuales entre la novela de Marmol y el drama de
Acha que permiten sugerir la idea de que, en el texto de Acha, los actos primero y segundo se
presentan como la prehistoria de Eduardo Belgrano y sus compatriotas en sus intentos de
abandonar Buenos Aires y pasar al exilio. Un exilio exterior que en ninguna de las dos obras se
concreta y que se ejecutan una vez establecido el enlace amoroso: Amalia y Eduardo en la obra de
Marmol; Carolina y Juan en la obra de Acha.

El enlace de Carolina y Juan anticipa y propicia el desenlace tragico de Una victima de
Rosas, porque la invasion al espacio civilizatorio y refugio de Eduardo no puede mdas que provocar
intentos de fuga pero también mas muertes por la unién entre un representante de la sociedad
civilizada (Carolina) y un representante de la sociedad barbarizada (Juan). Tanto en el final de la
novela de Marmol como en el drama de Acha los cuerpos terminan siendo, primero, resujetados y
luego eliminados por los representantes del poder rosista. Pero, tal reincorporacion en el caso de
Acha, culmina con la fragmentacion del cuerpo de Enrique: se lo decapita y su cabeza se exhibe

ante sus familiares y luego ante el pueblo que asoma sobre la ventana, como un acto aleccionador
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que pone en evidencia la imposibilidad de circular de los cuerpos. Sélo su cabeza arrojada a la
multitud®, y por lo tanto la sangre, es aquello que se pondra en circulacién. Nuevamente la sangre
tifie las escenas, invade de rojo a los ambientes, los cuerpos, y deja en evidencia que lo unico que
corre y recorre el territorio del soberano es el fluido organico. Dice Luisa en la escena final ante el

cuerpo tendido de Carlos y la cabeza decapitada de su hermano Enrique (1932: 629):

iEnrique de mi amor!... jCarlos!... jmurieron!
En carnivoras manos perecieron!

Y th (a Carolina) llega 4 tu madre... mira... jmira!
Contempla a la infeliz... ya no respira!
Acercate a tocarla!... Deja el llanto...

Pida treguas al cielo tu quebranto.-

Y ta también; verdugo maldecido... (a Juan)
Qué de crimen y sangre estas nutrido.
Monstruo.

(...)

Hombre barbaro, inhumano

jPara esclavo nacido de un tirano!

Mira... contempla... gozate impasible!

Y nosotros, ;qué haceis? Chusma ecsecrable
Venid... herid... sayones criminales:
Empapad otra vez vuestros puiiales.-

Venid: no os detengdis. .. tomad mi vida...

Que también 6dio os anida.

Luisa, como personaje embrague de la obra, sintetiza en su discurso las consecuencias tragicas que
se provocaron en el orden familiar a partir del quiebre de la frontera que dividia la civilizacién de la
barbarie dejando en evidencia la imposibilidad de una sintesis entre ellas. En la mirada final del
texto asistimos a una justicia poética que castiga a Carolina por dejarse seducir por la barbarie y es
en ella en donde se concentra el peso de la culpa de los crimenes sucedidos. Pero si en ella se

concentra la culpa, el brazo armado que los ejecuté es el pueblo federal. En la referencia al pueblo

35 “De la multitud procede Juan, un mazorquero, un miembro de la sociedad corrupta que Enrique rechaza y de la que se
niega a participar, optando por exiliarse en el ambito privado primero y por exiliarse después” (Rodriguez, 2005: 326).
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como “chusma ecsecrable” podemos observar la mirada que la elite letrada, depositada en las
palabras de Luisa, posee del pueblo rosista. Para autores como Acha, el pueblo no *“compone
mundo”, es una masa popular testigo silenciosa de los horrores que contra la civilizacién ideal se
levantan. Por ello su pretendido ocultamiento en las escenas del texto y que sélo se hacen presentes
hacia el final del drama como un componente mas que posibilita el incremento de signos
barbarizantes que permiten darle otra vuelta de tuerca a la tesis del texto de Acha. Porque con los
cuerpos sin vida de Carlos y Enrique en esta escena final, el texto de Acha pone en evidencia que
los resultados de los cruces fronterizos, -frontera que separa lo publico de lo privado pero también
una geografia conocida (Argentina) de otra por conocer (Uruguay)- son la muerte y desintegracion
de los representes de la civilizacién. En este sentido, y con un claro pesimismo, la tesis del texto
expone que ningun tipo de exilio es posible en la sociedad federal.

En disonancia con la tesis de Acha, el texto de Bartolomé Mitre, Cuatro épocas (1840),
presenta la concrecion del exilio politico hacia la tierra uruguaya. Berenguer Carisomo (1947)
sostiene que el drama de Mitre posee un indiscutible valor documental puesto que a partir de €l se
puede examinar todo el teatro de la época de Rosas. Afirma que su interés puede separarse en
cuatro aspectos: politico, romantico, estilistico y autobiografico. En el aspecto politico destaca la
sintesis que el texto hace de la Historia patria (aproximadamente unos catorce afios): guerra con el
Brasil, revolucion de Lavalle, y los afios del gobierno rosista. En el aspecto roméantico menciona los
procedimientos empleados: mezcla de prosa y verso, escenas de terror y el tono declamatorio. En
cuanto al aspecto estilistico, “la pieza es harto endeble” (Carisomo, 1947: 295), y atribuye esto a la
corta edad de Mitre al momento de escribir su drama. Por ultimo, es el aspecto autobiografico él
cual le resulta més interesante a Carisomo, observa que el personaje principal, Eduardo, funciona
como un alter ego de Mitre, y lo coloca como el portavoz de sus suefios € inquietudes’ 6.
Coincidimos con Carisomo en destacar el logro por parte de Mitre de crear una especie de drama
total que, mediante una concepciéon militar de la Historia, sintetiza los principales momentos
politicos de la Argentina en lo que va de los afios 20 a los 40, y es sobre los aspectos politicos y
romanticos por €l sefialados en los cuales nos interesa concentrarnos. Ademas, consideramos que el
texto de Mitre concentra una poética de cruces fronterizos temporales y geograficos que permite

posicionar al sujeto de la accion, Eduardo, como aquél en quien cada pasaje establece una

3 Bartolomé Mitre se exilia en Montevideo a los diecisiete afios junto con su familia. Alli conoce a una joven Delfina,
de quien se enamora y con quien se casa. En Montevideo inicia su carrera militar y toma contacto con la elite de
intelectuales argentinos exiliados en Montevideo. Entre 1838 y 1839 escribe para los periddicos El iniciador y El
Nacional. En 1846, disgustado con la politica de Fructuoso Rivera, se traslada a Bolivia, lugar en el cual prosigue con
su actividad militar y literaria.

105



modificacién que se inscribe en el plano subjetivo de este actante como asi también en el plano
narrativo de la obra. Cada desplazamiento territorial produce el avance de la historia como asi
también semantiza un ideal de victoria.

La obra se inicia con un viaje de Buenos Aires a Montevideo cuyo objeto es liberar a la
Banda Oriental del dominio extranjero y es en una sucesion de partidas y retornos que el texto
mitriano configura su ideologia. En el inicio de la peregrinacién se produce la consolidacion de los
ideales politicos de los jovenes hijos de Mayo: es en el primero de estos viajes en el que se concreta
un cambio en el plano de las ideas que hara posible, luego del retorno a la tierra originaria, la
consolidacion de las relaciones amorosas. Sin embargo, un nuevo viaje se hace necesario cuando
Eduardo y Miguel toman conciencia del estado corrompido de la sociedad. El objeto de este nuevo
viaje es liberar a la patria de la tirania desde el exilio: en consonancia con el ideario politico de la
época, solo sera posible liberar a la patria desde el afuera. Tal objetivo sélo sera alcanzado por
medio del uso de tacticas militares que dejan en un segundo plano el componente amoroso. Este
ultimo componente solo funciona por momentos como un obstaculo a los ideales de lucha de
Eduardo y Mauricio, porque hacia el final de la obra Delfina —la novia de Eduardo-, en detrimento
de sus propios deseos amorosos, se presenta como su ayudante. Por tanto, si en los dos primeros
actos los conceptos de “amor y gloria”, “amor y patria” se presentan como irreconciliables, una vez
alcanzada la primera victoria (la liberacion de la Banda Oriental), esta amalgama podra realizarse.
Lo mismo ocurrird en el “final feliz” con el ultimo viaje que los conduce al exilio montevideano.
En la escena final, y con la idea de que en el exilio se puede continuar con la lucha, estos sujetos se
autoproclaman como libertadores. Nuevo viaje, nueva aventura politica, y un marcado sesgo
positivo sobre las posibilidades que presentan una nueva geografia, dan fin al drama mitriano.

Esta vision positiva sobre el exilio, como una condicion que posibilita la resistencia pero
también el encuentro con otras afecciones que motorizan no sélo el devenir social sino también el
individual, es retomada por Alejandro Magarifios Cervantes. Abogado montevideano y escritor que
en 1878 fue nombrado rector de la Universidad de la Republica, estrena su drama Amor y patria el
3 de octubre de 1856 en el Teatro de la Victoria de Buenos Aires. En esta obra, los lexemas ya
ampliamente transitados por los escritores romanticos del periodo se encuentran expuestos en el
mismo titulo y operan como una condensacion semantica de los topicos centrales de la pieza. Sin
-embargo, hay en ella un elemento superador con respecto a las textualidades precedentes: la
conjuncioén “y” se anticipa la concrecion de una sintesis posible entre estos dos elementos que las
obras de Mitre o Acha sé6lo podian pensar a partir de la conjuncion “o”. Sugieren, ademds, que en

el exilio se puede alcanzar la sintesis de estos dos elementos.
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Otro aspecto a sefialar con respecto a la conjuncion amor y patria es la que refiere a su
momento de escritura: es posible hablar de sintesis de elementos ya desde un titulo de una obra
porque las condiciones politico culturales se hayan pacificadas. Pero si se vuelve sobre las
contiendas politicas, es por un pretendido interés de reconocimiento e identificacion entre obra y

publico. Porque y tal como lo sefiala Sarmiento (1857: VIII) en la critica sobre esta obra:

Puede usarse con impunidad el lenguaje heroico, ostentando el sacrificio de las
mas caras afecciones, ante un publico compuesto de jovenes que no hace dos
afios se batian en las calles de Buenos Aires, ante matronas que hacian salir sus
hijos a la lineas, ante doncellas que no sonreian sino al que las traia el glorioso
olor de la pélvora, en prueba de defender la libertad de su patria. Los epitetos
de proscripto, emigrado, tiranos, suenan mal hoy en todas las escenas, menos
en la patria de los tiranos vencidos, de los proscriptos vueltos a su patria, de
los esclavos que han roto briosamente sus cadenas. Por eso las alusiones
politicas obtenian descargas de aplausos siempre, las protestas de morir o

vencer, truenos y tormentas.

Este drama -que sucede en la Villa de San Gabriel, Brasil, en la zona fronteriza al Estado Oriental
durante el primer tercio del siglo XIX, pone en escena a la frontera geografica como el espacio en
el cual se narran las acciones que se suceden entre proscriptos y nativos, en cuyas disputas
encontramos las claves ideoldgicas del texto. A diferencia de los dramas sobre la frontera que
metaforizan los lugares de cruce, en este texto nos encontramos con un drama de frontera en el que
se presenta el modo en el cual los actantes se desarrollan en dicho espacio. Si en los dramas sobre
frontera se observan los recorridos, el modo de transitar por parte de los actantes; en los dramas de
frontera hallamos un medio para analizar el modo de habitar la frontera, como asi también, las
tacticas que se entretejen para su permanencia, como ‘“formas subrepticias que adquieren
creatividad dispersa, tactica y artesanal de grupos o individuos atrapados en los sucesivo dentro de
las redes de vigilancia” (De Certeau, 1997: XLV).

Amor y patria articula su discurso en ese estar “entre” dos lugares y lo hara a partir de su
personaje principal, Leonicio, un proscripto politico que al igual que Adolfo, Julidn y Augusto,
persiguen la libertad de su patria. A través de estos exiliados politicos podemos observar como se
ponen en juego las practicas cotidianas y el uso operacional que estos personajes realizan con el fin

de concretar su objeto: por un lado, la liberacion de la patria; por otro, la concrecion de la relacion
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amorosa entre Leonicio y Estela. En la figura de Leonicio, un proscripto que se enamora,
Magarifios Cervantes concentra los ideales necesarios para que un sujeto pueda alcanzar la victoria
en los dos planos: el politico y en el sentimental. Don Pedro va a describir a Leonicio del siguiente
modo: “su belleza y ese mismo/ misterio que le rodea/ el fuego que centellea/ en su arrogante
mirar;/ su aire varonil, su acento/ tan dulce y apasionado, sin duda le han fascinado (a Estela) y
ciega le adora ya.” (Magarifios Cervantes, 1877: 28-29) Sin embargo, son estas mismas
caracteristicas las que lo convertiran en un indeseable para la familia de Estela, que desea casarla
con Alberto, un capitan de cazadores al servicio de Brasil. Leonicio, a diferencia de Alberto, es un
potencial enemigo que se opone y obstaculiza los planes y estrategias de quienes detentan el poder
en el ambito familiar pero también en el politico. Ante la mirada de dofia Rosa, Leonicio ha
traicionado la xenia, ha traicionado la hospitalidad®’: un acuerdo implicito que se produce entre el
exiliado y aquél que abre las puertas de su hogar para darle un refugio. Ha usurpado aquello que no
estaba destinado a pertenecerle sino que esto era brindado sélo para hacerlo sentir “como en casa”
pero sabiendo a ciencia cierta que era simplemente un “como si”. Dice Doila Rosa a su hermano

Don Pedro (Magarifios Cervantes, 1857: 30):

Como quieres que oculte mi quebranto

Si al que amparé en mi hogar, ingrato, aleve,
A mi inocente hija audaz se atreve a seducir?
(...

No aborrecer al hombre depravado

Que se empefia en robarme mi ventura?
Imposible! Mi labio te lo jura:

Yo sabré su insolencia castigar!

Tu si quieres recuerda los sagrados
Vinculos que nos unen, y no en vano

Cual ministro de Dios y como hermano

Mires la infamia en el paterno hogar.

A partir de esta traicién qhe se inscribe en la sociabilidad del y en el exilio, otro oponente se suma

a la lista de Leonicio. Porque, si en la aventura politica que Leonicio emprende en esta nueva

37 «LJamo hospitalidad a la capacidad que poseen algunos seres humanos de ofrecer una morada a los que no la tienen o
se ven provisoriamente privados de ella” (Kristeva, 1998: 79).
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geografia el principal oponente es la sociedad tiranizada y vendida al extranjero, en la aventura
romantica, su principal oponente es Dofia Rosa quien pretende dominar a su hija (“eres su madfe,
no su tirana”, le recuerda Don Pedro) y hacerle cumplir su promesa ante su padre de casarse con
Alberto. Pero ante este oponente, Don Pedro se constituye en su primer ayudante puesto que ve en
Leonicio las posibilidades de surgimiento de una nueva generacion de ideales. En cambio, como
oponente tanto en el plano politico como amoroso se encuentra Alberto, pero ante €l y ante cada
estrategia implementada, Leonicio junto a sus amigos proscriptos, implementa nuevas tacticas que
le permitan reposicionarse en el entramado de disputas. En la obra de Magarifios Cervantes como
en la de Mitre, observamos que tanto los componentes melodramaticos como los politicos estan al
servicio de un modo particular de hilvanar los sucesos histéricos a fin de presentarlos como
verdaderos en funcion de la idea de que el objeto amoroso s6lo podra ser alcanzado una vez
concretada la liberacion de la patria.

Pero si lo amoroso se suspende, esto no responde a que Leonicio haya optado por
continuar con su deber patrio y relegado su pasién sino a que su amada, mediante las estrategias de
Alberto, ha devenido en traidora. Al igual que la amada de Carlos en EI poeta, Estela decide
casarse con Alberto para liberar a su verdadero amor de la prisién, promesa que Alberto no cumple
y la liberacion del proscripto sélo es alcanzada mediante la ayuda de Don Pedro. Dice Leonicio
(Magarifios Cervantes, 1857: 49):

Amar a una mujer, sentir por ella
Cuanto pueda sentir un pecho humano
De pasién y delirio, consagrarle

Su esperanza, su vida, su lozano
Porvenir, las brillantes ilusiones

que el corazon adn virgen atesora,
Vivir solo por ella y para ella,

Su imagen recordar a toda hora,
Forjarse un paraiso de la tierra

Y desear un trono, solamente

para sentarla en €l y arrodillado

do pusiese los pies poner la frente!
Ah! Tal era el amor con que yo amaba
A esa mujer aleve que perjura,

Por un necio deber asi traidora
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Me roba para siempre mi ventura!...
Desearia tener fuerza bastante

Para arrancarme el corazén del pecho
Que la ama todavia; y maldiciéndola

Tiréarselo a los pies pedazos hecho!

Es interesante que en la obra, cada obstaculo que se presenta en el plano amoroso, hace que la
Historia se viva como un padecimiento, se cuestione el ideal patrio y se postule: “Coémo me cuesta
la patria!” Pero si la patria cuesta, si la patria pesa, es necesario resolver esa pesadez para que la
Historia y la historia avancen hacia la victoria. Por ello, y a partir de la explicacién de Don Alberto
-l personaje depositario de la ideologia del texto de Magarifios Cervantes y quien permite disolver
los obstaculos para alcanzar la concrecion del éxito amoroso y politico- la imagen de traidora de
Estela cae. Una vez caida, una vez reconciliados estos amantes, y nuevamente impulsado como
héroe romantico, Leonicio se lanza a combatir contra el yugo de la tirania extranjera y vence. En
este sentido, la tesis del texto se expone como una serie de victorias, de aventuras positivas, por
parte de quienes fueron arrojados al otro lado de la tierra uruguaya y asi también expresa la
productividad de las zonas fronterizas a las que Magarifios Cervantes propone como un lugar desde
el cual el seguir pensando, sofiando, y en este caso construyendo una nueva nacioén luego de la
derrota de la tirania.

A partir de estas obras observamos que tanto Mitre, Acha como Magarifios Cervantes
comparten una preocupacion estética por la representacion de la condicion de los exiliados como
asi también de las diferentes formas de exilio, permitiendo de esta manera no solo ficcionalizar una
condicion propia de este momento histérico sino también postular un archivo de imagenes de
cruces por las fronteras geograficas que estos cuerpos ficcionales (y en algunos casos reales)
experimentaron. Asi también es interesante observar que en los escritores argentinos y los
uruguayos del periodo romantico comparte una misma estructura de sentimiento que se manifiesta
en sus dramas con relativas diferencias en cuanto al optimismo o negatividad que las experiencias

de exilio manifiestan.
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2.4 El regreso a la patria: Rosas y Urquiza en Palermo

En 1852 Pedro Echague escribe Rosas y Urquiza en Palermo, obra que no llegd a ser representada
en el momento de su escritura y que luego fue corregida y refundida en drama en 1860 con el titulo
de Rosas. Esta tltima fue estrenada el 25 de mayo del mismo afio en el Teatro de la Victoria de
Buenos Aires. Organizada en tres partes, la primera se sucede durante los tres Gltimos dias antes de
la batalla de Caseros;-la segunda, poco después de la derrota de Rosas; y por tltimo, la tercera, en
el momento en que culmina su vida publica. Tres instantaneas que logran condensar un momento
histérico determinado, a la vez que escenifican, por un lado, el regreso a la patria una vez
derrocado el Gobierno de Rosas en manos de Urquiza; y por otro, la vision de aquellos que
permanecieron en el pais durante la tirania. Esta relacion entre el adentro y el afuera va a organizar
el sistema de personajes del siguiente modo: los personajes femeninos son los que permanecen; son
los sujetos inmoviles del texto mientras que los personajes masculinos son aquellos que traspasaron
la frontera, pasaron al exilio politico y luego regresaron a la patria, es decir, los sujetos moviles de
la accidn, los atravesados. Estos sujetos moéviles pueden observar los cambios producidos a nivel
social y son los portadores de los nuevos discursos que separan la “patria de la tirania” de la “patria
libre” (la patria de la no patria).

Tanto Eduardo como Enrique, pueden medir qué consecuencias trae al pais haber vivido
bajo la tirania y describir en sus discursos, al igual que Urquiza, las formas barbarizantes del
gobierno caido. Y si en el plano politico Eduardo y Enrique son los “nuevos sujetos” que
conformaran la “nueva naciéon”, en el plano amoroso logran reencontrarse con sus amores pasados
y pueden concretar sus uniones. De esta manera, si en el plano politico y social, a través de la
victoria de Urquiza se establece un corte en la coyuntura histérica, en el plano amoroso se produce
una continuacién de las relaciones, todo ello en aras de promover un ideal de fusiéon que se

concentra en la mirada final del texto de Echague. Dice Urquiza (Echague, 1925: 476-477):

Otra cosa, otra quisiera

que la patria ansiosa espera

y hara el bien de la Nacion

ila fusién!/

Los politicos colores entren por fin a ser uno

que hoy un principio oportuno esta brindando la paz.



Mediante procedimientos iluministas, Echague logra poner en escena la figura del héroe (Urquiza)
y del villano (Rosas) estableciendo asi una textualizacion de dos formas diferentes, opuestas, de
modos de gobernar. Raul Castégnino ha sefialado que el texto de Echague es el primero en
representar a Rosas y realiza una critica sobre la poca fidelidad del autor hacia esta figura: “no
habia mejor camino para afear la figura del brigadier que presentarlo como una satiro celoso de
Justina, a quien tiene secuestrada bajo la vigilancia de la alcahueta criolla Josefa, despreciativo de
Inés, que ya ha descendido en el interés de su apetito” (Castagnino, 1947: 289). Asimismo, incluye
en su articulo sobre el teatro de Pedro Echague, la critica que la Sociedad Restauradora realizd

sobre el estreno de la pieza:

El Rosas, pues, de Pedro Echague resulta historicamente falso y convencional;
no es en rigor, una figura, sino una hechura, un figurén; lo es sélo el nombre,
sin un dato humano, ni histérico que no los verifique como tal; eligi6 el autor
para menguarlo dos defectos extrafios y absurdos en aquel complejo
temperamento; de ahi dinama, en consecuencia, el tono alambicado y sonoro
del drama, que sustituyeron retorica su falta de envergadura, de ahi sus rasgos
de mal romanticismo “naturalista”, como las dos cabezas de los degollados
que el propio Rosas arroja sobre sus manos; otro error grave cuando sabemos
que éste era harto ducho para hacer derivar siempre sus crueldades hacia

ordenes complacientes.

Mas alla de la fidelidad o no que esta ficcion posea respecto de la realidad, lo importante es que en
el texto de Echague, se delinea y representa la figura del poder a partir de una construcciéon que
radica en poner en escena lo barbaro, lo despdtico del gobierno rosista pero también al propio
Rosas, exhibiendo el caracter monstruoso tanto de su vida piblica como de su vida privada, en un
gesto semejante al de Fajardo con su Camila O'Gorman. En el caso de la obra de Echague, esta
imagen privada y publica de Rosas se concentra en su relacion con Inés y en las escenas en las que
¢l dialoga con las cabezas cercenadas por. el Verdugo que la critica de la Sociedad Restauradora
sefialaba. Tanto una como otra representacion apelan al caracter monstruoso de su figura y sus
acciones, siempre con un fin aleccionador y con un intento de correccion -a partir de la escritura
dramatica- de aquello que se percibe como monstruoso: “Monstruo es -y ha sido- el resultado de
una fuerza que se impone sobre la Naturaleza, fruto de un desvio de la perfeccidn; curso que se

desmadra. (...) Lo monstruoso debera ser ilustrado para ser corregido, se disciplinara su discurso
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aplicando otra fuerza, la fuerza positiva de la Razdén” (Ferro, 2008: 60). Sin embargo, lo
monstruoso no es sélo asociado a las malformaciones congénitas sino también a los intolerantes y
los tiranos que son “seres monstruosos de segunda, son una transgresion a lo bello, la corporacién
del desorden, la misma anarquia” (Ferro, 2008: 62). Mientras que Rosas opera en el plano de las
relaciones amorosas por la fuerza, la desmesura, la sin razon, dice el personaje de Rosas: “con el
amor me chanceo,/ y en vez de esclavo, me veo/ de continuo su sefior” (Echague, 1925:421), en
contraposicion a esta forma de obtener el objeto deseado, se despliega en la obra el discurso de la
razon en manos de Justina, una cautiva de Rosas y esposa del Coronel Eduardo de Beltran, discurso
que contrasta con las acciones de Inés, cuyo amor a Rosas tendra una carga altamente pasional que
la lleva a su muerte. Mientras que Inés es seducida por Rosas, Justina es la representaciéon de un
cuerpo que resiste ante la conquista que el Restaurador desea ejercer. Si Inés representa el uso por
parte de la barbarie, Justina representa el cuerpo que resiste a su embate. Un cuerpo “usado” en
contraposiciéon a un cuerpo que no permite su uso barbarizante, y es en esa resistencia que se
sublima el lugar de mujer ideal que la mirada de la civilizacion construye. Pero a pesar de que
Rosas no entiende de negativas, la actitud racional de Justina resiste los embates del Brigadier que
pugna por saciar su deseo imperioso. La urgencia de su pasion reclama una concrecion; y si €so no

se consigue, el resultado continta siendo la muerte. Dice Rosas (Echague, 1925: 411):

Y en fin, lo dicho, no hay mas;
Vuestro argiiir es inoportuno;
Quiero obediencia y ninguno
Tanto reprocha jamas.

Lo que en mi entiendo virtud
En los otros llamo audacia;

Y entended que os hago gracia
Mostrando solo actitud.
Bastantes desaires ya

Sufrié mi ardiente pasion,

Y hoy habra satisfaccion

U otra tumba mas habra.

Para Rosas, €l tiempo es un presente, es s6lo un hoy que se acaba y, por lo tanto, sus estrategias

responden a la urgencia. Pareceria que no hay un ideal de trascendencia, no hay un futuro (al menos
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eso pretende la oposicion) y es por eso que el tiempo y el deseo tiene la medida de lo que se acaba.
En oposicion a esta vision apocaliptica de la temporalidad en relacién con sus pasiones, Justina
apela a la imagen y al tiempo futuro. Si su presente es de agonia, ella contintia esperando a su
esposo y es esa idea de resistencia y trascendencia la que la convierte en uno de los personajes
positivos de la obra. El amor en ella es compromiso, fidelidad y lealtad que no puede ser
corrompido por un presente funesto. Ante el calvario de su cautiverio, ella -como modo que le
permite sobrellevar su presente de horror- antepone la imagen de un futuro ideal: el regreso del
exilio por parte de Eduardo y con ese regreso la concrecion de una patria libre. Asi, la oposicion
que se establece entre Rosas y Justina se basa en dos concepciones diferentes de las relaciones
amorosas; mientras que Rosas se asocia con el deseo, Justina se asocia con el amor.

En relacion con esta diferenciacion entre deseo y amor, Zygmunt Bauman (2003)
sostiene que el deseo es el anhelo por consumir, digerir, absorber, devorar, aniquilar. Para el deseo
no existe mas que la sola presencia de la alteridad a la cual se la pretende con el fin de, una vez
concretado el deseo, quitarle su poder. Pero una vez que consume, lo que queda es un desecho, y
ese desecho, ese resto ocasiona rechazo, se lo repele (Inés, ante la mirada de Rosas es el objeto
nuevo a poseer, que se contrapone al resto que hoy representa Inés). En cambio, el amor es el
anhelo de querer y preservar el objeto querido, es un impulso centrifugo, a diferencia del deseo que
es un impulso centripeto. El amor impulsa a una expansion hacia afuera, hacia el mas all4, tiende
ampliar su mundo, mientras que el deseo tiende a recortarlo. “El amor es la supervivencia del yo a
través de la alteridad del yo. Y por eso, el amor implica el impulso de proteger, de nutrir, de dar
refugio” (Bauman, 2003: 25). El deseo supone la aniquilacion de su objeto y en contraposicion, el
amor crece con sus adquisiciones y se satisface con su durabilidad. El amor espera, el deseo evita la
espera. En sintesis, dos logicas opuestas que el texto de Echague toma con el fin de sostener una
légica oposicional entre buenos y malos, entre personajes positivos y negativos. Procedimiento
semejante al de Fajardo en Camila O Gorman pero que relega utilizar la metafora oriental para la
representacion de Rosas.

Sin embargo, es interesante que tanto Echague como Fajardo coinciden en representar a
la figura del poder como “El sujeto inm6vil” por antonomasia. En detrimento de los personajes
masculinos opositores que tienden a generar y alcanzar desplazamientos geograficos y culturales
por fuera de los demonios de su poder, Rosas se presenta sujetado a su microgeografia. En Rosas y
Urquiza en Palermo, como en la obra de Fajardo, el lugar en donde se lo presenta a Rosas es en
Palermo, su gabinete, su fuerte. Se apela a Palermo como el lugar donde sucede “la fiesta del

monstruo” desde donde se digitan los destinos individuales y colectivos. Como en Fajardo, en
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Echague Rosas es a Palermo, lo que Palermo a Rosas: la ubicuidad y la concentracion del foco de
barbarizacion. ;Y por qué?

Luego de la muerte de Encarnaciéon Ezcurra, y una vez terminada su casa de Palermo,
Rosas se instala alli y su aparicion publica va a ser minima. El luto por la muerte de su esposa
funcioné como una estrategia politica mas que aliment6 un sinfin de especulaciones por parte de
sus opositores con respecto a su estado animico pero generd pena entre sus seguidores,
“precisamente eso era lo que habia buscado, la conmiseracion y el acompafiamiento en su infinita
pena. Ese no hacerse ver era la forma en que el restaurador mantenia y agrandaba su poder”
(Amante: 2010: 107), a la vez que generaba una imagen publica aun mas dominante. Porque cuanto
mas distanciado se encuentre un principe, tanto mas grande sera el respeto que su pueblo le muestre
(Elias, 1996: 160). Pero si este reclutamiento de Rosas en Palermo reaviva el respeto de sus
seguidores, ese mismo reclutamiento es leido por sus opositores como un signo de un poder que,
desde sus murallas, pretende barbarizar todo y a todos los que 1o atraviesan. Ademads, Rosas
representado desde sus murallas como un sujeto inmévil sugiere la imagen de un auténtico
panoptico.

Ante la imagen inmévil y pandptica de Rosas, Urquiza junto con sus aliados se presenta
como el sujeto que atraviesa fronteras y que en su ultimo pasaje obtiene el triunfo de la batalla. Con
la vuelta del exilio y la derrota del brigadier, estos sujetos no sélo pasan a ser héroes sino que
también la patria se libera. Pero el ejercicio del poder de Rosas ha dejado sus crimenes y mediante
la singularizacion de la muerte de Inés se refuerza el caracter aleccionador del texto, es decir, la
idea de que la union entre la civilizacion y la barbarie no es posible. Esta idea funciona en el plano
amatorio -como lo vimos precedentemente- y en el politico, en este ultimo caso, como una
metafora de la oposicion entre dos formas de gobernar disimiles: la de Rosas y la de Urquiza. Todo
lo que en Rosas es destruccion, en Urquiza es compensacion y redencion. Hacia el final del texto,
Urquiza compensa econémicamente a los familiares de Inés, a sus hijos y a su madre, pero también

al padre (Echague, 1925: 465):

De aquel mozo

Que el tirano hizo morir
Cuando cobarde y miedoso,
De la Inés & par, furioso

Ordend el sepulcro abrir.
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Si con Rosas la Argentina experimenta un proceso de imposicion de fronteras, de fragmentacion de
los cuerpos y de despotismo, Urquiza representa el comienzo de una nueva era que promulga por
un ideal de integracion y pacificacion. En la mirada final de Rosas y Urquiza en Palermo
observamos como las diferentes formas en que los emigrados imaginan y concretan la vuelta a la
patria “expresan, todas ellas, la necesidad de intentar unir dos elementos claves de la vida social
que compartian antes de la partida: la accién y el discurso” (Iglesia:-1999: 221). Asi lo dice

Urquiza (Echague, 1925: 476):

Otra cosa me placiera
Mas que ese inmenso tributo
De bendicion que hoy disfruto:
Otra cosa, otra cosa quisiera
Que la patria ansiosa espera
Y har4 el fin de la nacién
ila fusion!
Cuando el estandarte alcé
De la causa mas sagrada
Que hubo el mundo, y humillada
Del tirano estaba al pié;
Sobre mi espada juré
Que al triunfar queria en accioén
ila fusion!
Y hoy que mi causa ha triunfado,
Y es de la Nacion el voto,
Y los resorte se han roto
Que el despotismo habia creado;
Mi gloria se habria colmado
Si viera por conclusién
ila fusioén!
(...)
Ese es portefios mi lema,
Y el principio con que tema

La Nacion, y le precisa.
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Asi, mediante una justicia poética que castiga a los villanos y premia a los buenos, la obra se
clausura. Con la caida de Rosas se produce la vuelta a la patria de los emigrados, pero si los
exiliados vuelven y en ese pasaje establecen su ultimo desplazamiento, habra en la Historia un
cuerpo mas que la traspase: Rosas. La victoria de Urquiza expulsa a Rosas de la patria, y como
antes lo hicieran sus opositores, ahora él es el exiliado de la nueva Nacion.

Si los personajes retornan, los escritores regresan3 8 Rosas se exilia en Londres y nunca
mas volvera a pisar la territorialidad que €l mismo construyé durante su régimen. La frontera
que lo separa de la Argentina no evidenciara porosidad alguna para é€l, desterrado y juzgado®

por delitos de lesa- patria, el Restaurador de las leyes morira en el extranjero, en Europa.

3% Un escritor que no retornara luego de la batalla de Caseros es Alberdi. Las contiendas que establece con Sarmiento lo
mantendran alejado de su pais. Fallece en Paris el 19 de junio de 1884 en una clinica en donde solo la miseria y la locura
lo acomparian.

3% «E] Senado y Camara de Representantes, reunidos en Asamblea General, han sancionado con valor y fuerza de ley, lo
siguiente:

Art. 1°- Se declara a Juan Manuel de Rosas reo de lesa-patria por la tirania sangrienta que ejercié sobre el pueblo durante
el periodo de su dictadura, violando hasta las leyes de la naturaleza, y por haber hecho traicion en muchos casos a la
independencia de su patria y sacrificado a su ambicién, su libertad y su gloria: rectificandose por esta declaracion las
disposiciones vigentes.

2°- Se declara igualmente que compete a los Tribunales ordinarios, el conocimiento de los crimenes cometidos por el
tirano Juan Manuel de Rosas abusando de la fuerza que investia.

El juicio y la sentencia pronunciados contra Rosas, como tirano, como dilapidador de la fortuna ptblica, y como traidor a
la patria, estan consignados en la ley de 28 de julio de 1857.” Citado por Emilio Ravignani en Rosas. Interpretacion real
y moderna, Buenos Aires: Pleamar, 1970. Pp. 64-65.
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3 Entre extranjeros y nativos

3.1 El entierro de Urquiza 'y Juan de Borgoria o sea, un traidor a la patria: los extranjeros y la

lucha por la soberania del espacio

Un afio antes de la escritura de Rosas y Urquiza en Palermo y de la batélla de Caseros,
encontramos un texto que ficcionaliza de manera positiva su poderio a la vez que disefia una
hipotética victoria futura frente a las tropas de Urquiza. El texto de Pedro Lacassa, escrito y
estrenado en 1851* en el Teatro de la Victoria de Buenos Aires bajo la direccion de Fernando
Quijano, junto con el de Alberto Larroque, Juan de Borgofia, o sea, un traidor a la patria (1845)"',
son unos de los pocos que fueron escritos en Buenos Aires por autores a favor de Rosas. Si hasta el
momento hemos abordado las textualidades antirrositas o aquellas que discuten con las formas
barbaras de dominacién, en este capitulo nos preocuparemos por analiZat el teatro rosista en
Buenos Aires. Para ello, nos interesa dar cuenta de la actividad teatral de esta época - de manera
general y sucinta-, de los teatros y el publico, como asi también de las preferencias estéticas
teatrales durante los afios del rosismo, elementos claves que permiten comprender el horizonte de
expectativas de las obras de Lacassa y Larroque.

Raul Castagnino (1959), es su estudio sobre el teatro de la época de Rosas afirma que la
cartelera portefia durante el rosismo es una de las mas heterogéneas de la historia teatral argentina.

La gran mayoria de obras que se presentaron durante el periodo que abarca las dos gobernaciones

“ El manuscrito original se halla en el Museo Histérico Nacional de Buenos Aires. A través de una copia
mecanografiada, pudimos realizar el presente analisis. En esta copia figura el elenco que particip6 del estreno de esta
pieza, el 18 de agosto de 1851. Este estaba integrado por:

Jefe de las fuerzas federales.......................oeei. Eulogio Zemborain
Oficial federal...............cooiiii i, Wenseslao Garcia
Loco traidor Urquiza.............cocoviiiiiiniiiininnn. Benito Giménez
Dulcamara o Ponsombo............cccevvueviininennn.. Santiago Gonziélez
Un ex Jesuita.......c.ccoivviieiniiininneresisereeeeeennenenn. 1 €16maco Gonzalez
Salvaje.. Pablo Lopez (a) Mascarilla... .................. Modesto Vazquez
Ministro de Gobierno de Montevideo...................... Francisco Boero
Ayudante de Urquiza..................... e Manuel Castillo
Asistente de Dulcamara............coooeeiiiiiiiininnnan.n. Vicente Molina
Esposa del asistente...............ccooiiiiiniiiiiininiinnn. Mercedes Gana
Un bombero del ejército federal........................... Bernardino Hernandez
Ministro brasilero............ccooviiiiiiiiiiiii e, Fernando Quijano

“' En el apéndice de la presente tesis de adjuntan los manuscritos, que atin no han sido publicados, de las obras de
Alberto Larroque y Pedro Lacassa. Si bien, en el manuscrito de Juan de Borgofia... falta el acto tercero, esta falta no
impide el entendimiento general de la obra como asi tampoco su anélisis.
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rosistas pertenecen a autores extranjeros, con una principal inclinacion a la dramaética espafiola y
francesa. Si bien se encuentran obras italianas, alemanas ¢ inglesas, éstas representan versiones de
segunda mano. Hacia 1838, y a raiz de los conflictos suscitados entre la Confederacion y Francia,
la presencia de representaciones dramadticas francesas comienzan a decrecer y se produce, hacia
1840, una marcada preferencia por el teatro espafiol con obras de Ventura de la Vega y Breton de
los Herreros, entre otros. Con respecto a los espacios teatrales, hacia fines de 1829 Buenos Aires
contaba con dos teatros: El Coliseo y El Parque Argentino. En 1838 se inaugura el Teatro de la
Victoria y en 1844 el Teatro del Buen Orden. Fue el Teatro de la Victoria el que se convirtié en un
punto de reunién social, pero no de toda la sociedad portefia, sino de la sociedad federal. A €l
acudia Manuela Rosas, las distinguidas damas de la sociedad federal, pero entre ellas también se
contaba con la asistencia de las masas populares fieles al Restaurador®®. Castagnino (1959: 54)
afirma que en el periodo comprendido entre 1830 y 1852, el arte dramdtico sufre un
aplebeyamiento que abarca tanto al publico como a los espectaculos teatrales, “aspecto que
conduce a un lamentable estado de situacion”. Mas que un lamentable estado de situacion,
consideramos que aquello que se produce es un cambio en la estructura de sentimiento con respecto
a la actividad teatral anterior. Porque si el teatro neoclasico precedente marca un gusto y distingue a
una elite aristocratica, el teatro posterior que tiene lugar en Buenos Aires, se inclina por un gusto
que represente a las clases populares. Con la llegada de Rosas al poder, el pueblo, ciudadanos y
campesinos, encuentran un representante y un pacificador, que logra unificar aquello que en afios
anteriores era disgregacion y fractura. Por tal motivo, no es casual que durante este periodo se
produzca el auge de los circos, las pantomimas, los sainetes, las comedias de magia y
posteriormente los dramas romadnticos, que en suma, “van marcando el predominio de las
muchedumbres andnimas, las cuales méas que seleccion y cultura, son pasiéon e instinto”

(Castagnino, 1959: 56).

“2 En la época de Rosas no es posible establecer una diferenciacion espacial en la sala de teatro que se ajuste a la
distincién de clase economica. La platea y la cazuela del teatro era ocupada tanto por la aristocracia federal, como por
marineros, comerciantes, entre otros.
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Las obras de Lacassa*® y Larroque* se presentan como documentos que poseen el valor
de rescatar un ideario poco conocido, el rosista, cuyo objeto es confirmar la legalidad de un
discurso, reasegurando el pensamiento dominante y los valores de las masas populares. De ahi la
importancia de estudiar en profundidad estos textos que rompen con la l6gica del sistema literario
antirrosista y disefian una oposicion entre dos sujetos sociales bien definidos que no se corresponde
con la logica que opone civilizacién y barbarie. Por un lado, presentan un sujeto y un ideario
vinculado a lo nacional y a la perspectiva soberana del poder en la cual el rosismo encuentra su
origen y fundamento; por otro lado, nos encontramos con la figura del “extranjero antiamericano”,
que en el caso de Lacasa, es ridiculizado y por medio de esta representacion “discute con” y
“deconstruye” a los intelectuales antirosistas. Ademas, a través de la figura del extranjero pero
también desde la representacion de los traidores al régimen rosista, los textos reproducen y
lexicalizan al enemigo publico construido en este momento histérico argentino. Si el gobierno de
Rosas construyo la imagen del enemigo a través de la “simplificacién”, “individualizacién”,
“identificacion”, ideas que se concentraron en la imagen simbdlica del “unitario”, a la vez, reveld
un mecanismo sistematico para su reconocimiento: vistié a los cuerpos “de federales™ para que el
amigo sea visibilizado y el enemigo eliminado®. Todos los opositores al régimen eran designados

con el calificativo de unitario, independientemente de que lo fuera o no. Era necesario sintetizar en

> El coronel Pedro Lacassa, ex secretario de Lavalle, fue favorecido por la amnistia de Rosas y desde ese momento se -
convierte en uno de sus mas fieles admiradores. Afirma Castagnino (1959: 478) que “hay en su empresa tantos deseos
de exteriorizar su adhesion que apela a todos los recursos imaginables para llamar la atencién. Organiza funciones
populares- federales; embandera el frente del edificio con profusién, lanza bombas y cohetes durante el dia y la noche
de funcion; solicita para que toquen en la puerta del teatro, bandas de los regimientos militares.”

“ Alberto Larroque, doctor en leyes y especializado en lenguas cldsica, nacié en Francia y llegé a Buenos Aires en
1841. Fue docente del Colegio Republicano y director del Liceo del Plata. Se relacioné con Eusebio Medrano, censor
teatral, y comenzo a partir de ese momento a realizar traducciones y adaptaciones de obras extranjeras y poco tiempo
después escribié sus propias obras dramaticas. Luego de la batalla de Caseros, Urquiza lo traslada a la rectorfa del
Colegio Nacional del Uruguay. Afios m4s tarde, formé parte del cuerpo directivo del Consejo Nacional de Educacién.
Raul Castagnino (1959) sefiala que en la vejez, “como si quisiera borrar los rastros de su actuacion federal”, Larroque
quemo los manuscritos de sus obras literarias. Pero entonces, jcomo se conserva este manuscrito? Castagnino sefiala
que los libretos proceden de los archivos de los teatros, y que estos son copias realizadas para actores y consuetas razon
por la cual pudieron preservarse.

“ En el capitulo IV de Facundo, Sarmiento realiza una singular descripcion acerca de la vestimenta de los federales,
acentuando asi el caracter prisionero que estos cuerpos tienen en manos del Restaurador. La cinta colorada que usan los
federales no es vista por Sarmiento como una "opcién" a la federacion sino como una imposicion que se realiza sobre
los cuerpos, sujetandolos de esa manera a la clase dominante: La falta de este distintivo en la vestimenta es motivo
suficiente como para creer que ese sujeto es distinto, que se vuelva un "otro"” con una peligrosidad en potencia. A causa
de ese no reconocimiento del otro que se antepone, ese otro debe ser reterritorializado a los confines de la federacion y
el mejor mecanismo para ello serd impregnar en su cuerpo el color granate de manera brutal y salvaje. Tal como lo dice
Sarmiento: “;Marcar ¢l ganado!”
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un solo elemento la caracterizacion de un enemigo publico comun*® a fin de controlar los
desbordes, incluso en el terreno discursivo. Retomando las figuras clasicas de la historia, si el
discurso rosista optd por seguir el modelo del cincinato para asociarlo a la figura de poder, este
mismo discurso apeld, siguiendo modelos ciceronianos o salustinianos, a la imagen clasica del conspirador

~ aristocratico antirrepublicano, siendo la figura de Catilina el arquetipo. Afirma Myers (2010: 55) que:-

Al salvaje unitario de la propaganda rosista le serian atribuidos eventualmente
tres rasgos definitorios. Como primer atributo, se subrayaria su caracter elitista
en el seno de una sociedad plebeya. En clave catilinaria, se discerniria en los
unitarios una marcada tendencia aristocratizante —es decir, antipopular- rasgos
que en una democracia hacia de ellos los enemigos por definicion del orden
vigente; un grado elevado de ilustracién y cultura en una poblacién donde por
lo menos el 70% era analfabeto y un cosmopolitismo también distintivo en la
Argentina criolla, que una veces pareceria conducir a una alianza traicionera
con las potencias extranjeras, y otras, delatar un origen extranjero igualmente
digno de condena. Todos estos rasgos elitistas apuntaban a enfatizar la
condicion determinante del unitario, que era la de ser portador de la otredad,
de aquello que no era republicano y que no era argentino. (...) En segundo
lugar, la prensa rosista le atribuia a esta figura del unitario una propensién
innata a la rebelion. Empleando con desmesura profusién la retérica
catilinaria, los publicistas del régimen subrayaron caracteristicas
“psicologicas” de los unitarios que eran consideradas incompatibles con la
existencia de un orden estable. (...) El tercer atributo unitario desarrollado por
los periodistas del rosismo fue el de alienados radicales, outsiders en un
sentido absoluto: desde la perspectiva de la psicologia, ellos eran seres
irracionales; desde la moral perversos, perversos; y desde aquella de la
religion, herejes. El discurso del régimen los caracterizaria como una casta de
manfredos, de personajes demoniacos en un sentido byroniano, colaborando en
el disefio de esta imagen las referencias a su demencia, a su ferocidad

diabolica y a sus coléricas furias.

% Afirma Scavino (1993: 20): “El propdsito militar de Rosas era desarmar al enemigo, pero el objetivo politico sera
armar y entrenar a los aliados. Gobernar no seré tanto planificar una estrategia armada contra una poblacion, como
extender la maquinaria de una tactica militar sobre la sociedad”.
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Esta extensa cita de Myers permite sintetizar los tres rasgos distintivos que refieren a los enemigos
del régimen rosista: cosmopolitismo, rebelién, conspiracion y locura. Ahora bien, el resultado de
las acciones conspirativas de estos enemigos publicos era la traicion; por ello, la imagen de los
“traidores unitarios”, enemigos de la Independencia y vendidos a las potencias extranjeras era
moneda frecuente en la época. Pero esta imagen, alcanza una relevancia capital en dos momentos
histdricos concretos: el periodo de la alianza, que se inicié en 1839, entre los emigrados politicos
opuestos a Rosas (fueran unitarios o no) y las potencias europeas (Lavalle y Rivera pasan a
personificar la traicion de los unitarios); la alianza entre Brasil, Uruguay y Entre Rios, que se
produce hacia mayo de 1851 y se extiende hasta la caida de Rosas (Urquiza pasa a ser el simbolo
méximo de la traicion, y denominado “el loco traidor salvaje unitario Urquiza”). Como vemos, el
discurso rosista logré construir una imagen pero también una retdrica anti-unitaria que permitio
justificar la existencia del régimen y qué opero a través de la construccion de un referente negativo
que posibilitd, por oposicion?’, definir y fortalecer un sentimiento de identidad colectiva.

Este sentimiento de identidad colectiva se expresa en el texto de Lacassa por medio del
discurso de Chepa, personaje embrague del texto de Lacassa, en el que se condensan los
mecanismos de legalidad del aparato estatal rosista. Dice Chepa: “Yo soy la federala de
Gauleguaychu, a la que nunca pudieron domesticar los salvajes, asquerosos, inmundos unitarios, ni
estos Condes y Marqueses que ustedes ven aqui ahora tan mansos y arrepentidos” (Lacassa, 1851).
Y mas adelante agrega, ante el pedido de Roque que le pide que se vaya y se calle, ya que ella no

entiende de politica, este personaje femenino responde (Lacassa, 1851):

Si iré, pero no esperes a que calle: esto es una picardia, una infamia, una
traicion inaudita que no tiene igual y que no puede dar otro resultado, que el
triunfo de los verdaderos federales dirigidos por el magnanimo general Rosas
y el escarmiento de toda esa turba de traidores, que vendidos al extranjero

llevan en su frente la marca del delito.

En estas lineas podemos observar el papel representado por la imagen simbdlica del enemigo que
refuerza por la negativa la identidad mayoritaria; ademads, se enlaza, por contraste, con la definicién

cotidiana de “patriota” (o de “federal”, dos términos considerados equivalentes en este momento).

*7 José Carlos Chiaramonte (1997: 73), aludiendo a la construccién de identidades “en negativo” en el Rio de la Plata
colonial, ha sefialado que “toda identidad remite a una oposicion, faz inseparable del proceso de su construccion.”
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Asi, la pertenencia al colectivo ideal de referencia se demuestra, por un lado, en el aspecto
sintactico del texto, a través de un mecanismo negativo: el patriota (o el federal) debia mostrar no
ser unitario. Por otro lado, en el aspecto semantico, El entierro de Urquiza reafirma el “imaginario
oposicional” en el que el orden rosista se enfrenta al salvajismo y a la anarquia unitaria y
contrapone la religiosidad a la impiedad, la virtud a la inmoralidad y el patriotismo a la traicién. En
definitiva, la patria a la “antipatria”.

Asi también, entre esta oposicion de lo nacional (de la patria) y lo extranjero (la
antipatria), se erige una representacion de la territorialidad, de un espacio soberano en el que el
traidor, el loco Urquiza, una vez perdido el combate, es fusilado y los extranjeros, en este caso los
representantes del ejército brasilero, son sometidos a la servidumbre: ante el triunfo federal, Chepa
reclama para si el cuerpo del Ministro brasilero “para enseflarle a labar la ropa de los Federales”
(Lacassa, 1851). Este ultimo trato dado al extranjero se encuentra presente en la tradicion de la
gauchesca primitiva, y tal como lo ha sefialado la critica académica (Rodriguez, 2005), El entierro
de Urquiza retoma y continua la tradicion dramatica del ciclo de la gauchesca primitiva que se
inicia con EI amor de la estanciera y culmina en 1826 con Las bodas de Chivico y Pancha de autor
anonimo, representada en el Coliseo Provisional. A diferencia de los textos antirosistas que van a
apelar a la representacidon del gaucho mediante la metéfora oriental (recordemos que Fajardo
representa un Rosas que tiene un harem, es un sultdn que toma mate y viste las vestimentas tipicas
del gaucho), los textos rosistas no utilizan la metafora, habilitando asi y garantizando un referente
claro para el espectador. Ademas, si los intelectuales de 1la Generacion del 37 representan al gaucho
mediante la negatiilidad, como asi también al caudillaje; en contraposicion a esta imagen negativa
se erige en el discurso rosista una imagen positiva pero no por ello idealizada del gaucho. Es
interesante ver que son estos aspectos positivos aquellos que el romanticismo teatral de la segunda
fase amplifica y que la gauchesca teatral consolida.

Otro aspecto importante que revela en el plano 1éxico la individuacién de los sujetos y su
delimitacion, es el que refiere a los tres usos diferentes de la lengua presentes en el texto: la lengua
oficial, la lengua criolla y la lengua extranjera. Si la lengua oficial reproduce los aspectos politicos
de los dos bandos y la lengua criolla opera como expresion del sentimiento rosista, de la fidelidad y
la pasion a €l vinculadas, la lengua extranjera (el portugués) funciona como aquella que expresa la
visién civilizada de las tacticas y estrategias bélicas. Asi lo dice el ministro brasilero que habia sido
enviado por Urquiza a la artilleria “para que vea como se pelea en la Republica Argentina” pero
que luego de ser apresado por un oficial federal y golpeado dice: Eeu fui mandado, eu prometo

imendarme a nao tomar a esta terra, donde se combate de una maneira tan espantosa, tam...”
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L X

(Lacassa, 1851). Sin embargo, esta ultima voz es ridiculizada y silenciada mediante esa misma
ridiculizacion. De esta forma, y en el final de la obra, observamos que los enemigos, los traidores,
tienen su castigo: mientras que el “loco Urquiza” es fusilado y luego quemado, los extranjeros son
reducidos a la servidumbre y “domados”, dando cuenta de esta manera que el punto de vista del
texto se coloca desde el plano estatal y propone una jerarquizacion de los delitos: “para los
federales alli representados, la muerte es un premio al valor, mientras que la cobardia es castigada
con la servidumbre” (Rodriguez, 2005: 352). Asi también, y con esta distribucién de premios y
castigos que se evidencia en el final de la obra de Lacassa, se expone que el atravesar la frontera
que divide la patria de Rosas de la patria de aquellos que se oponen a su gobierno, establece una
modificacion: el cuerpo libre deviene en cuerpo al servicio de la tirania federal, en el caso de los
brasileros, o en cuerpo sacrificial, en el caso de Urquiza. Es interesante observar que en el texto de
Lacassa, la representacion de la frontera aparece prefigurando la resemantizacion que este concepto
tiene en el teatro de intertexto romantico de la segunda fase y sobre todo, en la gauchesca teatral.
Porque si durante la primera fase del teatro romantico la frontera establece la division entre la
civilizacién y barbarie, en la gauchesca teatral la frontera sera el dispositivo al servicio estatal en el
cual se aloja a la barbarie con el fin de volver los cuerpos ilegales en cuerpos legales y productivos
para el estado dominante. Asimismo, y con respecto a los textos rosistas, sostenemos que la
representacion de la frontera halla su significante entre la oposicidn de extranjeros y nativos, y esta
distincién permite el reconocimiento de aquél que se presenta como el enemigo a los intereses

federales, y que si en la obra de Lacassa se articula en los extranjeros politicos (Urquiza) y los

extranjeros geograficos (los brasileros), en la obra de Larroque el extranjero es sindénimo de aquél

que vende su patria al yugo de la extranjeria britanica.

Asi, retomando la oposicidn entre cosmopolitismo y patriotismo, Larroque decide apelar
a un uso metaférico de los riesgos que presentan los traidores a la patria federal en su obra Juan de
Borgoiia... Existen escasas criticas y andlisis sobre el manuscrito de Larroque, y hasta el momento

solo hallamos el realizado por Castaginino (1959: 579), quien afirma que:

~Juan de Borgoiia es un drama escasamente teatral: no encierra bellezas
extraordinarias, pero conserva a lo largo de su desarrollo un equilibrio sin
concesiones de ninguna especie. Trabajado en lenguaje culto, se nota
claramente que ha sido pulido y repulido. No hay palabras de mas ni de
menos. Cada personaje habla de acuerdo con su condicién y segin la situacion

que atraviesa. Sin sutileza en el buceo de almas, los estados de animos se
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exteriorizan bruscamente; no hay torturas psicoldgicas, matices, ni gradacion
al delinear los personajes. Solo un rudimentario sentido de lo dramético intenta
presentar el conflicto de modo que interese al espectador. El choque de
pasiones, sentimientos e intereses esta bien llevado. En cierto momento, logra
crear una atmosfera dramatica que de haberla trabajado més honradamente
hubiera concretado un clima tragico de indudable belleza. Los defectos y
virtudes de Juan de Borgofia son los que, en general, ofrece la escuela
romantica. Si Larroque no se hubiera aferrado a sus preceptos, si hubiese

trabajado con mayor libertad habria logrado una obra mas acabada.

A pesar del escaso andlisis que proporciona la critica de Castagnino, consideramos que esta obra
dramatica representa un documento teatral ineludible puesto que representa un ideario que se aparta
tangencialmente del de las mayorias de las piezas de nuestro corpus, y en ese apartamiento halla su
propia significancia.

Larroque ubica su drama en Francia durante el siglo XV y condensa en el personaje
principal de la accién, el duque Juan de Borgofia, los males y la peligrosidad del enemigo. Este
duque, que luego de fallecer su padre hereda la Regencia de Francia como asi también hereda la
misma ambicidn paterna de convertirse en Rey. Y esa oportunidad llega cuando el rey Carlos VI es
declarado insano pro presentar signos de locura. A partir de esa oportunidad, Borgofia es el
encargado de conspirar contra los intereses de la corona francesa: mediante acuerdos ilicitos logra
prolongar ante el pueblo y la corte la locura del rey, a la vez que establece acuerdos politicos y
econdmicos con la corona britanica para asegurar su poderio. Tanto la reina Isabela como
Damrreguy, un sacerdote amigo de Borgofia, le reprochan su falta de patriotismo puesto que son
conscientes de que se avecina una invasién inglesa. Sin embargo, Borgofia no escucha estos
reclamos y contintia con sus planes. En el acto tercero (el acto dos se halla perdido pero esto no
impide el desarrollo y entendimiento de la trama) Borgofia, que desprecia al duque de Orleans,
hermano del rey Carlos, se encuentra en una taberna con un joven que quiere vengar la deshonra de
su hermana cometida por un noble francés. Borgoiia le informa que esta deshonré fue llevada a
cabo por el Duque de Orleans y le proporciona a este joven un puiial para que cometa su venganza.
Pero Darmeguy desengaiia a este joven y le revela que el verdadero culpable es Juan de Borgoiia,
pero a pesar de sus intentos, este joven no logra matarlo, y por el contrario, es €l quien terminada

asesinado por la guardia real. El duque de Orleans igualmente es asesinado por Borgofia, pero éste
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es descubierto puesto que olvida sus armas en la escena del crimen, y en pocas escenas se produce
la caida de la mascara de Borgofia y se restablece la armonia en la corte francesa.

Ante este breve recorrido por el argumento de la pieza, observamos cémo Larroque
estructura su drama mediante una clara distincion entre personajes positivos y negativos y propone
una trama en el cual el desenmascaramiento del traidor, Borgofia, consolida el final feliz de la obra
que tiene como resultado la muerte del traidor y la coronacion del heredero legitimo de Carlos VI.
En todo momento, el texto propone una retérica de las tacticas y estrategias politicas, a la vez que
deja entrever el lugar subrepticio por el cual se cuela el discurso de las traiciones, operando éste
ultimo como el destinatario de las impugnaciones que la tesis del texto propone. Ante el
despotismo y la sed de riquezas que el duque de Borgofia en su rol de regente hace padecer a la
corte pero también al pueblo francés, se antepone el discurso de aquellos que resisten a sublevarse
ante esta figura de poder. La principal oponente que halla el accionar de Borgofia es la reina de
Francia, Isabela de Baviera, que en todo momento lucha por sostener los derechos de su esposo e
hijo, pero también los intereses del pueblo francés. Como reaseguradora del capital econémico y
simbdlico de los nativos franceses, ella se presenta como portadora de los discursos nacionalistas
del texto, a la vez que prefigura un ideal de pureza y lucha.

Pero ella no esté sola en esta defensa de la patria: hacia el final del texto, Larroque logra
reposicionar a un personaje que en los primeros actos aparecia casi silenciado: Delfin. A partir de la
caida de la mascara de Borgoiia, al descubrirse sus artilugios politicos y sus actos conspiratorios,
Delfin se posiciona como el héroe de la pieza dramética y como el portador de los discursos que
abogan por eliminar a los enemigos que comulgaron y se asociaron con el extranjero para vender

Francia a Inglaterra. Dice este personaje:

La ambicion extranjera se estrellara contra la columna de nuestro patriotismo.
Nuestras lanzas y nuestro aceros sembraran la muerte por doquiera que los
britanos encuentren. Anatema contra los ingratos que fomentan las disensiones
de la madre patria! Unamos, Sres; estrechemos nuestros sagrados vinculos y
veréis humillado al extranjero, destruidas sus esperanzas y libertada nuestra

patria!

Ante un claro referente que discute con los intelectuales romdnticos antirrosita en esta cita

observamos uno de los discursos en pugna que se sucedia entre los intelectuales rosistas y sus
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opositores: las concepciones disimiles de patria®® y de territorialidad. Si los primeros abogan por
una visiébn que plasman mediante un ideal americanista, éste se contrapone con el caracter
europeista del ideario de patria de los opositores. En este mismo registro, leemos en el didlogo de

Chepa y Roque en El entierro de Urquiza (Lacassa, 1951):

Chepa

Qué es lo que dices, condenado? Pues qué es cierto que el General Urquiza se
ha revelado, se ha vuelto en contra del Exmo. Gobermado de Buenos Aires,
que Dios conserve por muchos afios, para bien de nuestra patria y castigo de
los infames, porque como muchos que yo me sé, simpatizan con el gobierno
del Brasil y toda esa turba de traidores que quieren vender al pais a trueque de

satisfacer sus pasiones bajas y mezquinas.

Roque

Calla bachilleza, qué sabes tt lo que estas hablando?...

Chepa

Tu eres el que nada entiende, hombre sin conciencia, mal patriota, inorantdn.
Sel Excmo. Sfior Gobernador Rosas ha dado motivos para que se le combata,
porque no lo hacen los argentinos solos, y no que van a buscar elementos
extrafios y a venderse y a quién? Dios mio! Al gobierno del Brasil, que de
todos los gobiernos del mundo es el mas canalla. Es preciso no tener
vergiienza, que no corra sangre argentina por las venas de ciertos hombres para
cometer crimenes de tal tamafio. Jesus, Jesus, Dios mio! Quién le ha

aconsejado tan bajo crimen?

Como vemos, el extranjero en estas obras funciona como el condensador de ese lugar

extranjerizante y apatrida, que hace que deba ser erradicado o domado. Ademas, al igual que el

8 Sefiala Castagnino (1959: 583) “Todo esto debié conmover a los publicos federales. Algunos pasajes de la obra estédn
claramente escritos en presente: ‘Juremos nuestra libertad y clamemos con entusiasmo: jViva la patria! Viva la
Independencia!’ Dice un personaje en la escena final del acto 4°. (...) Este interés actual que contiene la obra fue la
razén del éxito que obtuvo, a parte de su valor literario y dramaético. El canon que la rige es el romantico, aunque su
tema bien pudiera ser el de una tragedia seudoclésica.”
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texto de Lacassa, el texto de Larroque representa una frontera que se establece en el cruce de dos
concepciones de patrias: la patria nativa (la francesa, pero en clara referencia a la Argentina
federal) y la patria extranjera (la no patria, la de los antifederales, la de los traidores). Por ello,
cruzar el umbral que separa a estas dos concepciones diferentes de patria, implica devenir en
enemigo y traidor: de ese pasaje no puede haber retorno posible.

Sin embargo, y a pesar de manifestar dos ideales politicos diferentes, encontramos que
estas obras ponen en evidencia, en un ideario estético-politico semejante a la de los textos
antirosista de la época, la imposibilidad de comulgar con lo otro, independientemente de la
semantica que ese otro represente. Tanto las obras a favor de Rosas como las que discuten con su
gobierno o las formas barbaras de dominacion, encuentran en la representacién de la frontera una
funcionalidad doctrinaria que les permite articular sus discursos en pugna y proponer que la
circulacion entre los margenes que toda frontera establece, no pueden ser leidas mas que desde el

significante de la traicion: traicion al ideal de nacién que se pretende.
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3.2 Muza: el enemigo esta en casa

Claudio Mamerto Cuenca, médico, poeta y escritor dramdtico argentino, perteneciente -en un
principio- a las filas doctrinarias de Rosas, escribié dos obras teatrales: Don Tadeo (1837) y Muza
(1850). Si la primera exhibe el periodo de armonia entre los intelectuales argentinos de la
Generacion del 37 y el gobierno rosista, su segunda obra se presenta como un manifiesto politico
claramente opuesto al gobierno de Rosas. Esta obra inconclusa de Cuenca situada en la ciudad
espafiola de Mérida en el afio 712, narra las venturas y desventuras que Egilona, la esposa del
fallecido rey de Espaiia, Rodrigo, debe transitar a fin de no perder su patria en manos del reciente
conquistador: el emir Muza. Cuenca retoma un personaje y un hecho histérico: el caudillo 4rabe
Musa ibn Nusair, quien conquist6 esta ciudad luego de catorce meses de resistencia. A partir de
procedimientos melodramaticos y romanticos, los personajes se estructuran en pares de opuestos:
aquellos que estan del bando de la nobleza goda y aquellos que son sus opositores y detractores: la
dinastia arabe.

El tema de oriente es claro en el texto de Cuenca: ya la critica especializada lo ha
analizado y ha sefialado que, al igual que en otras textualidades del periodo como E! cruzado de
José Marmol o Atar Gull de Lucio V. Mansilla, las referencias al orientalismo son utilizadas como

metaforas para referirse al despotismo rosista. Asi lo sefiala Rodriguez (2005:321):

Mientras El cruzado funcionaba como una metéafora del pais, Muza puede ser
leido en términos alegéricos. Muza se caracteriza por el uso del vocabulario
del republicanismo (las referencias a la tirania, al despotismo, a la esclavitud, a
las cadenas, la utilizacion del lexema barbarie para referirse a los infieles) o la
mencion de los topicos de la época, como por ejemplo la idea de que la derrota

se produce a causa de los conflictos internos del bando opositor al tirano (...).

Ademas, y como sostiene Edward Said (1979), el archivo orientalista estd ligado mas a la
coyuntura histérica del expansionismo decimondnico que a una red de saberes efectivos sobre la
realidad oriental: es posible afirmar que los usos del “género discursivo Oriente” por parte de
Cuenca (pero también de Mansilla y Marmol) se inscriben coherentemente dentro de esta 16gica
imperialista. Sin embargo, no es nuestra intencion seguir profundizando en el tema de oriente sino
problematizar sobre la oposicion que se produce en un mismo territorio a partir del ingreso del

extranjero y cémo estas pugnas configuran y se asocian a la concepcion de nacién que Cuenca
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evidencia en su obra. Creemos que es a partir de este cuerpo externo que ingresa y pretende romper
los lazos de una comunidad, que este autor enuncia sus doctrinas, forja y reafirma su propio ideario
politico.

Muza, un tirano extranjero, y barbaro en los dos sentidos posibles (no civilizado y
extranjero) intenta establecer lazos con los representantes de la corte: lazos amatorios con Jimena,
su cautiva, y lazos politicos, fundamentalmente con Egilona, la reina de Espafia, para limitar por
medio de esos intercambios su absoluta barbarie e ignorancia. Pero Jimena® y Egilona son otros
cuerpos femeninos que se suman a la lista de cuerpos femeninos romanticos que resisten a la
dominacidon barbara. Por ello, estas uniones se presentan como imposibles y responden a una
misma idea vectora: la de conservacion de la nobleza originaria, idea que es sinecdoque de la
concepcion de la nacién como una comunidad que no sélo comparte un espacio geografico sino
también una cultura y un mismo origen.

Si tenemos presente el momento histérico en el cual se produce el texto de Cuenca, nos
encontramos en una coyuntura en la cual el concepto de nacidon retoma al punto de discusion. Si en
un primer momento la categoria de nacion era pensada en términos politicos y “la ecuacién nacion
= estado = pueblo implicaba la existencia de un territorio definido y de una multiplicidad de otros
estados-naciones conformados de manera semejante” (Sabato, 1991: 30); esas concepciones, ya
promediando la mitad del siglo XIX, se problematizan hasta alcanzar su punto cumbre hacia 1880,
periodo en el cual se deja de pensar la nacién como equivalente a las fronteras estatales y

comienzan a entrar en juego otros factores distintivos que demarcaran sus rasgos constitutivos.

“Es interesante que la representacién del tirano que hace Cuenca, y a diferencia de los escritores romanticos
contemporaneos, se encuentra atravesada por una sutil sensibilidad. Ademads, aunque luego el accionar de Muza lo
desmienta, pareceria también haber un tiempo para el amor y un tiempo para la guerra, sugiriendo asi modos diversos
de accién en un plano y otro. Dice Muza (Cuenca, 1926: 741) en el momento que aparece Jimena:

Vendra a pedir proyeccion.

Y a fe que es bien acreedora,

Pues muchas sus gracias son

Y siempre tiene razén

La belleza cuando Ilora.

Retiraos por un instante (a Aliazar)
Que no ha de ser todo guerra;

Y aunque de acerbo semblante,

En mi corazén bastante
Sensibilidad se encierra.

Y mas adelante afirma frente a Jimena (Cuenca, 1926: 744)
Y os juro que al veros cegaron mis 0jos,

y & tanta hermosura rendi por despojos
De mi alma guerrera la fiera altivez.
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Desde la propuesta textual de Cuenca, es evidente que Muza no responde a esos
paradigmas de nacién. El es un extranjero y, como tal, debe ser derrocado: debe evitarse la mezcla
con ¢l porque no conforma el “nosotros™ y, sobre todo, porque ha traspasado la linea que divide ese
nosotros del “ellos”. Asi lo afirma Bauman (2007): “los extranjeros se resisten a aceptar esa
division; podriamos decir que lo que no aceptan es la oposiciéon misma: no aceptan divisiones de
ningun tipo, limites que los alejen y, por lo tanto, tampoco la claridad del mundo social que resulta
de todo ello.” En este sentido, por mostrar la grieta de ese limite, por exhibir la porosidad de la
frontera que divide no sélo lo espacial sino lo cultural, estos sujetos son considerados peligrosos
puesto que ponen en entre dicho la supuesta seguridad y armonia del cosmos conocido. Por tal
motivo, este personaje principal es un extranjero pero también un enemigo, puesto que no existe en
los grupos que los circundan aquello que Goffman (2007) denomind “distraccion cortés” que
consiste en simular que no se ve ni se oye al otro y que no importa lo que ese otro hace. No hay en
la corte goda de Cuenca esa posibilidad de disimulo, puesto que Muza no pretende adaptarse a sus
reglas y normas preestablecidas (tampoco a la religion); muy por el contrario, quiere postular

nuevas formas de organizacion politicas y religiosas. Dice Muza (Cuenca, 1926: 738-739):

Yo no asesino,

Que la infame traicién nunca me plugo;
Yo eligiré otro camino,

Menos infame.

El del verdugo.

El hombre sin poder arma su diestra
Cuando quiere vengarse; pero el fuerte
Nunca desciende 4 la feroz palestra,

Y a una sefia que €l hace, otro da muerte
Un hombre como yo no se espondria

A dar con su puiial un golpe en falso;
En media plaza y 4 la luz del dia,

Si se quiere vengar, alza un cadalso

Dialogando con un claro referente en cuanto a la figura de poder (Rosas), Cuenca exhibe asi al que
pretende ser el nuevo soberano del territorio como un barbaro pero que hace de su barbarie un

sistema. Tal como lo presenta Sarmiento en la Introduccion de su Facundo (1961: 6):
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Facundo no ha muerto; estd vivo en las tradiciones populares, en la politica y
revoluciones argentinas; en Rosas, su heredero, su complemento. Su alma ha
pasado a este otro molde, mas acabado, mas perfecto, y en lo que en €l era s6lo

instinto, iniciacion, tendencia, conviertese en Rosas en sistema, efecto, fin.

Muza, como Facundo, también ha traspasado una frontera que establece un recorrido que va de la
barbarie a la civilizacién, de la llanura a la ciudad, pero si en Facundo los cambios producidos sélo
se evidencian en su exterior, en cambio en Muza, su peregrinaje establece un perfeccionamiento de
su ]égica de dominio territorial que, como en Rosas, opera mediante el crimen pero utilizando un
brazo armado para que lo ejecute. El soberano del territorio no mancha su cuerpo con sangre, la
sangre recorre la tierra del pueblo que lo habita. Asimismo, el cuerpo de Muza se ha desplazado de
un territorio a otro sin poder reterritorializarse en la nueva geografia y la tnica forma “temporal”,
“provisoria” de sujetarse a un cuerpo social es mediante la tirania calculada. El atraviesa las
murallas que resguardan a los espafioles y mediante la opresion hace firmar el tratado de rendicion
a Egilona. Sin embargo, ante esta situacion de ruptura que Muza instaura, la corte goda de Cuenca
funciona como reaseguradora de los lazos de la nacién y es portadora de los discursos que
reafirman los lexemas patria y pueblo y que en palabras del cardenal Urbino, asi se proclama

(Cuenca, 1926: 723):

iNunca, godos! Mantengamos
La independencia del avlma‘

Que serd la primera palma

De las reacciones que empezamos
cargue el moro de priones
nuestras manos, nuestros cuellos
porque nunca podran ellos
aherrojar los corazones

si del crimen la conciencia

pura y libre mantenemos

algtn dia alcanzaremos

la perdida independencia
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Porque ante la presencia extranjera, y ante la pérdida de la patria, los representantes de la corte
goda se refundan como comunidad politica y religiosa “legitima” pero ahora imaginada. Si la tierra
ya esta en dominio del extranjero, el unico referente posible a sostener es el universo de costumbres
compartidas, de ideales y de fe aquello que podra resistir al embate de la tirania. Si se pierde la
tierra, si la frontera de contencién hacia el enemigo extranjero fracasa, la tinica salida posible, es
comenzar a “pensarse” como una comunidad imaginada®® (Anderson, 2007). Ademas, fieles a sus
convicciones, estos representantes de la comunidad son capaces de morir por la patria, continuando
con un ideal presente en las textualidades del periodo que se sintetiza en el peso y la entrega que
debe significar la territorialidad originaria. Asi lo dice Bermudo, Grande de Espafia en la obra
Muza (Cuenca, 1926: 669):

No, prefiero

perecer con heroismo

al filo del hierro mismo

que a Espafia hiere, primero

que trocar el islamismo

por la cruz del redentor

y eternamente gemir.

Y mis horas maldecir

sin libertad, sin honor.

Vivir asi no es vivirl...

Libre naci, libre acabo

Ahora bien, ;qué lleva a los miembros de estas comunidades imaginadas a dar su vida por la
nacion, morir por esas invenciones? Siguiendo a Benedict Anderson (203), contestamos: “el hecho
de morir por la patria supone una grandeza moral” y es la idea que “del sacrificio final solo llega
con una idea de pureza, a través de la fatalidad”. Es decir, se hace presente un ideal de pureza, una

conciencia moral y social que son los preceptos que van a acompaiiar a esta obra dramatica de

5% Benedict Anderson (2007: 23-25), desde una perspectiva antropolégica, propone el término de comunidad imagina
para referirse a una nacién: una comunidad politica imaginada como inherentemente limitada y soberana. Es imaginada
porque aun los miembros de la nacién mas pequefia no conoceran jamds a la mayoria de sus compatriotas, no las veran
ni oirdn siquiera hablar de ellos, pero en la mente de cada uno vive la imagen de su comunién.(...) La nacién se
imagina limitada porque incluso la mayor de ellas, que alberga tal vez millones de seres humanos vivos, tiene fronteras
finitas, aunque eldsticas, mas alla de las cuales se encuentran otras naciones. (...). Se imagina soberana porque el
concepto nacié en una época en que la Ilustraciéon y la Revolucion estaban destruyendo la legitimidad del reino
dinastico jerdrquico, divinamente ordenado. (...) Por ultimo, se imaginan como comunidad porque,
independientemente de la desigualdad y la explotaciéon que en efecto puedan prevalecer en cada caso, la nacién se
concibe siempre como un compaiierismo profundo, horizontal.
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Cuenca, que en sintonia con el pensamiento roméntico de la época, se preocupa por la
representacion del espacio geogréfico a la vez que de los cruces que los sujetos moviles realizan en
€l con el fin de proponer un relato que aboga por la idea de “original”, de morada natural, pero
claro esta, partiendo de una elite culta. En sintesis, la tesis del texto sugeriria que la identidad si no
es posible fijarla en un territorio, puesto que el territorio ha caido en manos de la tirania, por eso es

posible fijarla sobre todo, en una misma cultura.
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TERCERA PARTE

Cruces y desplazamientos culturales: cartografias de una aventura

1. Entre el pasado, el presente y el futuro

1.1 Don Tadeo y las nuevas formas de socializacion

Esta obra de Claudio Mamerto Cuenca®® escrita en 1837, y que no ha sido estrenada, es la tnica
que refiere al breve periodo de armonia entre los intelectuales de la Generacién del 37 y el gobierno
rosista. Uno de los aportes mas importante de este texto dramédtico es que en él se prefigura la
sociabilidad postrevolucionaria desde una perspectiva reformista que sita el cambio no en el plano
de las armas sino en el de las ideas, evidenciando una voluntad de cambio no sélo politica sino
también estética e ideoldgica. En estos intelectuales de la Generacién del 37 se puede observar una
vinculacién explicita entre las sociedades particulares como territorio de una nueva sociabilidad y
la nacién como organizacién politica, vinculacion de la cual Don Tadeo da cuenta de manera

parcial. Tal como lo afirma Gonzalez Bernaldo (2004: 30):

El objeto de la sociabilidad permite dar cuenta de como las nuevas reglas de
juego de la politica son producto de la interaccion social y pueden dar lugar a
formas relacionales especificas que brindan, como el caso de los clubes
electorales, un conjunto de recursos organizativos, relacionales e identitarios

para el ejercicio de la soberania.

El texto de Cuenca materializa esta nueva sociabilidad pero también los enfrentamientos y
desacuerdos que se producen en el plano discursivo en ese momento historico particular. Estos
desacuerdos giran en torno a la renovacion de los ideas y a la necesidad de instaurar un sistema de
pensamiento que se aleje de la herencia de un pasado colonial y a la necesidad de abrir €l mercado
de bienes simbolicos y culturales y permitir el ingreso de las novedades procedentes de Europa.

Porque en esta coyuntura de la Argentina, tal como afirman Sarlo y Altamirano (1997:25):

5! Dice Carisomo (1947: 318) sobre Cuenca: “su condicién de federal, médico del Tirano y médico de su ejército, ha
contribuido a oscurecer una figura que , por desgracia, no tenia por si sola relieve como para salvar, sin desmedro,
condiciones politicas tan excecradas por sus contemporaneos. Hasta que el Instituto de Literatura Argentina preocup6
exhumarla, Don Tadeo permaneci6 en el olvido més cerrado, a pesar de que malgrado su extension y detallismo,
contiene pormenores sugestivos para el trazo de nuestra evolucién estética teatral.”
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Relativismo, reivindicaciéon de la singularidad, historicismo y nacionalismo
cultural (...) son funcionales a las necesidades ideoldgico-politicas en dos
dimensiones distintas: por un lado, promueven la completa escision cultural
respecto de Espafia que significa concluir las tareas de la independencia
politica comenzadas en mayo de 1810; por el otro, proporcionan una
argumentacién cultural y estética al conflicto mds o menos abierto entre los

jovenes del 37 y los rivadavianos.

Estas dos distinciones que sefialan Sarlo y Altamirano: la escision respecto del pasado hispanico y la
oposicion entre los rivadavianos y la Generacién del 37, se nos presentan como funcionales para
comprender y dar cuenta de la estructura profunda del texto de Cuenca, es decir, de los conflictos y
oposiciones que se presentan en la diégesis de Don Tadeo. Mediante procedimientos melodramaticos
y teatralistas, esta pieza narra la historia de Don Tadeo, médico, abogado, poeta y escritor de teatro,
de muy buena posicion econémica, que desea casar a su sobrina, Clara, con su amigo Don Leonardo,
compafiero de ideologias y unos veinte afios mayor que su supuesta prometida. Al igual que Don
Tadeo, para quien la juventud y el saber jaméas han podido ser hermanos, y su esposa Rufina,
Leonardo representa los valores, ensefianzas e ideales del pasado que se opone al imaginario social de
los personajes jovenes de la accion: Fermin, Clara y su amado imposible Luis, “un joven que aspira al
progreso y desarrollo del pueblo argentino y quiere a Buenos Aires también deba la América el bien
de la ciencia que le diere (...) la dichosa libertad” (Cuenca, 1926: 398) y agrega, mas adelante: “mi
pobre pluma uniré a esa noble juventud que se levanta en el sud; con ella trabajaré contra el resto
colonial de esas costumbres que tanto se oponen al adelanto del progreso nacional” (Cuenca, 1926:
434-435). Como en gran parte de las obras dramaticas del periodo, la opcion entre el amor a la patria
y el amor a una mujer se articulan en el sujeto protagonista de la accion, Luis, produciendo asi su
desarticulacion y conflicto, y sera ésta una de las peripeciés principales que debe atravesar.

Un recurso importante a sefialar del texto de Cuenca es la apelacién al teatro como medio
de difusién y propaganda de los ideales politicos de la época, aspecto que hemos mencionado en el
capitulo uno de esta tesis en relacién con la funcién social que los intelectuales de esta generacion
veian en las artes. Al igual que Don Tadeo, Luis escribe y estrena (la misma noche) una obra
dramaética. Estos textos teatrales escritos por los personajes funcionan como reafirmadores y
vehiculizantes de los dos universos opuestos que enfrentan a las dos generaciones. Si el discurso de

Don Tadeo (Cuenca, 1926: 459) constantemente apela a la critica de esta joven generacion:
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Esos mozuelos de ayer

que en todo se meten, oh!
No he visto furor igual

de dar diplomas y despachos
y honores a los muchachos
de esta época fatal.

El pais esta perdido,

sin nosotros ya se vé...

Ay amigo, yo no sé

como el Gobierno ha podido
tolerar ese Salén,

esa necia academia

de literatos de dia.

Esta turba delirante

que pretende socavar

las herederas costumbres.

Tal ideario serd el basamento de su pieza dramética titulada La moderna pieza infusa. Pero a
diferencia de la obra de Luis, la puesta de Don Tadeo en contra de los “mocitos literatos” es un gran
fracaso. Por otro lado, la pieza de Cuenca expone de forma directa los nuevos intercambios de valores
y usos de los bienes culturales que se inscriben en esta coyuntura histérica. Asi, el personaje que se
presenta como mediador de estos enfrentamientos genéracionales, politicos y literarios es Diego, un
librero amigo de Don Tadeo quien da cuenta de los nuevos bienes culturales que circulan entre los
jovenes literatos. Asi también, Diego -como personaje embrague de la obra- es quien puede reconocer
que aquellos que estan disponiendo de este capital cultural, en este caso los jovenes, son quienes
pueden poseer la capacidad de ejercer un poder y una influencia sobre los otros miembros de la

sociedad. Dice este personaje (Cuenca, 1926: 484-485):

Porqué es oponer un dique

a los que van a ensayarse

en el drama; un pais naciente
necesita mejorar su juventud;

tolerar con ella ser indulgente,
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para que cobre valor,

se desarrolle, progrese:

pero los dramas como ese (en referencia al de Don Tadeo)
son un golpe matador para nuestra juventud,
para su noble ambicion

de hacer que nuestra nacion
en la América del Sud

en luces no tenga igual,

como en valor no le tiene;

un drama asi no conviene

a nuestro péis; es un mal:

se opone a que el pensamiento
de América se emancipe

y si es posible anticipe

el deseado complemento

de nuestra emancipacion
inteligente; porque

este es el fin, ya se vé,

de la gran revoluciéon

en que estamos;

fin fecundo

en libertad, que alcanzado,
deja al cabo emancipado

el nuevo del viejo mundo.

Aquello que le conviene al pais, tal como sefiala Diego, es la construccion y circulacién de nuevos
saberes, la instauracién de nuevos vinculos asociativos que permita la consolidacién de una nacién
argentina y su “progreso”. Y esta tesis que recorre el texto de Cuenca se consolida como un final feliz
hacia la culminacién de la pieza, con el enlace de la pareja romantica representada por Clara y Luis, la
superacion de la dicotomia en este personaje de la opcion: amor a la patria- amor a Clara, el
reconocimiento por parte de Don Tadeo de esta nueva generacion, su potencial revolucionario en el
ambito de las ideas y su posibilidad de continuar la batalla iniciada en 1810. Asi lo enuncia Don

Tadeo (Cuenca, 1926: 679):
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jLibertad, independencia!

Y en el escudo espaiiol
grabamos con sangre el rol
que os dejamos por herencia.
Cumplido esta el juramento
que hicimos el afio diez:

Ya sois libres, ahora pues

Conquistad el pensamiento.

Con este manifiesto, termina Don Tadeo de Cuenca. Con él se consolida la comunién entre estas dos
rivalidades que el texto tejid, se produce la sintesis entre los opuestos a partir de la asociacion, en aras
de un mismo fin, de dos pensamientos opuestos: aquél continuador del discurso rivadaviano y el
emergente de la joven Generacion del 37. Sin embargo, y como mosaico de la realidad politica de la
Argentina de fines de la década del ‘30, en Don Tadeo se inscribe una de las preocupaciones que
recorrié gran parte de la literatura y el teatro de la época: aquella que se relaciona con la construccion
y delimitacion del territorio nacional y de sus fronteras. El texto de Cuenca parte para ellos de una
construcciéon metaférica que marca la distancia entre los antiguos sistemas de pensamientos que
impiden el progreso -y por ello considerados como barbaros- y los nuevos valores civilizadores. Esta
oposicion se articula melodramaticamente en torno a la pareja conformada por Luis y Clara, cuya
consolidacién es emblema del triunfo de la nueva generacion de intelectuales y de la civilizacion por
sobre las viejas ideas y la barbarie vinculada al neoclasicismo o al mundo hispano. En este texto, la
frontera geogréﬁca'deviene de este modo en una frontera temporal que delimita el pasado (Don
Tadeo, Rufina y Leonardo) del presente (Luis, Clara y Fermin.) Pero, a diferencia de lo que ocurre en
algunos de los textos dramaticos de la fase de politizacién y critica que se producen luego de 1837
con el objeto de impugnar a Rosas y a su forma de gobierno apelando a la clave tragica (los sujetos
moviles que atraviesan la frontera concluyen su recorrido con la muerte, evidenciando asi la
imposibilidad de sintesis entre las especialidades o temporalidades), en Don Tadeo observamos que el
cruce fronterizo se exhibe de manera armonica: lo tragico se relega y se posibilita la unién de las
temporalidades opuestas. Los sujetos que cruzan la frontera pertenecen al ideal estético y politico
pasado, y ese cruce que realizan hacia el presente de cambios establece una contemporizacion de ese
ideario. El resultado es que estos personajes mayores, al cruzar la frontera, son atravesados por una

nueva estructura de sentimiento y en ese pasaje se vuelven sujetos temporales y no anacrénicos como
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lo eran previamente a su experiencia de cruce fronterizo. Ademas, ese desplazamiento, €l trayecto que
va de lo “viejo” a lo “nuevo” tiene por objeto legitimar nuevas formas de vincularse que se generan en

ese momento historico y que estan asociadas a una particular forma de civilidad entendida como:

Una politica que en el doble sentido de amabilidad y de acuerdo que encierra
el término, supone acciones y palabras que constituye un freno a la violencia y
a las diversas formas de incivilidad (....). Ella contiene la expectativa de
apertura, permanencia y recreacion de un espacio publico donde los agentes

puedan reconocerse y regular sus conflictos (Villavicencio, 2007:39).

Si la amabilidad y el acuerdo implican la nocién de civilidad, y para alcanzarla debe superarse todo
desacuerdo, son esos procesos en pugna los que el texto de Cuenca pone en escena con el fin de
representar las tensiones y sus posteriores alianzas de la sociedad argentina en los comienzos del
segundo gobierno de Rosas. Un desacuerdo que, en términos de Ranciere (1996), remite a aquellas
situaciones en que la discusion de un argumento reenvia al litigio sobre el objeto de la discusién y
sobre la cualidad de aquellos que hacen de éste un objeto, y que para el caso de este texto de Cuenca
radica en la disputa en torno al concepto de nacion; a la bases que la nueva generacion y la antigua
generacion de intelectuales pretenden que la sustenten. En otras palabras, sobre aquello que debe
perdurar o erradicarse para sentar los cimientos de una nueva cultura. Por ello, a través de los
personajes de su obra, Don Tadeo exhibe discursos que se oponen, que escinden un nosotros y un
ellos, pero que en la conclusion de su relato se disuelven dichas polaridades; se relativizan los
desacuerdos y se construye un nuevo nosotros que sugiere la eliminacion y superacién de todas las

diferencias.

140



1.2 Juan Bautista Alberdi: la metifora territorial como modo de repensar el pasado y superar el

presente

Juan Bautista Alberdi, quien en los afios de armonia con Rosas habia dicho que él “no era un déspota
que duerme sobre bayonetas mercenarias y que el vigor gigantesco de su poder actual se explicaba por
su caracter altamente representativo”, poco tiempo después se convirtié en uno de los tantos
opositores del gobierno rosista. Entre sus miltiples escritos que se enmarcan tanto en el plano juridico
como literario, sus palabras son acciones manifiestas que pretenden el cambio y la universalidad: “dar
a la nueva ley del progreso universal, entendida al modo romantico, una forma esencialmente
argentina” (Alberini, 1966: 32). Debido a su enfrentamiento con el gobierno rosista, sus discursos
continuan su accioén desde el exilio (se exilia en 1838, primero en Montevideo y luego en Santiago de
Chile). En Uruguay escribe y publica sus dos obras dramaticas: La Revolucion de Mayo. Crénica
* dramadtica (1839) y El gigante Amapolas y sus formidables enemigos, o sea fastos dramdticos de una
guerra memorable (1842)*2. Como documentos del exilio que se narran del otro lado de la frontera de
la patria argentina, este autor erige su discurso dramatico como un poética de develamiento que, al
mismo modo que Domingo Faustino Sarmiento con su Facundo (1845) podriamos decir -y siguiendo
aquello que afirma Oscar Teran (2008) sobre el texto sarmientino- intenta dilucidar, develar, a la vez
que denunciar, un dilema: el por qué, luego de una revolucion libertadora, la Argentina deviene bajo el
poder de la tirania. Tanto La Revolucion de Mayo como El Gigante Amapolas pueden ser leidos en un
continuum, como un diptico, que a modo de cronica histdrica, el primero, y de satira comica, el
segundo, enuncian los ideales revolucionarios que rompieron e intentan romper por un lado, con la
tirania espafiola durante la época colonial; por otro, con la nacional durante el periodo rosista. En

otras palabras, vencer al enemigo exterior: Espafia; vencer al enemigo interior: Juan Manuel de Rosas.

2 De Ias obras de nuestro corpus, y a excepcion de Camila O ' Gorman que ya hemos sefialado su productividad tanto en el
teatro como en el cine, este texto de Alberdi es el tinico que ha sido representado durante el siglo XX. Entre los datos que
hemos relevado, destacamos la reposicion realizada por Lorenzo Quinteros en el Teatro General San Martin, el 29 de marzo
de 1984. Escenografia: Marta Albertinazzi. Elenco: Adriana Filmus, Mirta Mansilla, Maria Elena Mobi, Eduardo
Nutciewikz, Tina Serrano, Andrés Turnes y Antonio Ugo. Una version mas reciente del texto de Alberdi, es la realizada por
Mariela Asencio, estrenada el 30 de agosto de 2010 en el Salén Dorado de la Casa de Cultura de Buenos Aires. Elenco:
Dolores Ocampo, Ximena Bantis, Melina Milone, Paula Ituriza, Fernando Migueles, German Rodriguez, Felipe Rivera
Valencia, José Gamo. La puesta de Mariela Asensio, convocada por el Gobierno de la Ciudad por motivo de los festejos del
Bicentenario de la Revolucién de Mayo, propone una relectura del texto alberdiano cuya propuesta, en palabras de la
directora (entrevista personal, septiembre de 2010) “fue mostrar a los medios de comunicacién y el poder capitalista con las
grandes empresas y corporaciones, el enfrentamiento entre estos poderes. Es sorprendente la vigencia que tiene la obra de
Alberdi, escribir una versién fue realmente atrapante. Para lograrlo, me pregunté cuales son las formas que adquiere la
tirania en la actualidad, y encontré todas las respuestas cuando encendi la tv. En mi version, traslado a la época actual la
historia, y en nuestra propuesta El Gigante era una proyeccioén que mostraba a una mujer con cabeza de televisién.”
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Ahora bien, si Alberdi esboza y plasma todos sus aspectos positivos y esperanzadores
sobre la nacion que pretende forjar en sus escritos juridicos, el teatro en €1 (como también la literatura)
se presenta como una estética de la desilusiéon, como una arena en la cual volver a poner en lucha los
ideales abolidos luego de Mayo de 1810. Para ello, se vale de la crénica dramatica, necesita sitiar,
territorializar y luego situar un contexto de gloria (el de la Revolucion de 1810 a través de su crénica)
para luego insertar de manera mas incisiva y directa su critica hacia el Restaurador de las Leyes de la
mano de su Gigante Amapolas mediante la satira. Fiel a su pensamiento historicista romantico, que se
aleja de la corriente iluminista, considera que el progreso no est4 fuera de la historia sino que es parte
constitutiva de ella. Ahora bien, para un autor que considera que la patria son las ideas y no la tierra:
“Alberdi escribe a la patria en el dominio de las ideas. El sujeto que extiende las fronteras de la patria
habla en su nombre y en el decir establece un espacio —l de la libertad- acotado por principios que
desempefian un sutil papel policial” (Rodriguez Pérsico, 1993: 21); paraddjicamente, encontramos que
su teatro presenta una alta carga de territorialidad, territorialidad que se encarna, en una primera
instancia, en un cuerpo textual y en segunda instancia, en las divisiones espaciales que sus propios
textos draméticos exhiben. Una territorialidad que es necesaria cuando se escribe desde fuera de los
confines geograficos natales, cuando se escribe como exiliado porque “sin poder volver alld y sin
poder volver del todo aqui, el exiliado recurre a esa conversacion permanente para ubicarse por lo
menos en un espacio, el de su escritura” (Molloy, 2010: 20), logrando asi, mediante ese mismo
caracter exogeno “hacer patria”. En el caso particular del teatro de Alberdi, sus obras escritas en el
exilio se manifiestan dentro de esta logica que intenta crear puentes para entender el pasado reciente y
reformular el presente inmediato y construir el futuro porque, y tal como lo afirma Alberdi en su
dedicatoria “A los republicanos de Rio Grande” que precede a su obra La Revolucién de Mayo (1960:

15):

Parece que no supiésemos ya ni déonde estamos, ni a donde caminamos. Todas
las grandes miras, todos los primordiales y elevados propdsitos de la

revolucidon de Mayo, han caido al parecer en un triste y desleal abandono.

Como forma de esclarecer el presente, de develarlo, inicia su “peregrinaje escritural” a partir de la
cronica dramatica sobre La Revolucion de Mayo, texto inconcluso que en su prefacio anunciaba su
autor que estaba dividido en cuatro partes: 1° La opresion; 2° La Conspiracion; 3° La Revolucién; 4°
La Restauracion, de las cuales s6lo la segunda y la tercera fueron por él elegidas para publicar. De esta

forma, son los sucesos acaecidos durante el 24 y 25 de mayo los cuales Alberdi decide “ficcionalizar”
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poniendo en escena a los agentes de los discursos que entretejieron los diferentes eslabones para
romper con la tirania espafiola y establecer asi una frontera temporal que marca la escision entre un
pasado de gloria y un presente despotico. Asi, desfilan por este texto las voces de: Vieytes, Chiclana,
Paso, Larrea, Belgrano, Berutti, Pefia, Diaz Vélez, Moreno, French, Saavedra, entre otros. Ademas, al
tomar esta coyuntura de Mayo de 1810, Alberdi la utiliza como un recurso que le permite sosténer su
‘debate con Rosas: si para Alberdi la tradicion nacional se remontaba hasta Mayo: “Tengamos, pues el
25 de Mayo de 1810 por el dia en que nosotros fuimos envueltos e impelidos por el desenvolvimiento
progresivo de la vida de la humanidad” (Alberdi, 1958: 128); para Rosas la tradicién nacional se
remonta a los momentos previos a la Revolucion y eran esas costumbres las que debian permanecer en
su proyecto de nacién (Feinmann: 2011).
Ahora bien, considerando los matices de representacion territorial que La Revolucion de
Mayo evidencia, es necesario mencionar que si en la primera parte, “La Conspiracion”, el espacio esta
dividido en dos: el adentro, lugar de los intelectuales y espacialidad donde se estructuran los idearios
politicos y los grandes discursos “civilizados™; el segundo espacio, el afuera, esta signado por el
pueblo que aun viva al rey de Espafia y por consecuencia prolonga su tirania. Observamos que los
lexemas pueblo, patria, igualdad y libertad son una constante en el texto. Ellos operan en el entramado
diegético de la obra y, a modo de disrupcién y conflicto, generan los diversos niveles semanticos de la
historia. Asimismo, en la segunda parte, ante un espacio abierto, la Plaza de la Victoria, la escision
que se establece, la frontera que se erige, es entre aquellos que conforman la nueva patria
independiente y los foraneos detractores de esta nueva libertad. En otras palabras, el pasado colonial y
el presente victorioso de la Revolucion. Ademas, si en esta segunda parte el pueblo (que aparece como
una voz externa “incivilizada” durante la primera parte) reaparece en escena personificado, tiene un
cuerpo, un lugar al igual que los intelectuales, y su nivel de visibilidad se equipara al de los restantes
personajes que eran portavoces de los ideales y acciones revolucionarias. Mediante este recurso,
haciendo presente al personaje Pueblo, Alberdi lo constituye en sujeto politico. Su funcionalidad en la
estructura profunda del texto es el de ser destinatario de los procesos de lucha y posteriores logros de
esta Revolucién. Al mismo tiempo, y a través de esta incorporacion del pueblo, se opera una
categorizacion y una enfatizacion del lexema “patria” puesto que la palabra, mediante ese gesto, se
vuelve “carne” y accion. Porque en la escritura de Alberdi “la patria opera como mito de origen, un
tesoro perdido que hay que recuperar actualizando los postulados de Mayo, fecha que representa el
punto de partida en la formacién de la historia colectiva (Rodriguez Pérsico 2003: 281).”
Si en la primera parte y comienzos de la segunda, el territorio de disputa discursiva se

encuentra escindido, hacia el final de la obra encontramos que dicha division se borra, se erosiona la
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frontera que los separa, y como resultado nos encontramos ante un cuerpo territorial uniforme, unido,
que promulga por su horizontalidad y alianza. Esto se produce a partir de la incorporacién del “otro”,
mediante la visibilidad del negro que si bien lo incluye en el relato no le otorga voz, solo es nombrado,
lexicalizado, mediante el discurso de la voz letrada. Dice Uno: “Nada, sefior, eran unos negros que
)

venian también armados como gente, y los muchachos los habian agarrado a punta de piedra.’

Contesta French (Alberdi: 1960:84):

Pues no, sefior! Eso es mal hecho, eso es injusto, eso es atroz; eso no sera
repetido en el futuro. A ver, a ver! Que vengan esos negros, que se incorporen
a nosotros, que se mezclen con el pueblo. Ellos también son nuestros
hermanos. Hijos de la libertad y de la patria, ellos también estan en el deber de

pelear por la conquista de sus derechos.

Si bien Alberdi omite la incorporacion del indigena, ésta marcada pretension de horizontalidad en el
cuerpo social, sella el pacto democratico presente en la estructura profunda del texto dramatico que se
ve reforzado con los posteriores parlamentos del personaje embrague de la obra: Vieites. Ideario
politico que se encuentra en los textos juridicos alberdianos, porque asi lo leemos en las Bases

(2010:67):

(En qué consiste, qué son esos principios representados por la Revolucion de
Mayo? Son el sentido comun, la razén ordinaria, aplicados a la politica. La
igualdad de los hombres, el derecho de propiedad; la libertad de disponer de su
persona y de sus actos, la participacién del pueblo en la formacién y direccion
del gobierno del pais, ;qué otra cosa son sino reglas simplisimas de sentido

comun, Unica base racional de todo gobierno de hombres?

Son estos principios los que se encuentran abolidos por Rosas en el momento que escribe Alberdi su
primera obra dramdtica pero también su segunda pieza, El Gigante Amapolas y sus formidables

enemigos, o sea fastos dramdticos de una guerra memorable®®. Como en La Revolucion de Mayo, este

** Es muy interesante la critica que Arturo Berenguer Carisomo realiza de esta obra de Alberdi, y el lugar de reconocimiento
y precursor que €l le da a este escritor romantico, a quien destaca por encima de todos sus coetaneos: “Cuanto mas y mas
penetro en la obra alberdiana més se me antoja considerarlo como uno de los espiritus aquilatados y potentes de su tiempo;
en medio de tanto apasionamiento, frase hueca y polvora en salvas, este autor con inusitada firmeza y daba a su ideas una
expresién como pocas convincente. Lo dice claro este gigante Amapolas que no encuentra parangén con ninguna obra
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texto pone en escena revoluciones populares: sus dos textos giran en torno a los temas del poder (del
tirano, de las elites, del pueblo), la conquista de la libertad, en otras palabras, “analizan las alianzas
que tejen en dichos procesos los idedlogos y el pueblo o la distribucion de los agentes sociales en el
campo mismo de las fuerzas populares” (Rodriguez Pérsico, 2003: 294). Asi también, vuelve a
privilegiar la tematica de la horizontalidad en las relaciones sociales como paradigma y motor de la
accion dramatica. Porque, ;qué es el Gigénte Amapolas? Tan solo un muiieco gigante de trapo y paja,
que alude e);plicitamente a la figura de Juan Manuel de Rosas, acompafiado de un centinela, un
Tambor y su esposa que “combaten” en contra de un ejéreito enemigo formado por el capitan
Mosquito, el teniente Guitarra, el mayor Mentirola y un grupo de soldados atados de pies y manos. En
este ejército no hay un general, todos quieren el poder de comandar y “ninguno quiere ser subalterno,
y han convenido que todos deben ser iguales” (Alberdi, 1979:91)

En esta obra dramatica, Alberdi abandona la representacion de la voz de los letrados, y le
da cuerpo y palabra a los soldados, a los jefes y a una mujer: Maria. Con este personaje femenino que
combate, que habla de politica, que “acciona”, Alberdi saca del lugar frivolo en el que se ubican a las

mujeres’* en la sociedad que él critica. Reasigna su funcién social, la ubica al servicio de una causa

escénica de aquel tiempo, no diré ya de América, pero casi ni de Europa. El teatro satirico hasta entonces, con exclusion,
claro estd, de las farsas muy primitivas, ha mantenido un decoroso respeto por la transcripcion, relativamente intactas, de las
proporciones de la realidad, el rasgo deformante, abultado y violento, irrespetuoso, que implica la caricatura, solo un
Moliére, acarreando con las consecuencias de su audacia, se atreveria a colocarlo sobre un escenario ; se entendera bien no
quiero decir que nuestro Alberdi sea un Moliére, alcanzo s6lo a comprobar que, dentro de la undnime nota infraroméntica de
nuestro teatro de 1840, -lacrimosa, altisonante, sensiblera- solo un hombre de talento, y muy seguro de si mismo, se animé
con éxito, a interpretar al el angustioso tema rosista con intencién satirica. (...) Alberdi, con El Gigante Amapolas,
contrahizo la formidable epopeya de la guerra civil a un cuadro grotesco de mufiecos, de causticos esperpentos que empiezan
por un gigante de trapo y concluyen por unos soldados de plomo; salvo lo que en la ironia del didlogo nuestro criollo daba al
estilo agudo de Larra, E/ gigante Amapolas congenia bastante, en intencion y naturaleza literarias con La reina castiza o Los
cuernos de Friolera del gran D. Ramén; no soy yo quien lo dice sino Orfa en su ya citado “Alberdi- Figarillo”: En esto...
como en otras cosas, Alberdi no hace mala figura en calidad de precursor”.

>* En su articulo “El papel popular” publicado en el N° 18 de La moda (17/03/1838) Alberdi escribe, y en respuesta a las
criticas que se realizaban a La moda, sobre el papel que debe cumplir los escritores y los destinatarios a los cuales deben
dirigirse: el pueblo. Para sostener su argumentacion, Alberdi dice que necesita estudiar ese pueblo, y por tal ficcionaliza un
didlogo con tres representantes del pueblo: una mujer, un comerciante y un zapatero. Y relata: “Reunido el pueblo - ;de qué
quisiera usted que se ocupase un periodico? Pregunté a la mujer.

-de cosas buenas

-Bien, pero qué cosas son buenas en la opinion de usted?

-Valiente, no saber qué cosas son buenas!

-Las cosas filos6ficas son buenas?

-iOh, salga con esas cosas filoséficas, tan aburridas, tan cansadas; a mi me dan suefio.

-Las cosas politicas son buenas?

- jEh! Siempre moliendo con su politica tan machorra! Para qué mas que lo que han escrito ya?: para volver a decir lo
mismo? Que han ganado los que han escrito de eso?

-Las cosas comerciales?

-Eso, por fin; porque siempre es bueno saber los géneros nuevos que han sacado en las tiendas.

-De modas, de paseos, de personas, de tertulias, de cuentos, de peleas, de casamientos, de partos, de bautismo?

-También eso, porque de esas cosas no mas entendemos nosotras.”
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politica y en ese gesto “horizontaliza” a todos los personajes de su obra. Sin embargo, Maria -y a
diferencia de los demas integrantes del ejército amapolista- posee un mayor nivel de visibilidad de las
acciones. Flla es quien tiene un saber sobre el ejército enemigo, sabe que son mayor en nimero, que
“tienen tres escarapelas, y tres divisas, y tres causas se puede decir. De modo que en lugar de ser un
solo ejército como son ustedes, son tres (...) tan independientes unos de otros, que muchas veces se
han dado hasta de balazos entre si...” (Alberdi, 1979: 90).

El Gigante Amapola privilegia el componente politico de las tacticas de guerra para
desestabilizarlo y proponer una farsa que radica en el desenmascaramiento de la figura del soberano
del territorio. Para ello, emplea la representacién de dos territorialidades opuestas: uno destinada al
ejercito‘ de Amapola, en el cual las estrategias y las tacticas sistematicamente se emplean para
evidenciar y continuar sosteniendo la omnipresente Ley; la otra, la que corresponde al espacio
enemigo, “el ejército atado de pies y manos”, que materializa el desorden, la falta de estrategia, la

- desarticulacién del mando que esta mas preocupado por obtener el titulo de General de la fuerza (es la
lucha que establecen los tres jefes Guitarra, Mosquito y Mentirola) que por derrocar al opositor. Ante
este “caos” en el cual todos intentan ordenar pero nadie se escucha, El Gigante vence sin combatir. La
inmovilidad de Amapola, que en sintonia con la representacion que los intelectuales antirosistas hacen
de Rosas en Palermo, en sus murallas —tal como lo hemos analizado en Camilia O 'Gorman 'y en Rosas
y Urquiza en Palermo- traduce el modo de gobierno que ellos critican. Amapola/Rosas mediante el
terror que infringe en la sociédad, sujeta los cuerpos, los ata e impide su circulacion. Esta lectura
critica atraviesa todo el texto, y se expone de modo manifiesto en el personaje del oficial que dice

(Alberdi, 1979: 94):

Ahi lo tenéis, soldados. Os recomiendo de nuevo la inmovilidad més completa,
aprended del Gigante, que asusta a todo el mundo por el hecho solo de no
hacer nada; nuestras armas son nuestras ataduras. Si quereis ser vencedores no
deis un paso; los enemigos dicen que estais muertos. jPues bien! Estaos como

cadaveres y vuestro aspecto los hara temblar: correran como nifios...

Si la inmovilidad es aquella que permite el sostenimiento del orden y del poder desde la vision del
ejército de Amapola, su contrario, la circulacién es entendida como el germen de la cobardia. El
cuerpo inerte es signo de poder, mientras que el cuerpo mévil posee el estigma de la derrota, de lo que
escapa. Por ello, y ante la imposibilidad de vencer ese cuerpo y ejército inmovil, cuya inmovilidad

“quiere decir que estad fuerte como un diablo y que nosotros estamos perdidos”, la decision de
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Mentirola (Alberdi, 1979: 99-100) es la retirada: “jAl hombro, armas, contramarcha a la derecha, paso
redoblado, marchen!”. Sin embargo, Alberdi introduce un personaje de entre las lineas del ejército
enemigo a Rosas/Amapola: el Sargento Pefidlvez, que es el encargado de producir el develamiento y
la caida de la mascara que sostiene en el poder al Gigante. El es el que atraviesa las dos
territorialidades (la del orden y la del caos; la de la sistematicidad y la asistematicidad; la de las
tacticas y las estrategias), cruza la frontera y destroza al mufieco de paja y trapo, mostrando asi la
perennidad de la dictadura amapolista/rosista. Este sargento, a partir de su cruce fronterizo, se
constituye en el agente mévil de la accion: atraviesa la frontera que separa los dos espacios en pugna y
logra que su aventura politica derive en una aventura positiva. Ademas, en la mirada final del texto de
Alberdi, este Sargento es quien enuncia y reafirma la postura reformista y liberal del pensamiento
alberdiano, ante los laudos de todos que le gritan (Alberdi, 1979: 110): “;Viva el Libertador de la

Republica, el glorioso Sargento Penalvez!” pero su respuesta es:

No, sefiores, yo no soy grande ni glorioso, porque ninguna gloria hay en ser
vencedores de gigantes de paja. Yo he tenido el buen sentido del pueblo y el
valor insignificante de ejecutar una operacion que se deja comprender de todo
el mundo. (...) jCompaifieros! La patria ha sido libertada, sin que hayan
intervenido libertadores. Saludad las revoluciones andnimas: jellas son los

verdaderos triunfos de la libertad!

Al igual que en La Revolucion de Mayo, hacia el desenlace del texto y en la mirada final de EI
Gigante Amapola el espacio se funde en una misma territorialidad; los cuerpos y las palabras
comulgan ante un espacio en el cual las fronteras territoriales se erosionan y en el cual el triunfo de la
libertad se alcanza por medio de la razén y no de las armas. A través de este héroe anénimo que
procede del pueblo, observamos que la concepcidon que sobre este concepto tiene Alberdi es diferente
a la de los otros escritores romanticos. Si en autores como Acha y Marmol el pueblo es el pueblo de
Rosas (quien lo sostiene en su poder), la razén por la cual la sociedad se halla contaminada, en
cambio en Alberdi el pueblo es aquél que permite el cambio y alcanza a concretar la liberacion de la

tirania. Porque (Alberdi, La moda, 17/08/1838):

Si: el pueblo es el ordculo sagrado del periodista, como del legislador y
gobernante. Faro inmortal y divino, él es nuestra guia, nuestra antorcha,

nuestra musa, nuestro genio, nuestro criterio: el es todo, y todo para él ha sido
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destinado. Pero el pueblo, y debe distinguirse esto con cuidado porque es
capital- el pueblo no integrado en sus masas, no el pueblo multitud, el pueblo
masa, el pueblo griego no romano, sino el pueblo moderno de Europa y
América, el pueblo escuchado en sus drganos inteligentes y legitimos- la

ciencia y la virtud.

Asi entendido, desde el pueblo, con el pueblo y no en contra del pueblo se puede propiciar la nueva
nacién. Una nacidn que se proyecta hacia el futuro, que se la escribe desde un presente con el fin de
insertar en esta temporalidad un deseo utdpico y también delinear una republica posible. A la vez, La
Revolucion de Mayo y El Gigante Amapolas, a partir de su cardcter doctrinario, de su presentacion
“como teatro de ideas™ pero también de accion, dejan en evidencia la funcién social que para Alberdi
el teatro de esta época debe poseer, porque como afirma en la critica a Cuatro épocas (El Nacional, 26

de mayo de 1840):

Ya el arte no trabaja para el arte; trabaja principalmente para la politica, para la
libertad, para la patria, y cuando este tltimo sentido se haya desempefiado con
grandeza y con felicidad, se le dispensa facilmente de las omisiones padecidas
en el sentido propiamente literario; ya que la literatura es politica, es filosofica,
es histoérica como lo ha dicho bien Larra; y cuando no es asi, cuando sélo es
literatura, es miseria. No hay derecho nacional para tildar a un poeta que ha
violado todas las conveniencias del arte en si, cuando por las grandeza de sus
pasiones, de los recursos, de las ideas que ha removido en la escena, ha

conseguido arrebatar al pueblo cincuenta aplausos entusiastas y patridticos.

En sintesis, idea, palabra, cuerpo y accién se alian en los textos dramadticos alberdianos,
promulgando asi un ideal en el cual las fronteras que impiden la circulaciéon de estos flujos

(corporales, discursivos y de combate) deben ser atravesadas, y en ese atravesamiento, lo inmovil

%5 “Alberdi dramatiza el nacimiento de un concepto. La fundaci6n es fundacion de una palabra o una idea cuyos alcances y
vericuetos explican los distintos personajes. Lo que se recuerda de Sarmiento es lo que se ha olvidado de Alberdi: su
literatura. Acaso la explicacion de este olvido resida en un cambio de escenario del discurso alberdiano. No encontrando
lugar para su discurso en la cdmara de representantes, la discusion se desplaza hacia el escenario teatral. Pero el lugar propio
de la literatura alberdiana es, en rigor, el recinto del congreso. Los hechos representados en su produccién -cualquiera que
fuera el género transitado —son siempre hechos discursivos. Un concepto central —revolucién, libertad, tirania- origina la
escritura. Los géneros lo despliegan, pero todo pasa por la escenificacién de la idea. El didlogo es excusa para la ensefianza.
En la literatura de Alberdi se unen el didactismo iluminista y la oratoria parlamentaria. (Rodriguez Pérsico, 1993:24)
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se diluye y solo queda la voluntad del movimiento y, por lo tanto, la voluntad de transformacién

politica y social pero también artistica.
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2 Entre nosotros y ellos

2.1 ;Subalternidad, otredad? Los afuera del sistema

En capitulos precedentes hemos sefialado las diversas escisiones que toda frontera inscribe no sélo
en el espacio geografico sino también en el cuerpo social y cultural. La frontera, al establecer dicha
delimitacion, construye, por un lado, un nosotros legitimado y, por otro lado, arroja un resto que no
forma parte de su cuenta. Esos no contados, los que estan “afuera del sistema”, constituyen ante el
“nosotros legitimado” un “ellos” potencialmente peligroso, porque posee las insignias de lo
diferente, de lo no aceptado, de lo que rompe con la regla y la ley impuesta, de lo que rapidamente
debe ser eliminado o en su defecto, arrancado de su territorio de origen (territorio que no sélo es
geografico sino también, politico cultural y lingiiistico) con el fin de adaptarlo e incluirlo a la
l6gica productiva de la clase dominante. Aquello que se encuentra del otro lado de las clases
dominantes, son los subalternos, es decir, ese grupo socialmente subordinado que por definicién
carecen de la unidad y la organizacion de los tienen el poder (Gramsci: 1976). Este concepto de
subalternidad ha sido acuiiado por Antonio Gramsci durante la década del 30°. El reflexiona en
términos de dominacién y reescribe la dicotomia entre alta cultura y baja cultura a partir de las
categorias clases dominantes y clases subalternas. Gramsci (1976) sefiala que las clases subalternas
conforman el pueblo y estas clases poseen una concepcion del mundo asistematica y no elaborada,
en contra posiciéon de las clases dominantes que poseén una concepcién del mundo elaborada,
sistemdtica y politicamente elaborada y que tiene por objeto imponer esta concepcién del mundo al
resto del entramado social. Ademds, para pensar el proceso de dominacion social, Gramsci emplea
el concepto de hegemonia, entendiendo por esto el proceso por el cual una clase logra que sus

intereses sean reconocidos como suyos por parte de las clases subalternas.

A partir de las reflexiones en torno a las clases subalternas, hacia 1980 surge el grupo de
Estudios Subalternos, conformado por historiografos marxistas indios: Ranajit Guha, Prasad
Madhava, Gayatri Spivak, entre otros. Estos estudios se han preocupado por afrontar una tarea
dual: por un lado, el estudio de las omisiones y los ocultamientos de la teoria nacionalista india
oficial con el fin de desentrafiar el por qué el nacionalismo no se dirige a la subalternidad; por otro
lado, recuperar el archivo de las manifestaciones de la cultura popular no impresa que dan cuenta
de las intervenciones subalternas durante el siglo XIX y XX (Payne, 2002). Para Guha los estudios
subalternos se proponen como tarea escuchar la vos minima de la historia. Lo subalterno, segin

Gubha, es un nombre para el atributo general de la subordinacion, “ya sea que ésta esté expresada en
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términos de clase, casta, edad, género y oficio de cualquier otra forma” y su identidad se define por
la negacidn: soy esto porque no soy aquello (Beverley: 2004). Por su parte Spivak (2011) en su
libro ;jPuede hablar el subalterno? a este pregunta va a responder que no. Porque si el subalterno
pudiese hablar, si pudiese interpelar mediante esa habla y producir autoridad y sentido para la clase
hegemonica, entonces no seria subalterno. El sujeto subalterno no puede hablar, no porque no tenga
voz sino porque su voz no forma parte del discurso y ademas es subalterno porque no puede ser
representado adecuadamente por el saber académico. Al igual que Guha, va a definir la identidad
del subalterno mediante la negacion y afirma que €l se escapa o se distancia de la representacion vy,
‘cuando se lo representa, pierde su caracter de subalteridad. Porque el subalterno aparece mediado
por el pensamiento de la elite y por tal, nunca puede ser plenamente recuperable la consciencia del.
subalterno debido, justamente, a esa mediacién. A tales efectos, los estudios subalternos no
producen al sujeto subalterno, sino “un efecto del sujeto subalterno”. Asi explica Topuzian (2011:

129) en la “Apostilla” al libro de Spivak:

La labor del intelectual no consiste entonces en dar voz z las identidades
oprimidas fetichizadas, sino en recodificar teéricamente el campo en el que esa
identidad se constituye como efecto, atendiendo al plusvalor que surge de la
negacion de esa identidad a partir de su misma constituciéon como tal, como
diferencial no reconocido socialmente o no conceptualizable tedricamente.
(...) El intelectual no representa (al menos en el sentido tradicional del
término), no deja hablar: busca recodificar un campo de negaciéon de la

identidad y controla las apropiaciones que tengan lugar en ese campo.

John Beverléy, fundador e integrante del Grupo Latinoamericano de Estudios Subalternos en
Estados Unidos, define la subalternidad y la practica subalterna como una antitesis a la autoridad de
la cultura. Lo subalterno, para €l —y siguiendo a Spivak, “es aquello que resiste la simbolizacion
absolutamente, una laguna en- el- saber que subvierte o derrota la presuncion de conocerlo”
(Beverley, 2011: 23).

Considerando estos aportes tedricos, partimos del supuesto de que la representacion de la
subalternidad en la literatura y el teatro es una ficcion, ficcion generada por los intelectuales con un
fin netamente politico: usar el cuerpo y la voz del otro. Asi, “la palabra escrita da la voz al locutor
oral, que se constituye como pliegue e interioridad en relaciéon con lo escrito: como efecto de

sujeto” (Ludmer, 2000: 67). Este uso de la voz del otro tiene por objeto transformar el cuerpo
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social: el problema principal deviene cuando dicha representacion, en tanto tarea intelectual, es
dominada por esquemas culturales hegeménicos que obedecen a una politica determinada (en el
caso de los intelectuales antirosistas, se trataria de disefiar la politica y la hegemonia futuras en
oposicion a la hegemonia rosista). Incluso, es ese caracter hegemonico y totalizador el que va a
provocar que la tarea intelectual se convierta en una practica que produce “activamente” la
subalternidad (Spivak). En este sentido, el subalterno colonial habla alli donde su voz es silenciada
o interpretada por el letrado. En su alteridad abyecta, tanto el mundo cultural como los deseos y
pensamientos del subalterno son interpretados y traducidos. Sin embargo, la traduccién de la voz
del subalterno no es la voz del subalterno. Se trata de una ilusion, de una representaciéon o
mediacion que no capta sino un posible remedo de la abyeccion en la que ese subalterno habita,
siempre dominado por la escritura del poder. Asi, y tal como lo afirma John Beverley (2004), lo
subalterno se identifica con un sujeto que no es abarcable ni como pueblo ni tampoco como
ciudadano. La ecuacion entre sociedad civil, cultura letrada y hegemonia no deja ver un aspecto
esencial: la necesidad de comprender al subalterno como el sujeto que se dirige necesariamente
contra lo que debe entenderse por “cultura”, contra los valores culturales de los grupos dominantes.
El subalterno seria un sujeto que nada tiene en comin con un pasado idilico y, ademas, se resiste a
ser incorporado por las disciplinas normativas de la modernidad.

Ahora bien, como analizar la representacion de los sujetos subalternos que realizan los
intelectuales romanticos rioplatense en el teatro, partiendo del punto que, para el caso de los
intelectuales antirosistas, ellos no perténecen a la clase dominante. Creemos que representar la voz
y el cuerpo del.otro (del indio, del negro) puede ser entendido como un gesto de identificacion y
solidaridad con aquél, que como el intelectual, se encuentra en los margenes de las esferas de
dominio publico. Pero si el intelectual romantico rioplatense se encuentra por fuera de las redes del
poder, esto no responde a una cuestion de estatus econémico, como seria el caso de los indios y
negros que ellos ponen en escena, sino que responde a que su ideario politico y social va en
detrimento de los procesos politicos a los cuales los textos aluden (la conquista europea en América
y su relacion con las formas barbaras de dominacion). Asi, representar la subalternidad habilita una
voz por la cual ée cuela el discurso del intelectual con el objeto de perpetrar su propia voz marginal
en un discurso. Pero también, en ese encuentro de voces, se habilita un registro lingtiistico (el de la
alta cultura) que se cruza con un tono (que intenta representar el de la clase subalterna), que en este
caso no deja mas que entrever el tono de un lamento, el de la patria conquistada por el extranjero.
Pero ese lamento no serd el lamento del gaucho, a él se acudird en el periodo -posterior al

romanticismo de la primera fase, el romanticismo social correspondiente al teatro de intertexto

152



romantico de la segunda fase y sobre todo en la gauchesca. Porque si en este momento histérico, la
voz del gaucho tiene un caracter negativo desde el lugar de los intelectuales, se debe recurrir a otros
cuerpos silenciados para que a partirl de ellos se pueda traspasar la frontera que establece la division
entre los que tienen el poder de la palabra escrita y los que tienen el dominio de la palabra oral.
Asimismo, en los textos dramaticos del periodo 1837-1857, en particular en El charrua de Pedro
Bermudez, observamos que el préstamo de voces que se establece para la aparicion del cuerpo
subalterno se realiza de arriba hacia abajo: el intelectual le da su voz a los charrias (y no a la
inversa) para que estos cuerpos se inscriban en el plano ficcional de la historia que narra la
extincion de esta comunidad. Por lo tanto, el cuerpo subalterno habla con la voz letrada y sélo
mediante ese préstamo puede producirse un archivo cultural (y culto) de aquello que forma parte de
la historia nacional. Un uso desviado de voces y cuerpos que muestran el pasaje de una frontera que
se establece entre lo culto y lo popular y en ese pasaje, el cuerpo subalterno queda del lado de la

cultura que poco tiempo después sera la dominante.
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2.2 Indios y negros suben a escena en Lucio V. Mansilla y Pablo P. Bermudez

Tanto los dramas El charria (1842) de Pedro Bermudez como Atar Gull (1857) de Lucio V.
Mansilla ponen en escena los cuerpos de dos sujetos que los restantes dramas del periodo no
tuvieron en cuenta: el negro y el indio. Dos cuerpos silenciados que se visibilizan en estos dramas
con el fin de, por un lado, presentarse como signo de la otredad que es llamada y representada con
el objeto de producir una alianza de voces y cuerpos otros; por otro lado, reconfigurar y dar cuenta
de una territorialidad hecha de voces multiples y diversas, y en la cual estos sujetos deberian
ocupar un espacio. Una territorialidad textual y geografica que también estara atravesada por una
frontera: en el caso del texto de Bermiidez, por una “primera frontera” (Clementi), es decir, aquella
que establece y da cuenta de los procesos de colonizacién europea en la geografia americana y de la
escision entre blancos e indios; en el caso del texto de Mansilla, por una frontera interior. Fronteras
geograficas a la vez que culturales en las cuales se dirime la condicién identitaria y se
problematizan los procesos que atraviesan aquellos que estan del lado del poder y aquellos que
quedan del otro lado de los margenes y cargan con los signos de la negatividad. Lo que estas obras
representan dramaticamente es el enfrentamiento de dos culturas disimiles y es la mirada de la alta
cultura (la de los espafioles sobre los charruas, la de los nobles escoceses sobre Atar Gull) la que
determina los indices de peligrosidad que negros e indios poseen.

Pedro Bermudez, uruguayo y exiliado en Buenos Aires, escribe en esta ciudad, en 1842
su drama El charria, con el fin de, mediante esta escritura acercarse a la Historia: “ahora por lo
que mira 4 los personajes y a los hechos, me he acercado todo lo posible a la historia” (Bermudez,
1853:5). Para ello, ficcionaliza un hecho histérico, la conquista de los espafioles en América, y en
especial, en encuentro de los europeos con la comunidad charrda. Las acciones se su drama tienen
lugar en la Republica Oriental del Uruguay, enr el territorio que media desde la Colonia del

Sacramento hasta San Salvador en 1573. Cuando Bermudez escribe su drama, el pueblo charria®®

% Vidart (2011: 253) sefiala que “no fue muy abundante la etnia charria. El nomadismo no es generoso con la
demografia. Es imposible proporcionar cifras acerca de cuantos sumaban en el tiempo de la llegada de los espafioles y
sobre la evolucion del caudal de sus integrantes a lo largo de los siglos XVI, XVII, XVIII y XIX, La matanza del Yi en
el 1702, las persecuciones y el constante goteo de las mortandades provocadas por las armas, y aun maés por las
enfermedades aldctonas, los habian reducido a 600 antes de la celada del 1831. El general Antonio Diaz en el 1812
habla de “297 hombres de armas y como 350 personas entre mujeres, nifios y viejos”; Larrafiaga, en el 1813, dice que
no hay mas de 500 minuanes al norte del rio Negro; el sargento mayor Benito Silva en el 1840, expresa que el mimero
de charrfias se hallaba tan reducido, “que no eran mas de 18 entre hombres, mujeres y nifios. Los hombres adultos no
eran mas que ocho”.
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ya habia sido extinguido casi en su totalidad. El exterminio de este pueblo se produjo en
Salsipuedes el 11 de abril de 1831, bajo el mando de Bernabé Rivera, sobrino de Fructuoso Rivera.

Asi, retomando este hecho, Bermudez se preocupa por representar a estos cuerpos
subalternos, les da su voz, su canto, para recuperar esta raza, sus tradiciones, y asi también
proponer un archivo de imagenes de una tierra original que intent6 resistir a su dominacion.

Leemos en su prologo a El charrua:

Yo canto el enclito esfuerzo
De la jigantezca raza,

Que hiciera trescientos afios
Pie firme, frente a Espafia
Llevando diversa suerte

A diferentes batallas.

Esa no bien conocida

Ni aun aqui en su propia patria
Pero que en hechos gloriosos
Se muestra, en ella, abultada
Burilando en nuestra historia

Su nombre a punta de lanza

En la primera oracién de este prologo, Bermidez al afirmar la primera persona, al decir yo, se
postula como la voz autorizada y legitima que le permite narrar la Historia pero también su historia.
El yo, remite al Jugar del escritor que mediante su canto (y luego su drama) permite la aparicioén del
cuerpo subalterno que se pone a su.servicio, y en ese servicio que se establece se produce la alianza
-siempre mediada- entre la cultura letrada y la cultura subalterna. Sin alianza entre cuerpo
subalterno y vos letrada, no puede haber relato, no puede haber ficcion. Luego de inscribir su “yo”,
el verbo que modifica a esa primera persona es cantar. El canto remite al payador, al que cuenta
cantando y en ese canto dirige su discurso con el fin de proponer, como en los versos gauchesco, el
lugar del patriota que canta a la patria y canta la patria. Ludmer (1998: 124) afirma que el desafio
forma parte del ritual de la payada, y esa payada se dirige a otro cantor, “es una lucha por los
titulos: la definicion misma de la guerra simbdlica”. Pero ;a quién canta Bermudez, ya que en su
prologo no hay otra voz que lo desafie? Le canta a su patria desde su exilio en Buenos Aires, pero

también le canta a su propia cultura letrada, ya que la apelacion al subalterno aparece como un “uso
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de su cuerpo” que le permite hacer oir, hacerse escuchar su propia voz. Porque a diferencia de los
cantores gauchescos que se postulan como cantores de la cultura oral, a la vez que se presentan
como un cantot no letrado, Bermudez no apela a la voz oral subalterna, solo a sus cuerpos a
travesados por la voz y la escritura de su cultura letrada. Y una vez instalada su propia voz
media&ora, Bermudez se concentra en crear un archivo de imagenes que se proponen como

identificatorias de la raza charrtia. Continua diciendo en su prélogo:

De cuerpo recto y flecsible,
En ademanes gallarda,
De breve andar altanero
Y de nervuda pujanza.
Esa que por todo traje,
A la cintura llevaba
Un tonelete de pieles,
Sueltas a fuer de sobadas,
Y un quillapi, que & los hombros
Por sobre el pecho, anudaba,
Mientras que su cabellera
Negra, estendida, poblada
Dejaba caer al descuido
Sobre el pecho, hombros y espaldas,
Y all4 a nivel de la frente,
En redondo la apretaba
Con un jirén de colores
Ancho, y aguisa de faja.
- Esa de mirar severo
De tez brillante, y tostada,
Que cuello, brazos, mufiecas
Y tobillos se adornaba
Lo mismo en fiestas que en lides,

Con ajorcas emplumadas
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Mediante una descripcion minuciosa de las vestimentas, los rasgos y los emblemas del indio
charrua, Bermudez propone articula una singularizacion de la raza, la situa, le devsmiembra, la
clasifica, y en ese gesto, el cuerpo del charria se individualiza, lo instala como “caso” y propone
una imagen que se asocia a la de un identikit preciso a fin de no confundir esta raza con otra, a fin
de distinguir el sujeto de la accién de su drama para que a través de esta singularizacion operada, el
lector se identifique con la victima de su obra y no con los victimarios, los espaifioles. Primero el

cuerpo del charria, luego se concentra en sus armas:

En el aduar o en la caza,
Airada, quieta o corriendo,
Traia consigo por armas,
Arco, carcaj, y en €l flechas,
Y en la mano, larga lanza,
Y balcodaras, de a dos

Que a la cintura reataba

Y una vez vestido, armado y caracterizado su modo de cazar, es necesario desplegar el espacio en
el cual el charria se desplaza, la naturaleza, para contraponer, desde la represehtacién del espacio
abierto que recorre y su nomadismo, la fuerza a la cual debe enfrentarse y la cual pretendera
subsumirlo a un solo espacio: al de la civilizacién espafiola. El espacio abierto y su circulacion por
¢l, intenta dar cuenta del binomio libertad-conquista que atraviesa la tesis del drama de Bermudez
que acentia mediante la apelacion de procedimientos melodramaticos y articulando sus personajes
entre buenos (los charruas) y villanos (los espafioles). A la vez, el modo de recorrer el espacio, le
permite a Bermudez dar cuenta del caracter de este pueblo, como asi también resaltar su lugar de

combate y heroismo para vencer al enemigo que lo ataca:

Iba en el crinado potro
Recorriendo la campafia
Cruzando rios y arroyos,

Y bosques, y hondas quebradas,
Y pantanos, y chircales,

Y lagunas y montafias...

Siempre respirando, brios,
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Siempre blandiendo, su pica,
Siempre sofiando, venganza
Sobre el fogoso potro

Al combate se arrojaba,

Y en él, alli, a los cristianos
De la América, 6 de Esparia,
Con indomable entereza,
Aunque desigual en armas,
Arremetiéndoles, lista,

Bizarra los afrontaba.

Por ultimo, Bermudez, una vez circunscripta esta descripcion del indio charria que funciona como
prehistoria de su drama, vuelve a apelar a la primera persona, al Yo que canta con el fin de redimir
el polvo de una comunidad subalterna acabada por el embate de la civilizacién y en el cual, en ese
cruce de frontera desde el oeste hacia el este del continente americano, no produjo sintesis, sino que

la formula civilizacién y barbarie se exhibié mediante su disyuncién: civilizacion o barbarie:

En fin yo canto, la tribu,
Que hoy es polvo;
Menos nada:

Esa que fuera preciso

Para vencerla, acabarla.

Asi termina su prélogo y comienza su drama, en el cual se pone en evidencia un proceso
de colonizacidn que esta marcado no sé6lo por la dominacién politico-cultural y religiosa de Espafia
sobre Ameérica, sino también por el deseo de los espafioles de poseer a la mujer charria: en este
caso a Lirompeya, hija del Cacique Zapican y que hacia el final de la pieza se convierte en cautiva
de los espafioles. A través de los discursos de Lirompeya y de su amado Abayuba se cuela la
imagen negativa que el conquistador tiene para la comunidad charria. El conquistador presenta
todas las macas de la dominacion barbara a la vez que se lo representa mediante su animalizacion y
su carécter destructivo que se emparenta al modo de representar al tirano del territorio argentino

expuesto por los escritores antirosistas. Dice Abayuba (Bermudez, 1853: 18):
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He ahi el Espaiiol. El tigre odioso

Que alla en el fondo de los bosque brama
Comparado con ¢, es generoso,

Es Torcaza inocente, 0 mansa Gama
El tigre cuando se harta, en su guarida
Sobre sus garras duerme sosegado;
Pero el tigre espaiiol, desconocida

Fue la hartura y quietud. El desvelado
De su nao va 4 la playa, de alli el llano,
Y deja atras el monte y la alta sierra.
Derramando insensato, a larga mano,
Por donde pisa y pasa, fuego y guerra.
Duefio se dice de esta patria mia.

Sus esclavos nos llaman el altanero.
Esperad, esperad, rayara el dia

Que ha de ser de vosotros postrero.

Ante la imagen salvaje y animalizada del cuerpo del conquistador, esta pareja amorosa (Lirompeya
y Abayuba) se presenta como la depositaria del reaseguro de la casta, como asi también de las
tradiciones y la historia compartida de los charrtas. Por tal razon, para ellos no hay posibilidad de
alianza entre ellos y los espafioles. Desde su mirada, la frontera que los separa no puede presentar
porosidad alguna y si eso se produce, dicho pasaje es leido como una traicion, tal como se acusa a
Magaluna -amiga de Lirompeya- que se uni6 con un espafiol.

Pero como vemos, y a pesar de la resistencia de los amantes charruas, la porosidad de la
frontera existe, porque entre estos dos espacios se evidencian pasajes, pasajes de cuerpos
subalternos al espacio de la dominacion y pasajes de cuerpos dominantes al espacio subalterno. Tal
es el caso del personaje de Chacon, un ex representante de la corona espafiola que al conocer la
tierra americana fue seducido por esta nueva territorialidad y encontré un albergue entre los
representantes de este pueblo. El personaje de Chacon se presenta como mediador de estos dos
espacios y culturas enfrentadas, como asi también es el encargado de presentar los aspectos
positivos de la geografia americana. Su discurso tiene un carécter altamente doctrinario a la vez que

se manifiesta como un archivo de imagenes idealizadas sobre el cardcter y la identidad del charria
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y mediante este gesto pretende convencer a los conquistadores. Asi describe este personaje

embrague a las tierras y el pueblo charrua:

Aqui la inocencia se aduerme tranquila,
Aqui se idolatra la patria, el hogar,

Aqui la impostura no encuentra cabida,
Aqui el ambicioso no eleva su altar.

Cuan lejos estaba saliendo de Espafia

De hallar en los Indios un leal corazoén,
Pensaba cual piensan mis ciegos paisanos,
Pensaba cual ellos, pero ah! Sin razén.
Cincuenta y ocho afios viviendo a su lado,
Su porte bizarro conozco y lealtad,

Jamés el charria traiciona su patria

O ingrato desprecia la fina amistad.

Por que pués llamarlos traidores, feroces,
Infames, impios, y sin corazén?

Y quiénes! Nosotros que en medio a la sangre

Cantamos el triunfo de la religién!

Si para los representantes de Espaiia los indios son la barbarie que se debe conquistar, Chacon
reinvierte esa imagen, y en esa reinversion articula la tesis por la cual aboga la obra, en plena
sintonia romdntica: la preservacion de lo original. Sin embargo, ni en la Historia ni en la historia de
Bermudez este ideal se puede mantener. Los espafioles dominan al pueblo charria y hacen cautiva
a Lirompeya. La lucha por la posesion de este cuerpo femenino deviene asi en emblema de las
luchas por la posesion del espacio territorial que se quiere conquistar. Ante este enfrentamiento,
Lirompeya deviene en un cuerpo que resiste y se opone a la dominacién, aspecto que se ve
reacentuado por su amor hacia Abayuba y su negacion a unirse amorosamente con los espafioles.
Como el cuerpo de Camila O’Gorman, como el de Justina en Rosas y Urquiza en Palermo, el
cuerpo cautivo se presenta como metafora de la nacion: la patria cautiva de la tirania y de las
formas barbaras de dominacidn. Pero ante ese cautiverio, no hay salida en el texto de Bermudez y

la unién de los amantes charruas, solo se logra con la muerte, una muerte que expresa una doble
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imposibilidad: la union entre blancos e indios no es posible pero tampoco es posible la libertad de
la comunidad charria.

Otro aspecto importante de El charriia y que coincide con el texto de Mansilla, Atar
Gull, es que estas obras ponen en evidencia quiénes tienen la posibilidad de recorrer el territorio,
quiénes tienen la movilidad y por sobre todo, quiénes atraviesan las fronteras. En el caso de El
charrua, sélo los espaiioles pueden desplazarse y sélo un desertor, Ontiveros, podra enamorarse de
una charria. Este personaje, al cruzar la frontera que separa Europa de América, inicia su aventura
colonial, a la vez, una vez llegada a la nueva geografia se produce una modificacion en su ideario y
en su concepcidon del mundo barbaro americano. Como El cruzado, es seducido por la barbarie,
pero a diferencia del personaje de Marmol su amor no es correspondido. Si bien en el pasaje
fronterizo y a partir de su amor a Lirompeya todo lo cambiado, ese cambio, en el aspecto romantico
no produce productividad sino que anticipa el desenlace tragico de la pieza. Leemos en El charrua

(Bermudez, 1853:68):

Ontiveros

Por ella, amigo,

Todo he trocado

Espaiiol era,

Soy ahora indiano,

Hasta en mi traje

Quise mostrarlo

Porque por Lirompeya soy capace
De tentar serlo todo, hasta malvado
Pero ella viene:.

Puede que mi hado al fin se canse
De serme aciago,

Dejame solo,

Quiero probarlo.
Marquez

Esa pasion que altiva te domina,

Cuida de no enfrentarla mentecato!
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Como el personaje de Alberto en EI cruzado que apela a razon y antepone el pensamiento antes que
a las pasiones para convencer a Alfredo de que retorne a su deber patrio, Marquez opera en el
mismo sentido, pero a diferencia de Alberto, su llamado a la razoén no es escuchado. Ontiveros no
puede detener su pasion como tampoco puede mediante ella lograr la libertad de Lirompeya ante
Carvallo. Ante el requerimiento de Ontiveros y al evidenciar el deseo que esta mujer charrta
despierta, Carvallo es doblemente atravesado por las pasiones, las pasiones que el propio cuerpo de
Lirompeya despierta, y las pasiones enunciadas por Ontiveros que no hacen mds que incentivar su
deseo.

Si como deciamos previamente, en el texto de Bermudez los sujetos méviles son
aquellos que representan el poder, y por tal son aquellos que marcan las cartografias que habilitan
las uniones y las desuniones de los actantes del drama tanto en el plano amoroso como politico, en
cambio, en el texto de Mansilla el tnico sujeto movil es Atar Gull: los integrantes de la nobleza
escocesa estan presos de un lugar signado por lo barbaro, por un clima hostil y una geografia
enfermiza, que determina el accionar corrupto de los nobles. Si el dominio de la civilizacién sobre
la clase subalterna establece un desenlace tragico, esta misma tesis recorre el texto de Mansilla. En
Atar Gull vemos cémo la captura de este cuerpo por parte de los nobles y su traslado a tierras
americanas corrompe a este esclavo y la vuelve preso de su sed de venganza a raiz de la matanza de

sus padres. Lemos en la obra de Mansilla (1926: 424):

Atar Gull
Malvado! Y atin te atreves a recordar tu crimen! Hara pronto dos afios. ;te
acuerdas? La noche estaba en calma, el mar tranquilo, el firmamento
tachonada de estrellas, la luna en su apogeo y tu bajel navegaba tranquilamente
al soplo de una balsamica brisa, que anunciaba la proximidad de la tierra.
iContraste singular! Mientras ese era el aspecto de la naturaleza, ta y tus
inocuos compafieros, entregados estabais 4 crapulosa orgia. En medio de la
fiebre y el mareo, se os ocurrié que una desventurada negra, marchita ya, casi

encorvada por el peso de sus afios y el dolor os sirviera de cinica irrision.

Brulaut

Calla!
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/

Atar Gull
Yo era su hijo, y porque oponerme quise a vuestros sarcasticos deseos, junto
con ella me arrojaistes al mar amarrado 4 un cajon. Vuestras inhumanas y
estrepitosas carcajadas resuenan todavia con espanto en mis oidos. Te

acuerdas?

Mansilla propone una representacion de la subalternidad no a partir de su naturaleza indémita
(esta la destina a los nobles representantes del poder dominante) sino por el contrario, articula en
este cuerpo un sistema de ticticas que opera de manera racional a fin de alcanzar su objetivo.
Desnaturalizdndolo y poniéndolo al servicio de una logica que halla su razén de ser en el calculo
y la ventaja, Atar Gull deviene en el articulador, en el estratega del drama que desde su
subalternidad alcanza a tener un dominio para desestabilizar al poder que lo oprime. Si bien, esa
légica sistematica que responde a la venganza también lo incluye en la tragicidad, no relega su
accionar puesto que en €l se privilegia el exterminio del enemigo en aras de la propia seguridad
y también del placer amoroso. Porque, y a diferencia de Abayuba y Lirompeya, Atar Gull es
consciente que para los cuerpos subalternos no es posible el amor, solo la resistencia y la
venganza. Pero una vez alcanzada y derrotado el enemigo, el cuerpo de Atar Gull también -es

castigado por sus actos, y junto con sus enemigos muere en tierra americana.

Como vemos, estos los textos de Bermudez y Mansilla representan dos sujetos
subalternos diferentes cuyos cuerpos, moviles o no, establecen dos modos distintos de vincularse
con las fronteras que los limitan o con las fronteras que atraviesan. Si en el caso de Mansilla vemos
que la voz letrada (la del propio Mansilla) se presenta como integradora de lo diverso, mas alla de
que los cruces fronterizos que realiza Atar Gull determinen la tragicidad del desenlace y, por lo
tanto, su propia desventura. En cambio, Bermudez parte de la imposibilidad de integracién entre las
dos comunidades: por ello los sujetos subalternos no transitan, no cruzan fronteras entre el espacio
de los conquistadores y los conquistados. Sin embargo, tanto la inmovilidad como la movilidad
determinan el desenlace tragico en las obras, pero también en la Historia. Por ello, y en este aspecto
tanto Mansilla como Bermudez coinciden, a travesar el cuerpo subalterno mediante la voz del
intelectual, ficcionalizarlos y subirlos a la escena, traduce el intento de otorgarles un lugar que si no
pudo ser adquirido en la historia, al menos puede ser alcanzado en las historias ficcionales de los
escritores romanticos rioplatenses. A partir de ello, estos escritores y mediante la ficcionalizacién

del subalterno, reconfiguran el mapa de voces y de alianzas entre los que estan de un lado y otro de
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la frontera que los acerca o los aleja del poder. La voz del escritor y el cuerpo subalterno comulgan

y logran inscribir y escribir su lugar.
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3. Entre lo publico y lo privado

3.1 En bisqueda de una frontera y la revalorizacion social del nombre

La esfera publica frente a otra privada en la vida de una sociedad establece una diferenciacion pero
también marca su dependencia. Porque la relacion publico-privado no define dos ambitos
auténomos sino dos espacios de interaccion en los cuales las modificaciones que se produzcan en
uno de ellos afecta al otro. Asi, mientras que la esfera publica se presenta como el lugar de los
intereses comunes, los poderes legitimos, autoridades y espacios compartidos; lo privado es el
ambito perteneciente al cada cual, a lo individual-familiar, cuasi inviolable y en el cual pareceria
que el afuera no podria infiltrarse. Si lo publico constituye el espacio en el cual se proyectan las
construcciones de las personalidades®’, se delinean y ejecutan acciones sociales que se producen
por fuera de la vida familiar cuya finalidad es incidir en el cuerpo politico; lo privado aparece
definido desde su oposicidn a lo publico, como una region de la vida amparada y definida por lazos
familiares y de amistad que permiten el refugio de las inestabilidades y los riesgos que se producen
en el espacio de la sociedad. En este sentido, durante el siglo XIX -y en plena incidencia del
capitalismo- “la familia era concebida como un lugar que, como refugio frente al mundo, permitia a
las personas ser expresivas” (Sennett, 2011:187). Richard Sennett en su libro El declive del hombre
publico (2011) sefiala que si bien las fronteras que dividen estos dos espacios aparecen borrosas en
el periodo que abarca el final de la era feudal europea y todo el renacimiento, la distincién alcanza
su maxima expresion a partir de una doble revolucion: la politica en su expresion liberal y la
economia en su expresion capitalista®.

El binomio publico- privado es una formacion historica, razon por la cual su presentacion
como articulacién o dicotomia es resultante del proceso historico en el cual es abordado. Asi, las
concomitancias y separaciones que se dan en el espacio publico y el privado en la historia de una
sociedad permiten articular un abanico de opciones por las cuales se puede analizar las alianzas y
rupturas que entre estos dos &mbitos se producen en determinado momento histérico. Analizar sus
representaciones en el teatro y la literatura del periodo 1837- 1857, nos posibilita estudiar el modo

especifico en el cual estas imagenes se constituyeron en paradigmas de identificacion y proyeccion

%7 “La personalidad creada por las apariencias, controlada de alguna manera por la conciencia acerca del propio pasado,
la espontaneidad sélo a través de Ia anormalidad: estos nuevos términos de la personalidad comenzaron a emplearse en
el siglo pasado a fin de comprender a la sociedad misma como una coleccidn de personalidades. Dentro de este contexto
la personalidad accedid, en el siglo X1X, al dominio piblico de la capital” (Sennett, 2011: 192).

%% El capitalismo industrial tuvo un segundo efecto sobre el dominio publico, sumado al de mistificacién. Alteré la
naturaleza de la privacidad; o sea, afecté el dominio que equilibraba el publico” (Sennett, 2011: 186)
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de un ideario politico cultural que abrigé la posibilidad de proyectar una frontera cultural que por
momentos presenta rasgos de porosidad entre estas dos esperas, y por otro, un division
inquebrantable de sus margenes.

Fernando Devoto y Marta Madero en su libro Historia de la vida privada en la
Argentina. Pais antiguo. De la colonia a 1870 (1999), subrayan que la Revolucién de Mayo detuvo
y hasta incluso invirtié el proceso de privatizacion de la vida del que los ultimos afios del Antiguo
Régimen de la colonia habian sido testigos. Esta politizacion de todos los espacios, “que debia
educar en la tradicién republicana a una sociedad civil desagregada, (...) traeria aparejada por largo
tiempo la dificil constitucién de un espacio privado, exento de los avatares de la politica, y seria a
la vez un obstaculo en la creacién de un ambito politico arrancado al poder de los ‘privados’”. Sélo
hacia finales del siglo XIX, con la formacion del Estado nacional, se podran establecer fronteras
claras entre lo publico y lo privado, y la construccién delimitada de estas espacialidades se
presentara como uno de los elementos claves para la reconfiguracion del espacio politico y social.
Pero entre el periodo posrevolucionario y la emergencia del Estado nacional, nos interesa
detenernos en el analisis de lo publico y lo privado durante el gobierno de Rosas, en especial en su
segundo gobierno y la representacion que de este binomio se realizé en el teatro.

Durante la primera mitad del siglo XIX, el teatro fue una de las manifestaciones mas
significantes en cuanto a la construccién de un imaginario social. Si en un principio presentaba una
clara diferenciacion entre un publico culto y otro popular, este aspecto no impedia que en la sala
teatral se mezclaran estos sectores. Sin embargo, esta mezcla social en los teatros, como también en
otros ambitos de la vida publica en las décadas inmediatas posrevolucionarias, servia para

escenificar y concretar la existencia y distincion de la elite. Sefiala Madero (1999: 123):

Ese émbifo fue convertido durante la década revolucionaria en objeto explicito
del celo reformista que acompafiaria la reformulacién del pacto entre la elite |
gobernante y la masa de la poblacion, entre quienes detentaban el poder y una
ciudadania que por definicién no podia admitir la existencia de ninguno. (...)
Aunque algunos testimonios revelan que la mezcla de publicos de distinta
extraccion social se debia en parte al caracter a veces groseros de las satiras
representadas, o de la tematizacion de cuestiones juzgadas demasiado risqueés
para los cénones de la época, el pedido de alguna reforma de ‘moralizacion’
del teatro tendia a enfatizar su caracter primordial de diversion exclusiva de

"las familias” de la elite.
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Si como hemos sefialado en capitulos anteriores, durante estos afios se producen una fuerte
ruralizacion de los estratos sociales, la “elite” aristocratica posrevolucionaria que permanece en la
Argentina rosista debe reconfigurarse en este nuevo mapa politico- social y opta por una paulatina
reclusién en el ambito privado puesto que los espacios publicos considerados como propios se ven

invadidos por intrusos:

Ante la marea plebeya la tendencia mas natural de las familias decentes era la de
retirarse de los escenarios publicos mas expuestos a aquella presion para
refugiarse en la intimidad de las reuniones privadas o del hogar. (...)
Efectivamente, la ideologia republicana traicionaba las pretensiones sociales de
los miembros de la nueva elite criolla en Buenos Aires y en las provincias, aun
en aquellos espacios en teoria mas resguardados del contagio externo. (...) En
los relatos que contemporaneamente circularon a media voz respecto del
espionaje rosista en Buenos Aires, protagonizado en las propias casas de las
familias de elevado tono por sus criados y esclavos, apareceria en cambio un
aspecto de una actitud de desconocimiento -de deferencia denegada- bastante

mas prefiado de amenazas. (Madero, 1999: 133).

Este espionaje rosista que hace referencia Madero, y del cual la novela Amaliar de Marmol es un
claro referente ficcional, da cuenta de que era necesario mantener muchos aspectos de la vida
privada en secreto. Un secreto que es primordial cuando “el ser y parecer federal” no alcanza en
esta sociedad; cuando es necesario establecer y articular tacticas para poder sobrellevar el
padecimiento que se experimenta ante una esfera publica que se presenta como oponente de los
protagonistas de las ficciones literarias y dramaticas de la época. Este sentimiento tematizado en las
obras antirosistas se debe a la fuerte politizacién que experiment6 la sociedad argentina, y sobre
todo a partir del segundo periodo de gobernacion de Rosas en el cual el Restaurador moviliza a la
sociedad en torno al llamado de la “Santa causa de la Federacion” y otorga nuevas atribuciones
politicas a los jueces de paz y a los curas para que prediquen la santa causa a los parroquianos
(Gonzalez Bernaldo, 2003), como asi también asegurar las fidelidades politicas que se realizan en

los espacios jurisdiccionales de estas autoridades. Afirma Gonzalez Bernaldo, 2003: 196):

Con el giro que toma el régimen de Rosas, la politica penetra las relaciones

cotidianas, introduciendo otros signos identitarios y otros vinculos que parecen
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modificar el sentido de los intercambios de la poblacién en esos lugares de
sociabilidad cotidiana. Los conflictos de vecindad, que los alcaldes y jueces de
paz tienen por funcién dirimir, son puestos aqui a contribucién de la causa
politica. (..) No podemos dejar de destacar que la politizacion en tiempos de
Rosas se funda igualmente sobre esos vinculos de vecindad que introducen su
propia légica en el proceso despolitizacion. El engranaje del aparato represivo
de Rosas toma pie en las relaciones de cara a cara en que el vecindario es
llamado a ejercer un control cotidiano sobre sus convecinos, bajo la mirada
atenta de las autoridades civiles, religiosas o militares. En otros términos, el
papel que cumplen entonces los curas, jueces de paz, comisarios y alcaldes
como figuras politicas no puede comprenderse sin tener en cuenta el rol que
jugaran estos vinculos de vecindad en la construccion de fidelidades politicas.
Ellos parecen insertar a las autoridades territoriales en el entramado de
relaciones de vecindad, que pueden por ello tomar los contornos espaciales de

la jurisdiccion de estas autoridades.

Si como dice Gonzélez Bernaldo la politica penetra las relaciones cotidianas, y lo publico aparece
como controlador del espacio privado que se establece a partir de los lazos de vecindad y
sociabilidad, desde la mirada de un poder soberano no puede haber una frontera posible entre estas
dos esferas. Lo privado como continuacién de lo politico y la invasién de lo publico sobre lo
privado, son dos aspectos de los cuales el teatro y la literatura antirosista de la época se haran eco,
pero con el fin de promulgar una escisién. Los textos antirosistas leen de manera ficcional las
fronteras que el régimen postula e inscribe en su territorio con el fin de contener y controlar la
circulacion de los cuerpos, de los bienes simbodlicos y del capital cultural, tal como lo hemos
analizado hasta el momento en las obras dramaéticas del teatro de intertexto romantico que discuten
con las formas barbaras de dominacion. Sin embargo, con respecto al binomio publico privado, éste
es leido por los escritores opositores a partir de la porosidad o casi iniexistencia de una frontera
entre estos dos dmbitos culturales. De esta manera, representan estas dos esferas de dos maneras:
a) como una continuacioén, que halla su forma mas representativa en la representacion que los
textos hacen de Rosas asociado a una correlacion de sus pasiones y sus desbordes que opera tanto
en lo publico como en lo privado (como hemos sefialado en relaciéon con el andlisis realizado de
Rosas y Urquiza en Palermo y en Camila O'Gorman); b) como una invasién del mundo privado,

porque ante un espacio que se representa desde las teorias clasicas del estado (Foucault, 2007), la
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mirada soberana todo lo controla: el territorio, la circulacidn en el espacio publico, y también los
habitos y afectos del mundo privado.

Esta representacion que evidencian las obras teatrales antirosistas se encuentra en
consonancia con obras literarias como Amalia de José Marmol, pero en el cual ese espacio publico
y priQado aparece relativamente separado aunque en constante tension. El texto de Marmol
construye su movilidad a partir de los recorridos que Daniel Bello realiza por la ciudad sitiada del
Buenos Aires de 1840, estableciéndose como el sujeto movil por excelencia. Mientras que Amalia
y Eduardo son personajes que habitan lo privado (la casa de Amalia funciona como reducto de las
pasiones, levanta sus muros contra la sociedad federal pero deviene en el espacio en el que se
desarrollan las tacticas politicas para liberar a la patria), Daniel es el personaje que visita y transita
los dos mundos, la casa de Amalia, la casa de Florencia (que funciona como su espacio amatorio
pero también para la articulacion de las tacticas politicas) y la casa de Rosas (expresion de lo
publico que reduplica en el ambito de su propio hogar sus formas de gobierno). No obstante, a
pesar de los bien determinados limites que el texto de Marmol construye, es en su concomitancia
en la cual se producen los conflictos que hacen que avance la historia y que se inicie el camino
hacia la desventura, tanto amorosa como politica. En este sentido, la frontera entre lo pablico y lo
privado se constituye en una zona de pasajes multiples que es atravesada por tltima vez cuando lo
publico, la sociedad federal, ingresa a la casa de Amalia y deje a los “cuerpos federalmente
vestidos de sangre”. Si a lo largo de la obra de Marmol existe la posibilidad de los dos espacios,
pero que constantemente estan en correlacion y dependencia, en la mirada final del texto se exhibe
que esa liminalidad entre lo publico y lo privado no es posible. En el ingreso final de la federacion
a la casa de Amalia, se desencadena la tragedia.

Pero no sélo en la casa de Amalia, la invasion de lo privado culmina con la extincién de
sus miembros: en Una victima de Rosas de Francisco Xavier de Acha hemos observamos que esta
invasion presenta la misma funcionalidad. Juan, el representante de la sociedad federal, al casarse
con Carolina, produce un quiebre en las relaciones ﬁliéles, a la vez que anticipa el desenlace
fatidico de la historia. Asimismo, al caracter mdvil que presenta Carlos -al igual que Daniel Bello-
entre los espacios privados y publicos, se contrapone el caracter inmovil de Enrique, exiliado en su
propio hogar. Tanto el espacio ptublico como el privado presentan para Enrique una amenaza, y esto
es porque, desde el inicio del drama, la presencia federal en el reducto familiar ya esta instalada,
por eso no hay salida posible y la sangre tifie no sé6lo la sociedad sino también el espacio familiar.
Con diferencias, pero sosteniendo esta tesis, en El cruzado de Marmol observamos cdmo la historia

de amor entre Celina y Alfredo se torna imposible cuando él es llamado a cumplir con el deber
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patrio, cuando es interpelado nuevamente como hombre publico que debe servir a los intereses de
su pais y de esta manera renunciar a su amor hacia Celina. Al igual que Eduardo en Cuatro épocas,
Leonicio en Amor y Patria, en quienes el llamado a cumplir el deber publico, la liberacion de la
patria bajo el yugo de la tirania, produce que estos personajes deban relegar sus afectos familiares,
sus lazos amatorios, y acudir a su deber.

Sin embargo, en los textos dramaticos del periodo observamos que se presenta un intento
de construccion de una frontera que delimite lo publico de lo privado. Si los escritores opositores a
las formas barbaras de dominacion del periodo promulgan por una apertura de fronteras y por la
libre circulacion de los cuerpos, de los capitales simbolicos y culturales, en el caso de las esferas
perteneciente al binomio publico- privado, ellos abogan por la instauracién de una frontera que
permita su distincion.

Consideramos que el elemento que permite vislumbrar este intento de demarcacion
fronteriza y que pretende postularse como un reaseguro del espacio privado es el “nombre”. Existe
una preocupacion que los textos dramaticos representan en torno a la idea y el valor del nombre en
los jovenes protagonistas de los dramas antirosistas. El nombre, que concentra multiples
significaciones colectivas pero sobre todo personales amparadas en la nocién de linaje, tradicién y
distincion; a la vez representa una forma de intentar atrapar la inmortalidad y asegurarse un lugar
en la Historia, pero también en las historias. Ademas, el tener un nombre y defenderlo traduce un
intento de reaseguro del espacio privado en aras del dominio y la invasion publica. Rodriguez

pérsico (1993: 11) sefiala que:

La preocupacion por el nombre propio se inicia en las postrimerias de la edad
media, se prolonga durante el renacimiento donde comienza a vislumbrarse la
concepcidn del sujeto pleno y culmina en el siglo XVIII. El nombre propio
introduce la diferencia que permite aislar lo singular de lo masificado. En él
permanece cifrada la historia de una estirpe aceptada y continuada o, por el

contrario, vilipendiada.

El nombre como valor y distincion, como un signo que representa en los textos dramaticos una
reconquista del mundo familiar, pero en clara remision a una elite, ante una sociedad barbarizada, y
del cual es necesario aferrarse cuando los valores sociales aparecen erosionados. Mediante el
nombre, el sujeto se enuncia, se reconfirma su yo y a través de esa reconfirmacion puede

consolidarse y reapropiarse de los espacios perdidos o invadidos. Por ello, para poder postular una
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frontera que establezca la separacion de este binomio, primero tiene que hacerse un lugar en la
esfera publica, luchar por sus idearios de liberacién y revolucidn, y una vez consolidada esta
situacion, podrd acceder a una vida en la cual lo privado permanezca en una situacion de
liminalidad con lo publico, con contacto, con modificaciones mutuas pero no invadido y controlado
por la mirada soberana de poder. Porque, si el uso del nombre garantiza la individualidad, y una
vez garantizada se alcanza la separacion de la masa y la salida del anonimato, el sujeto protagonista
de las acciones alcanza esa reubicacion en la esfera publica, y si tiene éxito, logra también triunfar
en el espacio privado. Por ello, el nombre adquiere un valor simbélico que es incomparable al valor

economico. Leemos en Cuatro épocas (Mitre, 1927: 145):

Molina
Mi querido Manuel, yo no tengo otra cosa q° dejarte mas q° un nombre puro y
sin manchas.

Manuel

Yo sé que ese nombre me impone grandes deveres que debo yenar.

Molina
Hijo mio tu nombre te impone altas obligaciones, el hijo de un soldado de la

Independencia esta obligado mas que ningun otro a llenar una mision sagrada.

Asi entendido, el nombre se constituye en un legado entre padres e hijos pero también entre
ciudadanos, por tal, Eduardo, el protagonista de Cuatro épocas, elije para su hijo y el de Delfina
un nombre que continué esta cadena de luchas a favor de la patria. Le dice Eduardo a su hijo Berén

(Mitre, 1927: 209):

Hijo mio, mi querido Berdn, tu llevas el nombre de uno de los martires de la
Libertad Argentina, el nombre ilustre de Berén de Estrada, del muerto en la
Barranca de Pago Largo, en medio de los valientes correntinos
Berdn
Papa, cada vez que hoigo ese nombre, no puedo menos de llorar.
Eduardo
Si, Hora, por q° la losa de los valientes debe ser umedecida con el lloro de la

inocencia, llora, p° fortifica también tu alma para q° un dia puedas imitar el
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denuedo, la constancia, y el odio 4 los tiranos q° 4 mostrado Berdn de Estrada,
uno de los primeros que alzd su cabeza, y el primero q° calleron en el campo

de batalla, defendiendo la Libertad de la Patria

El nombre, en la obra de Mitre, se asocia con el ser patriota y por tal, necesita ser afirmado y
reafirmado lexicalmente, porque si no se nombra, es devorado por un “ellos” antipatriota. Porque si
los nombres que representan un linaje son los emblemas de la patria libre, su opuesto, el ellos que
intentan someterlos a una vida bajo la tirania, se masifica en un adjetivo que elimina los nombres y
los concentra en el calificativo de antipatriotas. No poseer un nombre es resignar un lugar en la
patria de los libres. Por ello, mediante el nombre, se reconfigura el territorio de la patria a la vez
que se reasegura su tradicién y su supervivencia que retoma el ideario politico de Mayo. Esta
misma tesis, la del nombre asociado con el ser patriota, recorre los textos de Marmol, El poeta y El
cruzado, como también la obra Policarpa Salavarrieta. En estos textos, la pérdida del nombre
traduce un Jugar de infamia y derrota politica, sin el nombre la sociedad corrupta o la barbarie del
desierto los consume. Por ello, es necesaria su reivindicacion, y si la sociedad que se les opone a
estos personajes que claman por sus nombres es ciega ante este valor, tal como le sefiala Don
Antonio a su hija Maria en El Poeta (Marmol, 1932b: 126): “Qué te promete ese hombre, que toda
su plata es nombre y versos su profesion”, estos personajes se aferran a él y desde ese aferramiento
sostienen su'batalla, aun al precio de perderla.

Asi, ganando y sosteniendo un nombre en el espacio publico, estos personajes
reivindican su condicion politica pero a la vez, y solo mediante su triunfo publico, consolidan -en el
caso delograr tal victoria, como en Rosas y Urquiza en Palermo y Cuatro épocas- un lugar seguro
y no contaminado para alcanzar la victoria en la esfera privada y por lo tanto promulgar por su
éeparaci(')n. Si esto no es posible, y se pierde el nombre, si no es factible retornar o invadir el
espacio publico del cual fueron eliminados o que voluntariamente abandonaron, como en el caso de
El cruzado, ya no hay accion posible y tampoco es posible erigir una frontera que permita la
coexistencia armonica de las dos esferas. En el caso de esta obra de Marmol, haber perdido el
nombre en el pasaje hacia el desierto (varios nombres tenia en su patria, en el desierto tan solo lo
llaman Alfredo, explica este personaje) hacia el encuentro de sus pasiones junto a Celina, implica el
fracaso tanto en el orden de lo politico como en el orden (o desorden) de lo sentimental. Y esa
pérdida, no puede mas que ocasionar tragedia. La infamia corroe todos los espacios y se vuelve

signo de la derrota.
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Sin embargo, el valor y la reconquista del nombre no es solo privativo de los personajes
de las obras dramaticas del periodo, sino, y en esa relacién especular que establece el escritor con
sus personajes, el nombre reenvia al lugar por el cual los escritores roménticos abogan. Relegados a
escribir sus discursos politicos que critican al soberano del territorio desde el otro lado de la
frontera que los aleja de su patria, promulgar por la conquista del nombre propio les permite salir
del anonimato y erosionar las fronteras geograficas reales de su experiencia en el exilio. En este
sentido, sus discursos dramaticos se postulan como un encuentro discursivo que les proporciona el
modo de incidir con/contra el poder. Como las lettre de cachet que analiza Foucault (1996) en La
vida de los hombres infames mediante las cuales los hombres y mujeres de la edad medié podian
encontrarse con el poder mediante la letra escrita y asi acceder a un lugar, aunque momentéaneo, en ese
discurso y alcanzar visibilidad. A través de ellas, Foucault sefiala que la vida de estas personas sale del
anonimato a través de un encuentro fugaz con el poder y de esa manera registran una accion en la

Historia y por lo tanto garantizan su presencia.

El punto mas intenso de estas vidas, aquel en que se concentra su energia, radica
precisamente alli donde colisionan con el poder, luchan con él, intentan reutilizar
sus fuerzas o escapar a sus trampas. Las breves y estridentes palabras que van y
vienen entre el poder y esas existencias insustanciales constituyen para éstas el
unico momento que les fue concedido; es ese instante lo que les ha proporcionado -
el pequefio brillo que les permitid atravesar el tiempo y situarse ante nosotros

como un breve relampago (Foucault, 1996: 82).

Como esas vidas y como esas lettre de cachet, los discursos dramaticos de los escritores romanticos
opositores a Rosas pueden ser entendidos en esta misma linea de sentido. Escribir, y escribir sus
nombres, representa el gesto que los incluye en la patria que no desean (la no patria) para postular su
patria. Asi entendido, reubicar sus nombres en el panteon de una futura patria libre les permite
reposicionarse a ellos mismo y producir ficciones infames porque “mds que cualquier otra forma de
lenguaje, la literatura (y el teatro) sigue siendo el discurso de la "infamia", a ella le corresponde
decir lo mas indecible, lo peor, lo mas secreto, lo mas intolerable, lo desvergonzado” (Foucault,

1996: 90).
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4. CONCLUSIONES Y PERSPECTIVAS FUTURAS

En la presente tesis nos hemos propuesto investigar las representaciones de la frontera en el teatro
de intertexto romantico rioplatense (1837- 1857) y estudiar los cruces y desplazamiento
geograficos y culturales realizados por los personajes de los dramas. El corpus aqui analizado
representa casi la totalidad de obras escritas durante el segundo gobierna rosista en la Argentina y
durante la Guerra Grande de Uruguay vy, tal como lo hemos estudiado, la gran mayoria de ellas se
relacionan de manera explicita con estos referentes, en especial con las formas de dominacién del
cuerpo social, ya sea para criticarlas o para legitimarlas. Hemos establecido a partir del estudio de
este corpus de obras y de las tematicas que engloban, dos grupos textuales: el primero, el que
discute con la figura de Rosas o las formas barbaras de dominacion; el segundo, el que busca
legitimar el discurso rosista.

Ante un teatro que se halla fuertemente politizado y en el cual no es posible hablar de un
campo teatral autonomo, puesto que el arte se encuentra al servicio de la politica, estas obras
comparten una misma estructura de sentimiento, que refiere al modo de leer y escribir
ficcionalmente el presente del territorio, la Historia, apelando a un uso literal o metaférico para
dicha representacion, con el fin de postular el ideal de nacién por el cual se aboga. En ese leer y
escribir el cuerpo territorial hemos hallado que la frontera geografica o cultural se hacia presente en
estas textualidades como un medio que les permitia a los escritores de la época establecer el
sistema de polaridades politicas y culturales de este momento historico especifico. Asi, en la
frontera y en su textualizacion, los escritores romanticos hallaron un modo especifico para articular
sus logicas criticas o legitimadoras de los proyectos nacionales que pretendian instaurar luego de
haber ganado la independencia de la patria. Por ello, nuestro principal objetivo ha sido desentrafiar
esas logicas de funcionamiento implicitas en el abordaje de la representacion y significacion de la
frontera a fin de profundizar los modos especificos en que lo social se inscribe en los textos
dramaéticos y en que los textos dramaticos se inscriben en una sociedad signada por los conflictos a
partir del estudio de un campo teatral en formacién y de la recepcién de los textos teatrales
abordados.

Hemos partido de la hipdtesis de que en el teatro rioplatense de intertexto romantico (1837-
1857), la frontera separa universos territoriales, simbdlicos y lingiiisticos asociados a la dicotomia
civilizacion y barbarie pero también temporalidades: fundamentalmente, los “antiguos” sistemas de
pensamientos, asociados al pasado colonial y los “nuevos” idearios politicos y culturales. Al mismo

tiempo, la frontera se presenta como un dispositivo capaz de articular, condensar, las diferentes
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metaforas politicas y culturales por medio de las cuales los letrados de la €época buscan legitimar
sus discursos respectivos -el discurso rosista y el antirosista o el que critica las formas barbaras de
dominacién- y posicionarse politicamente “frente a” o “en” el poder. A lo largo de la tesis hemos
podido comprobar esta hipdtesis general de nuestra investigacion, como asi también hemos podido
verificar las hipotesis subsidiarias que de ella se desprenden.

Hemos dado cuenta del contexto politico y cultural en el cual el teatro romantico
rioplatense tiene lugar, como asi también hemos establecido su funcion didactica y doctrinaria. Nos
interesé profundizar en cdmo la propuesta romantica ha establecido una frontera entre los antiguos
sistemas de pensamientos -asociados con la Ilustracion y con un alejamiento del pasado hispéanico-
y un nuevo horizonte politico cultural que se inscribe en un presente relacionado con el ideario
politico y cultural europeo por parte de los escritores pertenecientes a la Generacion del 37. Hemos
establecido una misma preocupacion estética por parte de estos escritores en cuanto al rol de la
juventud y cdmo esta tematica aparece representado en sus obras. La juventud es asociada a una
nueva cosmovision social a la vez que se representa como un valor y es el unico capaz, desde la
mirada de los escritores, de producir el cambio y el progreso social. Para ello, despliegan un
abanico de caracteristicas positivas sobre los personajes jévenes de las acciones dramaticas, pero en
especial, se concentran en exaltar su compromiso y lealtad con el ideal de patria que se pretende y
que se aleja de una sociedad barbarizada y barbarizante. A partir del binomio amor-patria, las
acciones de estos personajes se dirimen, provocando, en la mayoria de las resultantes de dichas
acciones, que los jovenes opten primero por continuar con su ideal patrio y lo amoroso aparece
subsidiario. En el caso que esto no suceda, el amor deviene en un obstidculo que en varios de los
dramas en los cuales se antepone la pasion ante la razon, se anticipa el desenlace tragico de las
obras. Asi, se propone un ideal de amor que esté regulado por la razon y el deber social que se
opone a un amor pasional, desmedido, asistematico y que condena -a quienes lo experimentan- a la
fatalidad. En sintesis, la victoria en el plano amoroso, en estos dramas de la Generacion del 37, sélo
es alcanzada si se triunfa en el plano politico y se lucha por la liberacion de la patria del yugo de la
tirania. Ahora bien, ante este ideal de jovenes comprometidos, los textos representan como sus
adversarios a la juventud frivola, que es emblema de una sociedad corrupta que prefiere el ocio y
los vicios. Esta juventud frivola es sinécdoque de la sociedad que los textos critican y se oponen y
de la cual se sienten extranjeros. Frente a esta sociedad frivola, los jovenes se aferran a sus ideales
que se asocian con la gloria, el honor y la trascendencia, razon por la cual la juventud es entendida
como una virtud y un valor que no es permutable y que representa, en asociacion con esos ideales,

uno de sus maximos capitales simboélicos de esta generacion. Ademas, mediante estos jovenes y lo
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que ellos representan, encontramos el grado de especularidad que se establece entre el intelectual y
sus personajes: el personaje deviene simbolo de la lucha de un lugar social por el cual los
intelectuales antirosista abogan y que sélo sera alcanzado una vez caido Rosas y cuando retornen a
la patria luego de su exilio.

Tanto en los textos rosistas como en aquellos que discuten con las formas barbaras de
dominacién, hemos analizado como la preocupacién por el territorio, la geografia y la construccion
de los mapas de poder se hacen presentes. Tanto en unos como en otros no ha interesado observar
coémo los escritores apelan a las teorias clasicas del estado (Foucault, 1997, 2004, 2006) para dar
cuenta no solo de la fragmentacion del espacio territorial sino también del cuerpo social que se
halla escindido por fronteras y amurallado. Respondiendo a un paradigma de representacion literal
o metaférica del gobierno de Rosas que remite al de una corte y en algunos casos a la de un harem
(en este caso, la metafora de oriente se hace presente para denunciar el despotismo de las formas de
gobernacion barbaras), los textos representan un estado soberano en el cual el soberano del
territorio tiene derecho a hacer morir o dejar vivir a sus subditos. Ademas, este soberano es el
encargado de establecer las fronteras que determinan por donde se puede circular y por donde no, a
la vez que regula los cuerpos y establece cuales son los cuerpos productivos y cudles no. Ante un
territorio y un cuerpo social atravesado por fronteras, los textos antirosistas promulgan por la
apertura de esas zonas fronterizas, proponiendo cruces y desplazamiento territoriales y culturales a
cargo de los protagonistas de los dramas. Ante el control y la sujecién que propone este estado
soberano textualizado por los dramas del periodo, se propone un ideal de circulacién aunque en
muchos casos, dicha circularidad tiene como resultado desenlaces fatidicos. La tnica circularidad
que expresan estos textos que discuten con las formas barbaras de dominacién es la circularidad de
la sangre: en este territorio amurallado, solo el derramamiento de sangre y su circulacion es lo
permitido. Sin embargo, en la metafora de la sangre se condensan dos usos por parte de estos
dramas: uno, el que responde al control soberano; otro, el que refiere al lugar de redencion y
trascendencia. La sangre en manos de las formas barbaras de dominacion traduce el castigo de
aquellos que se revelan o intentan escapar de su dominio pero a la vez, traduce la posibilidad de
pensar esta sangre como el elemento fundante de una nueva progenie.

Una vez observado y analizado el territorio que las obras dramaticas textualizan, no
hemos preocupado por la definicion del concepto de frontera y su significacion especifica en los
dramas y la literatura del periodo 1837- 1857. Para ello, hemos analizado los diferentes estudios
que sobre este concepto se han realizado desde diferentes disciplinas cientificas, la historia, la

geografia, la semidtica, la antropologia. Hemos establecido que en este momento histérico la
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frontera se presenta como el punto que divide la civilizacion de la barbarie, a la vez que
determinamos su caracterizacion como dispositivo que articula las polaridades pregnantes en esta
coyuntura histérica. Desde el otro lado de la frontera que separa a los escritores opositbres y
exiliados de su patria, ellos acuden a la frontera para representarla y en esa representacion delinean
el ideal de la nueva nacién libre por la cual promulgan. Mediante la porosidad de la frontera, cuelan
sus discursos y la proponen como un lugar desde el cual evaluar la nacién presente en aras de una
nacion futura. Por el contrario, en el caso de los escritores rosistas, la frontera se presenta como el
lugar al que se acude para legislar y adoctrinar el cuerpo social a la vez que impugnan su porosidad
y promulgan por un ideal de estancamiento entre los dos espacios que toda frontera delimita.
Realizada la conceptualizacion de la frontera, como también su funcionamiento en los textos de
nuestro corpus, nos hemos concentrado en el andlisis de los cruces y desplazamientos por la
frontera como también asi de los sujetos que la atraviesan. Hemos establecido que el cruce de la
frontera determina un cambio en el sujeto de la accién que lo experimenta y el concepto de
aventura acuﬁado por George Simmel (1998) nos ha sido funcional a fin de comprender y dar
cuenta de estos procesos. La aventura, entendida como aquella experiencia que corta con el
continuum de la vida, que tiene un principio y un final y que una vez culminada hace repensar la
vida en general y por lo tanto puede o no ser reterritorializada dicha experiencia al orden de lo
conocido, nos posibilitd caracterizar las experiencias de cruces por parte de los personajes de los
dramas, como asi también, categorizar diferentes aventuras que en ellos se evidencian. Asi,
establecimos una distincion en las obras de teatro de este periodo a partir del término global de
aventura y evidenciamos sus caracteristicas propias. Ellas son: aventura intelectual, aventura

politica (subdividida en aventura colonial y poscolonial) y aventura amorosa.

Aventura intelectual: el actante se encuentra ante un pasaje de antiguas a nuevas formas de
conocimiento que evidencia la transicion del iluminismo al historicismo romantico. La experiencia
aventurera implica romper con un pasado ideologico prehispanico y pretende instalar una nueva
sensibilidad cultural que se expresa en el orden de las artes pero que repercute en el plano social a
través de la idea de progreso econdmico. Asi, el sujeto de las acciones busca alcanzar su objeto, el

reconocimiento artistico y la puesta en practica de su imagineria cultural.

Aventura politica: caracterizada por la dependencia con los debates establecidos en el espacio

publico y que incide de manera directa en el espacio privado de los actantes de los dramas. En esta
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experiencia el ‘sujeto se constituye en sujeto politico y cobra visibilidad. La politica es entendida y
vivenciada en términos antagonicos y expresa la imposibilidad de acuerdo entre los sectores en
pugna. En estos dramas se evidencia una marcada apelacion a los lexemas patria, nacion, libertad y
pueblo, privilegiando en ciertas textualidades el uso de un vocabulario republicano (en referencia a
la tirania, al despotismo, a la esclavitud, a las cadenas) y los sujetos de las acciones —en el caso de
las obras antirrositas o en aquellas que se discute con la dominacion territorial- buscan concretar su
objeto: liberar a la patria o impedir su dominacion. En los dos grupos de obras, el sujeto busca
concretar su objeto: la defensa de la soberania. Para ello desplegara un discurso civil anclado en el
lexema traicion y sus oponentes, dentro de esta 16gica, son los traidores a la patria por la cual se
lucha. Mientras que el traidor para las obras rosistas o que discuten las formas barbaras de
dominacion, son los conquistadores o el propio rosas; para las obras antirosistas, el traidor es el

extranjero, el “vende patria”.

Asimismo, en la aventura politica hemos observamos dos variantes: 1) La aventura colonial: ligada
a los procesos de colonizacion por parte de los europeos sobra América y cuya representacion en
los dramas se produce a través de la ficcionalizacion del acontecimiento histdrico de la conquista o
mediante la metafora exotica. Ella se caracteriza -en el caso de El charria y Atar Gull- por la
presentacion en escena de los cuerpos subalternos como sujetos plausibles de ser
desterrritorializados con el fin de ser reterritorializados en las nuevas logicas de dominacién. Los
oponentes a estos sujetos, son los conquistadores, y si para el caso de El charria, es la propia
comunidad la que aparece como ayudante, en el caso de Atar Gull y Policarpa, son sujetos que
intentan lograr sus objetivos de manera individual, la categoria de ayudante en estos dramas se
presenta vacia. 2) La aventura poscolonial: relacionados con los procesos politicos posteriores a la
Revolucion de Mayo, estos textos proponen, por un lado, un discusion y problematizacion hacia el
gobierno rosista con el fin de implementar —el plano literario- el ideario politico de la generacion
del 37; por otro, buscan la relegitimacion y divulgacion de los ideales de lo politica gubernamental

de Rosas.

Aventura amorosa: subsidiaria de las aventuras precedentemente mencionadas, se construye en las

diégesis como soporte estructural que acompaiia al desenvolvimiento de las acciones principales de
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las obras dramaticas. La aventura amorosa esta en plena dependencia con los aspectos sociales y
politicos en los cuales sucede y su concrecion o no concrecion estara dada por el fracaso o la
derrota en el espacio publico. El dilema que acompafiara a estas textualidades se ancla en la sintesis
o antinomia de amor y/o patria, por lo tanto en ellas el determinismo social y/o espacial sera

caracteristico.

A partir de los cruces fronterizos y del concepto de aventura y de las diferentes categorizaciones
aventureras establecidas, hemos considerado a la frontera como un umbral, como un borde sinuoso
por el cual los personajes de los dramas atraviesan y en ese atravesamiento encuentra su evolucion
(al traspasar, suefian o imaginan patrias utdpicas) o su declive. Si encuentran una evolucion, el
resultado de la experiencia aventurera es una aventura positiva, sin embargo, en el caso que
experimenten un declive de sus ideales o experiencias, la aventura expresa su reverso, la
desventura. En este mismo sentido, y partir de las modificaciones sefialadas en relacion con la
aventura, hemos cohceptualizado a los personajes de estos dramas como atravesados. A partir de
los estudios sobre sujetos ndémades realizadas por Deuleze y Guatarri (1998), sus relecturas
realizadas por Baidotti (2000, 2004) y Scavino (1991), el estudio de sujetos migrantes realizados
por Fernandez Bravo y Garramuifio (2003), como asi también, y en especial, el de Anzaldia (1987)
que propone la categoria de los atravesados para dar cuenta de los sujetos que atraviesan fronteras y
en ese atravesar establecen territorios alternativos para la resistencia, hemos considerado esta
ultima perspectiva tedrica para dar cuenta de los personajes de las obras de nuestro corpus que
cruzan fronteras. Consideramos que el término atravesado implica una incidencia en el cuerpo y la
experiencia del sujeto que traspasa de una cultura a otra, de una geografia a otra, tal como lo
muestran los dramas que analiza esta tesis, y en ese atravesar la frontera que lo interior (la
experiencia, la historia personal) se articula con lo exterior (la naturaleza, la Historia, la cultura) y
produce la modificacion y se dirimen categorias identitarias. El sujeto atravesado es el simbolo de
una doble inscripcion, de un pasaje doble que muchas veces puede presentarse como multiple, pero

que en no todo los casos puede producir un acomodamiento de las experiencias.

Estas experiencias de pasajes, de idas y retornos por las fronteras, en este caso
geograficas, se condensan en muchas obras dramaticas del periodo a partir de la experiencia del
exilio, experiencia que determind una forma de vida pero también de escritura en los escritores

proscriptos y la cual se hace presente en varios de los textos dramaticos abordados por esta tesis. La
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representacion del exilio como experiencia inherente a los propios escritores y que se proyecta en
sus dramas, es evidenciada a partir de su rasgo positivo y negativo. En escritores como José
Marmol y Francisco Xavier de Acha, el exilio es una forma que no expresa posibilidad de salida
ante una sociedad corrupta sino que se vive como una utopia. En esta idea de luchar por la patria
desde adentro a o desde afuera, estos escritores evidencian su mirada negativa y construyen
textualidades que se traman como tragedia sugiriendo asi que la unica escapatoria posible se halla
en la muerte. Contra esta visién cargada de negatividad, escritores como Alejandro Magarifios
Cervantes, Bartolomé Mitre, Pedro Echague, entre otros, proponen una ideal de continuacion de
luchas desde el exilio y por lo tanto de posibilidad, aunque futura. Asimismo, nos hemos detenido
en el concepto de extranjero y su funcionalidad en las obras dramaticas antirrosistas a partir de
Juan de Borgoria o sea un traidor a la patria 'y El entierro de Urquiza, tnicos manuscritos hallados
hasta el momento que representan el ideario politico cultural de la federacion. De alli su
importancia y relevancia de estos documentos por conservar una archivo de imagenes y discursos
que se aleja del ideario politico de las restantes obras de nuestro corpus. Determinamos que en
ambos textos el concepto de extranjero, y plena concordancia con una retorica republlicana,
representa el enemigo de la patria de Rosas y mediante €] se concentra la critica a los intelectuales
opositores. El ser extranjero, en estos dramas, traduce el lugar de enemigo publico y del cual la
sociedad federal debe liberarse mediante su muerte (Juan de Borgoria...) o su doma (EI entierro de
Urquiza).

Realizado el analisis de las cartografia de estas aventuras geograficas y que corresponde
a la segunda parte de esta tesis, en la tercera parte nos hemos concentrado en cartografiar las
aventuras culturales que los dramas representan a partir de una frontera que se instala entre el
pasado y el presente de los antiguos sistemas de pensamientos, como en el caso de Don Tadeo, o
entre el presente y el futuro en el caso de las dos obras de Juan Bautista Alberdi: La Revolucion de
Mayo y El gigante Amapolas y sus formidables enemigos o sea fastos dramaticos de una guerra
memorable. En Don Tadeo, la obra propone un mosaico de la realidad presente de los intelectuales
de la Generacion del 37 y su etapa de armonia con Rosas a la vez que inscribe un ideal de
sociabilidad politica amparado en un pasaje fronterizo devproyectos politicos e ideales estéticos
pasados hacia un ideal politico y estético roméntico que se produce de manera conciliatoria. Con
respecto a las obras de Alberdi, nos ha interesado rescatar el ideal de pueblo que este autor

propone, como aquel depositario del cambio social, aspecto que aleja relativamente a este escritor
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de sus contemporaneos. Ademas, hemos sefialado la propuesta alberdiana de presentar un teatro de
ideas y acciones en el cual el movimiento, el desplazamiehto traduce un ideal de transformacion.
Finalmente, nos hemos detenido en el andlisis de los sujetos subalternos y del concepto
de subalternidad presentes en El Charrua 'y Atar Gull. Hemos considerado que la subalternidad en
estos escritores debe ser entendida desde una intencion netamente ficcional por medio de la cual los
escritores hacen visible el cuerpo del otro, de aquél que se encuentra en los margenes, para
atravesarlos con la voz del letrado. En este gesto, la voz de escritor y el cuerpo ficcional del
subalterno se alianzan con el fin de producir una visibilidad que no sélo es privativa de los cuerpos
ficcionales sino también de la voz y el lugar social del propio autor romdantico que escribe en
oposicion a las formas barbaras de dominacién. Con respecto al binomio publico-privado analizado
en el ultimo capitulo de esta tesis, establecimos que en los textos antirosistas es representado a
partir de su continuacién e invasion de lo publico sobre lo privado. El rasgo de continuidad es
evidenciado en obras que representan a Rosas y construyen su imagen a partir de mostrar su
despotismo, su terror y sus caprichos, tanto en sus formas de amar como en sus formas de gobernar.
El rasgo de invasion del espacio privado es textualizado como un modo que discute con un modo
de entender al gobierno rosista como un panéptico (Foucault, 1996). Ante esta invasion y la casi
imposibilidad de accion en la esfera publica, los personajes acuden a un elemento por el cual no
solo se puede establecer una escision entre lo publico y lo privado, sino también reubicarse en el .
plano politico. Este elemento es el nombre. Ganando y sosteniendo un nombre en el espacio
publico, los personajes reivindican su condicion politica pero a la vez, y solo mediante su triunfo
publico, consolidan un lugar seguro y no contaminado para alcanzar la victoria en la esfera
privada. Asimismo, hemos sefialado que si los textos dramaticos que discuten las formas barbaras
de dominacién apelan y representan un ideal que promulga por una apertura de fronteras para asi
permitir la circulacion de los focos civilizatorios, en el caso de la relacién publico- privado,
postulan la construccion de una frontera que permita establecer la separacion de estas esferas pero

manteniendo su concomitancia y dependencia relativa.

Fronteras geografica, culturales, temporales; cuerpos que las recorrieron, las atravesaron
o vivieron alli. Una multiplicidad de opciones que se hicieron presentes en los dramas que estos
escritores romanticos escribieron desde un lado u otro de la frontera geografica que dividia la patria

de la no patria, dependiendo del lugar que la mirada la observara. Asi, acudiendo a la frontera y
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representandola los escritores dramaticos del periodo hallaron el modo de proyectar un modelo de
nacién, de Historia, pero también el presente y el futuro de sus historias. En sintesis, un umbral que

produjo textos y discursos que delinearon las cartografias de un presente.

Posteriormente a la derrota de Juan Manuel de Rosas ante Justo José de Urquiza en la
Batalla de Caseros en febrero de 1852, los escritores proscriptos retornaron a la Argentina, y
entonces, las fronteras se resignifican y el cuerpo de Rosas pasa a su exilio britanico. Un periodo de
organizacién nacional sucede a las dos gobernaciones rosistas que durante dos décadas estuvieron
en el poder. El desarrollo social y cultural que se verifica luego de Caseros se extiende al &mbito
teatral tanto en la proliferacion de compaifiias extranjeras que realizan representaciones en los
numerosos teatros que se inauguran en el periodo post rosista como en la continuacion de la
produccion dramadtica nacional. En esta segunda fase observamos una nueva significacion de la
frontera que construye una nueva otredad y que separa a quienes privilegian el espacio urbano
como espacio de la civilizacién de quienes reivindican el mundo rural como lo no contaminado, lo
puro, que es corrompido por la politica centralista llevada adelante por Domingo Sarmiento y
Bartolomé Mitre (especialmente Lucio V. Mansilla y Francisco Fernandez). En esta la frontera
continia delimitando la civilizacion de la barbarie, pero se cambian sus valores negativos y
positivos. La ciudad aparece como el emblema de la corrupcion, del espacio contaminado, mientras
que se produce una revalorizacién del espacio rural. Ese espacio de la corrupcion, en obras como
Monteagudo (1873) y Clorinda (1873) de Francisco Fernandez es representado mediante la
metéfora exotica (Buenos Aires es Venecia en Monteagudo pero también Lima en Clorinda) con el
fin de denunciar el despotismo de la ciudad. Tanto en estas obras como en Solané (1873) -también
de Fernandez- encontramos aspectos que estardn en concomitancia, junto con una poética del
excluido social, con el ideario politico y estético que José Hernandez plasmara en su Martin Fierro.
Esa poética de exclusion, la tension entre la ley y la no ley, el nomadismo, como asi también la
transicion entre un determinismo geografico (que encuentra su origen en Sarmiento) a un
determinismo social (que halla su origen en Hernandez) son aspectos germinales presentes en este

teatro de intertexto romantico y que luego la gauchesca recuperard y amplificara.

A partir de nuestros estudios sobre el teatro de intertexto romantico de la primera fase y
que ha sido objeto de la presente tesis, nos interesa en un futuro inmediato continuar profundizando

sobre el teatro rioplatense del siglo XIX puesto que creemos que el estudio de nuestro pasado
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teatral nos permite comprender no sélo el modo en el cual se han tramado las diversas
significancias entre teatro e Historia en el pasado, sino también entender y analizar el devenir
presente del teatro en la actualidad. En la investigacion llevada a cabo en esta tesis, como también
en otros estudios parciales que hemos realizado sobre el periodo posterior a la primera fase del
romanticismo teatral observamos textos que retoman la gauchesca primitiva teatral y otros que
proponen una prefiguracién de la gauchesca canonica (1884- 1896). Estos aspectos nos han
sugerido un nuevo campo de investigacion, y por ello, y en relacion con nuestras perspectivas
futuras de investigacidn, nos proponemos estudiar las implicancias estéticas, politicas y culturales |
relativas a la gauchesca teatral rioplatenge a partir de la relacion entre frontera, cuerpo y legalidad,
como también asi la implicancia de esta relacion triadica en el surgimiento y evolucion del actor
nacional durante el periodo 1884- 1896; atendiendo especialmente a las diversas y complejas
formas que esta relacion presenta en las alianzas establecidas entre la cultura popular y la cultura
alta en el periodo histoérico seleccionado. Asi también, nos interesa historizar los antecedentes de la
gauchesca teatral rioplatense a fin de dar cuenta de los cambios y continuidades tematicas y
procedimentales que posibilitaron la emergencia del género gauchesco, considerando la estrecha
relacion que esa emergencia establece con el surgimiento del Estado moderno.

Tanto en obras de la primera como de la segunda fase del teatro de intertexto roméantico
rioplatense, observamos la presencia del extranjero, que funciona como emblema de la traicion, tal
como lo representa Pedro Lacassa en El entierro de Urquiza (1852). Lacassa configura su texto en
torno a una logica americanista, la cual ya se encontraba presente en la gauche;ca primitiva en
obras como El amor de la estanciera, Las bodas de Chivico y Pancha y El detall de la accion de
Maipu. En el caso de El entierro de Urquiza 'y El amor de la estanciera estos textos proponen un
sistema de personajes semejantes y apelan a la dicotomia “propio-ajeno” que se articula en el
personaje extranjero (el brasilero) y los nativos. Esta dicotomia también traduce quiénes tienen un
saber y quienes no, y como el extranjero no tiene ese saber (militar, lingiiistico, territorial) debe ser
humillado (se lo reduce a servidumbre) y utilizado a los fines productivos de los nativos. La figura
del extranjero sera retomada por la gauchesca teatral, respondiendo al mismo sistema de valores,
que busca mediante la caricaturizacion del extranjero (en este caso del italiano y su forma dialectal,
el cocoliche) oponerlo a la figura del gaucho (el que tiene el saber y destrezas, aspectos también
planteados por Alberdi en su obra El gigante Amapolas) y asi construir una imagen de nacion.

Ademas, de la gauchesca primitiva quedaran en la gauchesca teatral una serie de formulas de
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cortesia que hardn referencia “al mundo querencial del gaucho” (Pellettieri, 1009: 16) y se
producira una estilizacion de la lengua gaucha.

Si durante el teatro de intertexto romantico de la primera fase la frontera divide la
civilizacion de la barbarie, en la segunda fase se mantiene esta escision pero se permutan sus signos
valorativos (la ciudad deviene signo negativo y el campo signo positivo), creemos que en la
gauchesca teatral la frontera sera el lugar en el que se aloja a la barbarie y cuyo fin sera volver legal
la ilegalidad de los cuerpos que alli se ubican. Esta operacion se corresponde taﬁto con un proyecto
politico nacional como con un proyecto literario y dramatico. Asi, en la gauchesca teatral
rioplatense el cuerpo del gaucho es ubicado en la frontera: tanto en la frontera geografica-estatal
cuyo fin sera de uso netamente productivo (Ludmer: 2000) a los intereses politicos y econdmicos
de la clase dominante; como en la frontera dramética/literaria, que deja entrever una clara
delimitacion entre la cultura alta y la cultura popular. En la gauchesca teatral la frontera geografica-
estatal y la dramatica-literaria se empalman y se legitiman como lugar de produccién: produce el
cuerpo y las voces subalternas con una funcionalidad de servicio, y por lo tanto de uso, para y por
las elites letradas.

En este sentido, el cuerpo del gaucho, en sus contactos fronterizos, se desterritorializa y
se reterritorializa (Deleuze:1998), en este segundo proceso de manera doble: en el plano literario y
dramatico, se reterritorializa en un cuerpo ficcionalizado por la cultura alta: se escribe su cuerpo y
se escribe su voz en un registro que no le es naturalmente propio provocando una traduccién; b) en
el plano estatal, se enviste de un oficio (en detrimento de su “naturaleza libre™) para servir a la alta
cultura. Ahora bien, la funcionalidad que tendra la frontera en el género gauchesco teatral es la de
ser “reservorio” de ilegalidades. En este sentido, la frontera construye su propia ley la cual intentara
corregir, domar el cuerpo del gaucho, aplicando una “ortopedia” (De Certeau: 1996) sobre su
cuerpo indisciplinado, pretendiéndolo volver un cuerpo docil (Foucault: 1997) pero también un
cuerpo victima (Neveux: 2007) de la injusticia social. Asi lo observamos en Juan Moreira de
Eduardo Gutiérrez y José Podesta, obra que inaugura la gauchesca, forma sistema, crea una poética
y significa la creacién de una convencion: “un acuerdo entre creadores y publico, un pacto que
establecia los limites de lo verosimil del género” (Pellettieri, 2001:103). En la obra de Gutiérrez y
Podest4, como asi también en Martin Fierro de Elias Regules, la frontera es el espacio signado para
el castigo del gaucho ante el quiebre de una ley (economica). Pero si bien la legalidad que opera alli
pretende volver a Fierro y Moreira “gauchos déciles”, el mismo sistema fronterizo (a partir de su
fuga del espacio de adoctrinamiento) los transforma en cuerpos moviles y acentiia su nomadismo.

Ademas, el uso que el género realiza de estos cuerpos ilegales (da voz y personifica a aquellos que
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estaban destinados a ser silenciados: hace visible lo invisible) permite la victimizacién a fin de
destacar el caracter altamente doctrinario del género gauchesco. Este proceso de “doma” y.
victimizacion de los cuerpos, también se halla presente en E/ entenao (1892) de Elias Regules, pero
respondiendo a las reglas del melodrama, hacia el final del texto esa victimizacién del “gaucho” da
como resultado una justicia poética que castiga a Jos malos y premia a los buenos. En este caso,
observamos que la tensidn entre legalidades e ilegalidades se hacen presentes y es la legalidad de la
ciudad la que triunfa sobre la ilegalidad del campo. Una ilegalidad que el texto Julidn Giménez
(1893) de Abdon Arosteguy también va a condenar y que convertird en legal mediante la muerte
romantica de Giménez y el posterior suicidio de su reciente esposa, Carolina. Retomando aspectos
del romanticismo social, presentes de manera manifiesta en Solané y Clorinda, Arosteguy
construye un héroe gaucho que no es transgresor y es patriota. Pero si Abdén Arosteguy comienza
a apartarse del modelo del gaucho perseguido, Orosman Moratorio vuelve sobre los pasos de
Moreira y Fierro y pone en escena a Juan Soldao (1893), quien intenta reivindicar su identidad
menospreciada proponiendo mediante su accionar una igualdad ante la ley.

En las obras previamente mencionadas, encontramos que la tensién entre legalidad e
ilegalidad atafien también al orden de lo lingiiistico. La gauchesca textualiza una polifdnia de voces
subalternas, al mismo tiempo que exhibe una proliferaciéon de lenguas vextranjeras (francesa,
portuguesa e italiana) e ideolectos cuyo objetivo sera servir de oponentes a la lengua que se
pretende posicionar. Angel Rama afirma que el dialecto funciona dentro de un sistema de
oposiciones que no son soélo lingiiisticas “sino decididamente ideoldgicas y sociales” (Rama,
1994:182). Asi, ese dialecto es una invencion literaria, poética y dramatica que se pone al servicio
de una creacion: la de un idioma patrio que busca y encuentra su lector, su publico. Un gesto
inverso al de la generacion de los roméanticos rioplatenses, que mediante un uso y exhibicion de la
lengua culta, dejaba en claro el destinatario de sus obras: la propia elite letrada antirosista. Ahora
bien, si la elite letrada de fines del siglo XIX se apropia de la voz del otro (del gaucho) con un fin
de nacionalizacion, en ese proceso el actor nacional permite el uso por parte de la alta cultura: da su
cuerpo para incluirse en el proyecto cultural que ella pretende. En ese gesto se produce una
“supuesta” alianza de cuerpos, voces y escrituras que abogan por el delineamiento de una identidad
nacional pero también de una poética y una estética actoral. Ahora bien, el cuerpo del actor
nacional respondera a la misma légica de funcionamiento que opera en el plano dramatico-literario:
traductor de la cultura popular que sirve como mediador entre lo popular y lo culto con el fin de ser
reconocido y legitimado. Para tal legitimacion, el actor nacional cambia de espacio y traspasa la

frontera que divide la arena circense o picadero del teatro a la italiana. Abandona el desierto y se

185



integra a la civilizacién. En ese pasaje fronterizo se produce su “ortopedia”: su cuerpo incorrecto,
desenfrenado y que se desplaza libremente por la arena del circo, se convierte en un cuerpo

sujetado al escenario y normalizado por la ley civilizatoria.

A partir de nuestros trabajos ya realizados y con la concreciéon futura de estas
investigaciones propuestas, pretendemos realizar una rehistorizaciéon de nuestro pasado teatral en su
relacion con las diferentes representaciones de la frontera y los cambios de sentido que ella
evidencia. Asi, continuar acudiendo a la frontera como problema que textualiza la actividad teatral
rioplatense, nos permite traspasar la frontera que separa el pasado del presente teatral, y en ese
pasaje establecer puentes dialdgicos para articular nuevos discursos sobre nuestro teatro y nuestra

cultura.
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“s s - EL_ERTIERRO DE URQUIZA,

AGTO UNTGOS

. Esceng la.

" Dulcamara, sole,

DULCAMATA = A1 fin llegg el dis en que mis aspiraciones habian de verse tig=
_ fechag, E1 S0l del afio 51, no me sex4 %an adverso como el deg§0i8
‘afiog anteriores. El1 imbécil de Urquiza cayendo en el lazo que le -
bhe tendido con habilidad, es hoy completamente mic. El crd que lag
oblaciones que le dirijo por la prensa son sinceras,

, que hablo con
mi corazon, que mis convicciones son profundas en el gentido de 1la
revolucién que acaba de estallar, ¥ que estoy pronto a sacrificar-
me por ella.I Pobre tonto § yo no tengo mas convicciones que aque=
1la que 8ste en completa armonia con mi combinacidn, mas patria que
‘aquella en que pueda Vivir aparentemente 1o que no soy, mas pariid
que el del desaden, mas ambicion que la del dinero, ni otra mente
al mezclarme en esta farza descabellada que sl vengarme de Un pue-
blogue no ha apreciado como debierg mis talentos, y que ha arrojade
sobre mi frente el anatema del ridiculo, designandome con apodog 2!
. gantes ocomo Pasomb{,Dulcamara y ot¥os. Pero el dia de la venganz
;1legbd ya, Urquiza no pude redrogradar. E1 Gabinete del Imperio e .
;vcon’iprome%ido7 y el Babigca Garzon ¥y el beodo GomeZ han caido en
garlito. La guerra dét.wwaiﬂmmm, arderd
mucho . tiempo y yo sabré aprovecharme de las circunstancias. Que me’
importa que la Repfiblica Argentina se convierta en cenizas, que el
‘Egtado Oriental pierda su nacionalidad, y que Urqguliza, eI ex=Jesul:

o

'y otTos mueran en_el patibulo ! En mi posicion todo. _es subalférno

8 mi veggggggjwé,lg”neCesidadwde-ﬁivir<como-9o:rﬁsp9ndﬁ_gwg£;g}ase.

T .
A R B RSN 2, e,

gy

Y, e e ey

Escena 28.,.

 Dicho, un Asigtente.y despdeé.elzeXajesuitaei

Asiétenteqa Tl ex=Jesulta, Secretagiovde's,E. pregunta sl el gefior redactor en

jefe del titulado perioddico "la Regeneracifn" estd visible.

Dulcamara.- Con tono enfdtico: Hazle entrar.(vase el criado) Que querrd 4
esta hoTra el Senor Ministro de Goblerno ? (con tono burlesco) Pro
bablemente querrdn consultarme sobre algin asunto que ellos no com

: prenden,-f quertdn tal vez que los aconseje o redacte el plan de -
' campafia que ha de servir de norte al General Urquiza. ' R

- Ex=Jegulta.- Tntrando cargado de papsles .- Amigo, grandes 'y plausibles notici
. ... - Es preclso que ahgra mismo haga Vd publicar estas noticlias oficla
les. Por esta verd Vd que el patriota y enérgico gobierno de Mo.n
tevideo ha nombrado al Séfior Hefrera y Obes; Ministro Plenipoten-

. .clario oerca del Seflor General Urquiza; Por esta, que. el Ylmo y .
| %" Exmo. Sefior Dn. Manuel José Joaquin Pereyra de Gama, Sanza ¥y 'Mas-
' “carellog encargado de negocios de S.M. el Emperador del Brasil, d
‘be 1llegdr hoy mismo.a GQalaguychﬁ”acdmpaﬁado}de su gefiora ¥y del'™
 Secretario de la Legacion. Esta otra es una nota que hemos supues




¢« i
PERSONAIES. o L AGTORES
Jefe de las fuerzas Federales . ;. e Sr Zemboraine_"‘

El loco tridof Salvajp Unitaric Urquiza ¥ Gimenez

Herrera y Obes Ministro del titulado o
Boblerno de Montevideoeeo.oeveeren.. ... #  Bosero

Ministro Brasiiefocqe‘ ooooooooooooo ceoon ¥ qQuijano
' Dulcamara PasombiZ(Fsrréda);eognoggaq;r 8 Gonﬁaiez,
E1 Ex-Jesuita (Segqi)q;eaun qqqqqqqq cos ¥ Telemaco G
Esposa del MinistTo Brasilertoooses.oe Sra Imnaocia.
El salvaje unitarioc Lopez (a) Mascarilla §r Modesto
Un ayudante de Urquizacoaocqoonoeeeuoo ® Garcia
otro Id de zdoeqqoaoaﬁoonoddaabq;uoe'v " castillo
;"‘Ghepas mujer deo”“;‘.u_;,M;_.,_j_u:_‘_,;‘;”;owe . Bra G?a,ﬁae
Roque asistents de. Dulcamaraggoe@eegs sr° MoiinaAA'
10 y 2° Oficiales Federaleescscscssce |
'Un soldado qua hablaeagsaeoane.aeaeoga sz .Gomparsao
Un. gaucho bombero Federalao,,,e.ceeoea. L Berrando

Ejéreito Federaa ¥ Ejército Traidoreﬁ Comparsaso

‘LA ESCENA PASA EN ENTRE RIOS . .. . .~




dE&ecand= Despues de saludaf militarmente.
EXmo Sefior Gobermador ordena que pase 8.E. immediatamente 4 su campo ,
acompafiado del Jefior redactor dé la Regeneracion, que los enviados de
Montevideo y del Brasil acaban .de llega® al campamento.

aEszesui‘tau Puede Vd contestar al Exmo Sefior Gobsrnador que inmediatamente eg%
Temos 4 sus ordeneso (E1 edecan saluda y vase).

Dulcamar&°= Amigo, eaﬁe es el momento. Eg necesarioc que Vd no se separ@ dei gef
General ni un solo instante; aferrese Vd en 1o que tenemos combinade<
Nada de escripulos; el resuliado lo justifica todo; sl triunfamos nag
se acordard de que hemos vendido el Estado Oriental a1l Gobierno del :

' 8il; sl contra todos los cdloulos ¥ probabilidades Rosas nos vence, 8¢
- remos Geballeros del Bmpstlo , y tendremos dinero para vivir en tai C
pulencia. 81 el clima ardiente del Brasil es gontrarlio a miestro tem-
peramento pasaremgs a Franocia, Inglaterrza & Népoles donde ¥4, podrd
sentarse con el t{tulo de Baron de Cuzicuatia y aspirando 4 ser gene:
ligimo de la Orden Jesuitica & que Vd, antes pertenecia, y vo 4 renos
mi antiguo tftulo bajo tal denominacidm de Garlos Federico Gonde de J
rrasi, pues a la disbancis poco importa aumentarse un nombre ¥ combi=
~narge un apellido, siempre que el que se tome tenga algo de retumbani

Ex=Jegulda.= Bien, bien mis opiniones. estén completamente de acuerdo copn lag ¢
. Vd. con que al campo del Sefor General Urquiza, que con firmeza y hst
‘1idad conseguiremos %odo.

Dyleamara,= Bien vamos. (Llameande) Roque ! Roque !

°

ROquea=(Saliendo )  8efieTo.oo

Dulcamara°= Si alguien pregunta por mi5 que estoy en el cuartel General de 8.8
a ' Entiendes? : .

_Roqueea 81 Seﬁor9 entien&ea

Duleamara,- Mird, haz preparar una buena comida.8 por si algunos Oficiales dei
' rcitp me aoompaﬁan a la vueltas

Roque.~ Bien, Seflor, bien. (se van los dos),

iEecené Ya,

Roque y despues Chepal

Roque.- Que tendrd hoy el Sefior SVE que estd tan con‘hentos tan, ...No sé poraq
‘ me parece que la cosa se componiendos Cuande recien fos ‘Tevelamos o
tra de ese Sefior Rosas, el Sefior Conde andaba con un jabon que no ge e

tendia, y cuando dgrmia daba ciertos saltos en Ia cama como si 1o estu:

biesen ahorcandoy 2 la cuenta era que en sus suefios se le figuraba que

‘ _ 10 eetaban aloabuoeando por. trai.., tente 1engua.v
f*f Ohepa.= (saliendo). Roque, es cierto lo que" ge dice 7.
“:Roque.- Qué mijer 1. B '

Ghepa.- Gémo qué ; Pues que tu nada has oido al Saﬁor Dulcamara yal g&éJiEE{j
- Ja larem qivn el 1lama Einistro, y que sé yo que otra cosa mas 7.




del Sefior Lopesz Presidente de 1la Republica del Paraguay, por la cuai
haremos oreer gue pone a disposicidn de nmuestro Goblerno los inmensos
- Tecursos de que aquel pesis puedé-digponer: esta es uns carta importan—
- te de Pacheco y Obes, datada en Parfs: pér ella vard Vd. que estd ya
. en relaciones con los Embajadores de Rusia, Austria, Egpafia, Italia,
. Inglaterra y .que entre muy pocos dias debe marchar para Constantinopls
~.oon el objeto de hacer ver al Sultan la necesidad de que sus Giranosg
Musulmanesg tomen parte en las cuestiones que hoy wvan a desrroyarse en
.ambag margenes del Plata. Esta ss una comuni cacidn de Sarmiento, por
la cual ngs avisa que las cinco Repdblicas del Pacffico estdn dfspucs-
- fasa a cobperar oportunamente en favor de la Revoluoidn. Este eg el II-
- 2natum _que el gobierno del Imperio debe pesar al Tirano Rosas. Sino
acep3a sus condiclones la guerra le serd declarads inmediatamente. &n
- fin, amigo, la causa de la Regeneracidn no puede ofrecer una mas bells
~ perpectiva, ’ . :

1lecamars.= Tal es y ha sido siempre la marcha de los sucesos umanos. Que lejos
estaba Rosas de creer que el Exmo., Seflor Gobernador Urquiza, criatura
suya, gensral de sus ejercitos v el mas entusisats partidario de 1a cax
sa federal, h bigfae_sgffﬁaﬁféliﬁﬁﬁjenﬁﬁ?ﬁiﬁédéjaéfﬁﬁé“@ﬂéﬁiéééf?wfﬁé
lejos estaba &1 dé oreer gque V¥d que ayer era su meg aréients partidaric
que le escribia caratas pidiendole suxilies para complaztar su educaciér
Y que componia sonetos y 0das en eu honor, habia de ser el hombre en
quién el ilustre Caudillo de 1a revolugion de nuestro pafs, depos{tara
toda &t confianza y la basta combinacidn de losg planes que han de Po=

Derse ei ejecucidn para desbaratar las hébiles combinaciones del 1 rang

t=Jesuita.= Dejemos las peripecias que siempre ofreas 1a polftica vy vamos al asu

_ %o con la atencidn que requiere. En la lucha a muerte en que vamos a
) _ entrar, es preciso gacrificarlo %odo a 1ia realizacidn de micgtre objet
’ es necesario poner el corazén en la cabeza. Eg preciso hacer entender
- a Urquiza que no debe tener aomggsionwggguggggﬁgggmggggigos, Que no de

-.usar de medidas a medias; que Ia vida de uno, de mil hombres importa
pPoco cuando su sacrificio estf pendiente 1a salvacidn de un pueble, de

H ‘una nacidn entera. Que si quiere triunfal ha de hacer 1o cque ha hecho

VoL . |siempre, lanzear y degollar ain compasifn. El mo es otra cosa que un
-~ J1loco serlio, con ing¥intos salvajes, que hgrﬁ cuanto le digamos, con ta

que Inigiemos su conducta y 1e llamemos hdroe. , ,

uloamara.- Esa es mi opinidn; para llegar a muestro objeto,para reallzar nuestrs
- venganza debemos marchar sin mirar atras en el camino emprendido. Hoy
‘todo es subalterno 4 1la caida dgl_gggyge_é_gglgghﬁombatimos.'si la Fra:

¢ia para ayudarnos contra Rosas~e;ijg;g§m__ggngicﬂﬁg:grecrgg;Eﬁ_§§§§aﬁ

' QEIEEPEE§E_§lle5f§7f7fQllgﬁiﬁbh¢”@§ penetrar_en log Rios interiores,

‘|preciso condescender inmediatamente. Si el Gabinete del Brasil para de-
clarar la guerra A Buenos Alres y unirse con nosotros pide que la Repu-
blica Oriental vuelva otra vez al seno del Imperio, sin retardo debemo:
aceptar su propuesta; pidiendo solo de miestra par%e los armamentos qu:
necesltamos para equipar nuestros ejércitos y un milldn de fuertes a 1¢
menos para los gastos de la guerra. - : _

E8C

e Za.

o Dichos y ua Asitente.
iigtenfé;;VUn-E¢é¢anrﬁegséx;- ' DU

“ilcahéra;é“ﬁaﬁi§ entrgr al moﬁgntq. (viene el eriado). -
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‘4'1 b. .

'Jﬁaqﬁﬁe?

Roquééa

Chepa .=

.- Roque.=

Ghapa@m

Roque.=

Chepa.-

e

_____ que s& es que han llegado al Campa= .
mento un Seflor Brasilero que digea que eg Minigtre,y oiro de Monievi-
deo que seglin afirman vienen #-$ratar con el Exxeo .’ Sefior Gobernador
sobre el asunto de la guerra com Rosas. B o -

Yo{fnada de particuiar; 1o dnieo

qué es 1o que dioces, condenade 7. Pues qud es clerto que el Gensral Ux-
quizs ss ha revelade, se ha puste en contra del Exmo. Gobernader de B¢
nos Alres, que Blos conserve por muchos afios, para bien de miestra rat3
y cagtigo ds los infames, porgue como mughos que yo me 88, simpatdzan

gon &l Goblermo del Bfasil ¥y %toda esa Burba de tridores que gquieren wer
der al pais 4 trueque de satimfacer pasiohes bajas vy mezquinag ? —

Calla bachilleza, qué sabes %4 1o gue e t4s Hablando ? e entiendes 46
de politiea, nl de lo que combéme  no 4 los intersses de 1s provineis
T8 eres e% que nada entiendeg, hombrs sin conclencia, mal patriota, 4ing
ranton. 81 el Exmo. Sefior Gobernador Rosas ha dado motives para que ge
le combata, porgue no lo hasen los argentings g80log, ¥ ne que van & bus
sEhy elemen%gg extralios y_é_ﬂnnde@seﬁ$4&_quign‘?’ﬁiéﬁ‘ﬁiﬁ_f‘gi’ééE1ern@
del Brasll, que de todos los goblernos del mmnde es el mas canalla, E8
gre@iso ne tenex verglienzs, que NC_OQYTa gangre argentinae por lag veams
6 cierto hombrespara cometer grimenes de tal ﬁéﬁi%é:??eg&gyfeéusg Dios
mio ! Que mano ocul®a ha %ranstornade el gercbre del Seflor General Us=
quiza ? quién le ha aconsejade tan bajo orimem 7 = ,

Mujer, sino %e callas soy capaz de ponerte una mordarza: Que no ves que

te comprome$es, que me comprometes, que Rnos comprometemos ¥ que el Sefio
Gobernador es capas de hacernos guemar vivos s{ sabe que no plemsag, qu
‘no. plenso, que no pensamos como &l., Jesus, Dios mio ! Jesus,que mijer !

‘Oalla, badulaque, charlatan, cobardon: asf son %odos les traidores, me~

. cho coraje, mucho despejo cuando estdn lejeos del riesgo; pero apenas ha

'RoqﬁeQe

vislumbre de peligro, no saben en donde meterse de miedo, por qud el +o
cedor de la conclencia los persigue sin cesax, o

Mujer, por Dios, cfllate ' mird que las paredes tienen oidos; que puede
egoucharte, esoucharme, shcqucharnos y eontarselo todo al Sefior General,

" que nos hard degollar 8 fusilar cuando 1o sepa. Ands- para adsntro; has

'. Che'p& o=
R ~dar obro resultade, que el triunfo de los verdader

preparar 1at30mida para ocuando vuelva S.E. el Sefior Conde, déjate de po
1ftica que ti no 1o entiendés, : . e

si iré; pero no egperes cbllgarme a&'que Qallej esto es una pilcardia,;
‘una infamia, una traicién inaudita que no tiene igual ¥ que no pueds -
federales dirigide

- por el magnanime general Rosas y- el escarmiento de toda esa turba de tT

‘;h¥ito,‘§va§e2,

. ¥yo entre elles ? ( D

jmgfcbmﬁib@éfas:fén

“sxkdores, que vendidog al ex%rajere llevan en s frente:lg;garcamgglkge

s

Qﬁéféé:ﬁ esto Dios mlo ! que e banbolean las plernas. Yo no s lo que

‘- me pasa: lag palabrasg dé ml mujer me han hecho un efecto... Si saldra

- oierto 1o que ella dice que todos los traidores han de ger ahorcadoes y

0 '8angg5e en 1los brazes). Oalla, por.Dlos tgaea,,no
alrd, (vage).

e
in", ‘obraremos ‘con muche tiente y Dios




ESCéna 63;0

Mutaciénba Sampo del Generai Urquiza° Aparece una’ gran tienda de campafia,- U":a=
81 ¥inistro brasilero y su espeosa,Herrera y Obes, loe Secretariocs de

- ambas Legacliones, Duleamara, ExfaJesuita9 L0pez(£3 Masoarilia v 19@

.Edeeanas de. servi@i@o o ' \

Urquizae= (Dirigiendose al Minisiro Brasilero) ° Supuest@ que hemos arribad@ a
una terminacidn definitiva, que las exigenchas del Imperio estdn sa-
tisfechas;, y que la causa ée 1la libertad cuenta yi& paTa su triunfe
oon la alianza de los gobiernos del Brasil ¥ Montevideo; soy de opi-
nidn que su Sefioria permanezea en esta Provincia, ya porque sus 11ue-
tres consejos me se utilisimog en tan delicadas circumstancias9 Ya

- por la importancia moral que darf a nuestra polftica 1la estadia de un
| diplomﬁ%ico eminente en el teatro de los slicesos.

Brasilero .= Eenhor General, oonsagrado inteiramente ou service da minha Patrda
cauza d4 libertade d Rio df Prata, estarei na quel ponto, donde

haja mais perigds que correr. { e oye un eafionazo). que hizo de pe-

ca & esso 7 & acazo algum levantamente no 1zerciio 7 ?gtra hasta 21),

Urquiza .= Es la salva que he mandado hacer en cbsequio de la feliz terminacign
dé nuestra conferencia,

Bra@iler@em Fa & tinha peneade.
~ Duleamara.— (Dirigiendoase a la bragilera), Sefiorita, que le ha parecido a Vd .

 NUestro Nermoso Rio de la Plata, ¥ esta bella y riea Provinecia 7.
(aprte ). Que Brasilera tan linéa

seﬁoraam 0 Rio da Prata hes § mais grande g magestuosa e rezentar@e 8
vista do viajeiro. En cuanto £ hesta Provinci quﬁgpgiEégg_ﬁﬁi_EEI§£“ :
. molto penea: heu habila pencado que Gualeguyc seria uma, ciudade come
Rio de Janelro Bahia, ou .eu menos Pernanbuco,’

Duleamaraow Oh esta eg una misarabla aldes, un pequeﬁo pueble de campo como
‘ so%ros 1lamamos, pero la Gapitai es otra cosa, la Bajada del Para-~
2 es una gran ciudad; no plerdo la esperanza de que su Seforla
de visitarlaa (Aparte). Como yo le: atrape has de ir a parar 4 los mon
tes del Paragua¥.

Urquizé.° 14 a Vds. les parcoe tomaremos algdn refrigerio para beber még copas
la salud de este dia magnffico para los enemigos de Rosaso

Eeresuita.a Bién my bién,- Ayudanta, haga Vd treer algo que comer, vino y al=
guna mesa, aunque ses, pequei’ias que en campafla todo es dispensablea

. Herrera.- Al Ministro Brasilero,No 1ls dije a su Seﬁoria que Urquiza pasaria per
S Todo 1o que se le progusiera a truenque de que el Imperio e diese ar

o mas y dinero para sostenerse en. e1 poder ?.

Brasilero. El ha comprendido perfeitamente que 4 ocupacao. dé Provincia Cispla=

- tina, por as forzaémperiaes he muinto conveniente, pols terd em mos. -
um aiiado natural & una completa garantia presente.& ulterior . ( .den

1tro se oyen vivas.) Que barullo es esse ? Viva ROBaS'diGel 7 (VafT??

sdldados entran con mesa comida-r«v . _ L

Duleamara.w gon los. 801dados que estén victoreando al Sefior General.

Brasilero,— Per dizer 3 Senhor General Urquiza nomehei uo condenado de ResaS¢rff




Dul@amafaa= seﬁorita5 gu esposo de Vd, €s un poco sorda 7o
[ geflora.~ Poven nae, cuand@ faian @omigea
- Duleamara.- Luego es’ oeloso 7 B

R |
Sefiera.~ Veja 8 gehor que se estﬁ fis@aﬁdo en ngse

b Dul@amatgaau(A rte). Me pareee que la Brasilers es alegre de @j@g@ (xgﬁgg’y qas
: : vd ene miede 7. . , '
Q Jefiora.~ Gomo nao se me prehible que Bse falara oum es sagtelhanes.
v Dulcamara.~ Y Vd plensga obedeserle 7. | '
Sefiora.~ Que curioczo £ & Senhor.
' Duleamara.= Con Vd soy surioso poR que me inderesd.
Seflora .~ A mina %émbén me intereem § Sehor, por en sou cazada &,

Duleamara .- Eso no 4mporta Que tiens que ver que V4 sea casada para decizme 8
no la verdad 7.

Seﬁ@raem Tem molte per en veja & Senhor come se fisca 8 mew maride,

' Duleamara.- D&jelo Vd, mo le haga Vd oca 0; tedos los maridos mas 6 menes tienen
- que sufrir lo gque el saye es sufriend@ Pero, sefiorita, yo estoy le=
, 86 por Vd., dfgame Vd. que no le 80y indiferen%es que taivez al dia

L)

'Séﬁ@ra. que quez & Senhor que hem le giga S Senhor me agra&a, ou mas bem dite,
todos os Castelhanas me agradan

Brasilero.- (A Herreraz Querm & esse Senhor que estégz falande ocum minha mullie
Herzera.- Oh ¢ ge €8 el Safior Dulecamara redactor en jefe del Periodice +itu-
© - ladd Ea " Regeneracifn" y el hembre mas instruido ¥ de mas oapaoidad
gon que hoy cuenta el Regenerador Argentin@s _

Brasilero.= Pols, meu amige nao 8 parece pols desde que arigou nao . tem feite
- mag que falar con minha mllier. .

:Herreraom Lo hace per urbanidad, es un verdadero cortes&ng.

BrasileTo.= pode ger peren para mi ten cara de un patifeg

Herrera.- Pueg, amigo, Vd no sole no debe tegerle grevenciSn gind por el con-
trar{o 1e debe estar agradecido, pués se debe la ratificacion del

tratadé que el Sefior Gobernador Urquiza, acabe de firmar, El1 tenia sus
escr&pulee al - venderse g,lgs intereges del Imperio, pero éi_Eﬁﬁa_Eﬁ=

bauoarl de $al mode;_quﬁ_al fin le desidi5. o

Brasilero.- Pois, eu amlge; dis molto mal a sua capacidade & £ sun 1m ortaneia
em polgtioa com '8 papel que representa de galantiader com & minha
mulhérh : . 3 o B

Herrera.- Puéa,&o 1e aseguro a Vd que todo lo hace de pura cortesane. )

Urqiza.— Cabalieroa, a tomar algo eon ooniianza y alegria.

i
-y )
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'&X=Jesuitaem Senoriua Seflores aquf a la natural, un dia de campe es agradable
v micho mas cuando debajo de unos cuantos &rbolss se estd dici%é@
endo de la suerte de vain e puebleso

quuizaa= senor Redactor, 1le encarg@ 8 Vd a esa Seﬁoriﬁa, que su espos@, tiene
‘que conbersar conmigo cosas: -importantes, :

Dul@amaraem Graoias, geflor Genera,l9 per 1a distincign° corresponderg a 1a con=
fianza que seme hace de un modo muy sa®lsfactorle para la Sefiori ka
y para su digno espose el Seflor Ministro del BT&Silo

Brasilerc.- Multo obrigade, senhores, muite agradecides( Con 1a palabra entre=
_ cortada). : ’ ‘ ' =

v‘ﬁfquizéoc Seﬁ@fess'ﬁna copa generalo.
fodos.~ Bin, bidn, -

Urquiza.- A la prosperidad del Imperis del Brasfl, ¥ 2 au estrasha y eterna a-
iianza eon el nueve estade Angiatlse ¢ vamos a formar ds laeg pro=
vincias del Paraguayg Corrientes ¥y Entre Rios.

Fodogs~ Bravelbién Viva ¢
Ex=Jesuita.- El Seﬁor Minis%ro del Bf&sil tiene la palabfae
Tedes.~ El Sefier ¥indgtre del Brasfl tiene la palabra.

B?asilefﬁam Esta copa & %omamos por qu@ en as eangfentas Batalhag que vamos &
ter com ¢s jzercites da Oonfed raclén Argentina ge dezigne as forcas
da SoMe. Imperader a8 Bfas {1 6§ meis Per groze posto no combate.

ﬁfquizaea Bravo I gomeeodidoe.
Ted@g o= Concedido eeeaBmma .

qu&izaoa Come ge! eral en Gefe del efreito de 1a 1ibertad, quiero gonceder wuns
gracia 2 oada uno de los valientes que hay -en esta reuni&n. El Selior

General Lopez debe pedir la primera,o

Loves.~ Yo, Sefior, como antigio veterano de la Rep&bliea Ar§entina pido al be-
nemfrito Jefe de 1a Tegeneracifn una pequefia divisidn de caballerla, 3
me ordene el paso del Paranf; que $o le ofrezce, gque con ese pufiade de
valientes sublevard todos los pueblos de la Con ederacién. en faver de .
1la Santa causa de los prin§ipios, ¥. por juata renumeracién de los sern
vicios que preste en la proxi ampafia, que se me sonceda una medalla
con esgta inscrigcion " Promio al'yenoidq_enllaswlomas de Qoronda ", pa

T2 de ese modo,borrar de m , €88 “unar que 1
oscureces.

ﬁrquizaen Goncedide. . , . S
T Todos.m Viva el Seﬁor General de 1os ejéroitos libres -viya”g_s'

;'Urquiza. Que pide el Seﬁor Redaoter TQV;_!,rf-

Duléamara.=- Yo en justa renumeracién de los servicios £ 1a eusa de la 1ibertad
‘plde, que cuando se organies sl ‘Gobierne General, g ‘me congeda-la -
. eartera del Ministerie de Relae teri 4 se me invista voq
el earacter-de M1 = venipotenciario cerca ds los:Goblernos de.
E;an_iaqlnglete;zg 1 Egpafiag- de ‘ouyos centros de civilizaeién adréh




prestar & la cusa de la 1ib’rtad grandes servioiosv tTasmitiendo 4 miestra pe~
tria, las Qoloeales ideas que nacen y se purifican en aquellas bastas naelomsa

fquizaeé Concedido. -
deg.= Bravo ! Goﬁeedidéglconcédido.g
fquizéa%'ﬁl Sefioz Se@retari@.ie_tdca@

=Jeguita.= Yo pido al Exmo. Seﬁar 8bernador ¥ Genezal en jefe de los Ejei@i%@g
. 1ibTes Dn Juste Josf de rquiza, que despues de su entrada en Buenos

Aizes, restablezca en aquella Capital ¥ demas pue lga_ﬁﬁ~l§_gggi§§§§1
cifn la reve Jongregaclfn de 1a Orden ds Jesfis arrojads por Ross.
conu is wmayor orueldad, porque eren Unitarios,

ydos.= Que brinde en ¥2rs6.

«~Jesuita .= Una copa & tuestra pairia.
Al brgvo Urquiza otra copa, -
Que atn esti ardiendo la estops
Del cafifn de 1ivertad,
O%ra ogpa & los valient=s
, Del Ej€rcito Entre- Riano,
' 2 den gon lanzs em mMane
Oons itucidn, igualdad,

d@g.= Bravo Viva'g ' _ ' o

auizao Que brinde el Zeflor Hexrera ¥ Obesgv | |

1d o8, Que brinde s | v o , ‘

'TTEerAa .~ Sefior General, Se efiores Ministros ami gos todegnj brindo por el dis de
la libertad, que serl el dia de iagggggggzgg;\_ el del tiempo de las
armas nnidas contra las que pongan dn campafia nuestro enemigo Rosas,

~ 8o0lo pido, como premio de mis serviclos que el Emperador del Brasil me
conoeda los dos hEbitos de Cristo que su Safior gagre Don Pedro 1% (Q.E.l

concedif a mi Sefior padre; y mi tio Don Lneaa Obes, eomo ml enbros del Gz
- bildo Cisplatino. ( gs _oye tocar eralag: _

dos: Gensrala ! Que es egto ?.

‘agllero .= Generala g 6. .quez dézer ? algﬁn 1evantamento ? algua imbarazao dos ¢
‘ zercitos de Rosas ? :

ridante .- (galiendo). Sefior, una fuerza @emo de dos mil hombres se apréxima hacia
| nosotros. . S

asilero,=- Probiblemente & algua devizao sublevada
-quiza.u Seﬁores, a oaballo. Seﬁores Ministres, Ustedes OOnmigo. ( gez
asilero .= 3enhor Redaotar, incargo a Vos a minhasenhora. :

1leamara .~ Baya V4 sin cuidado. Seﬂorita yamos nosotros a esoondernos £ 1o maa et
peso del bosque- (&MEM demag)e™ R

qdos.- Bainas

JpeZ.= (saliando)e Saﬂores, no hay que asustarse. E1 jefe dal Estado Mayor ha hPc
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1

/,/// tocar dlanas por que 1a fuerza que venia hacia nosotros-'
o e 1amp;v1sién que se esperaba de la frontera, .
Bra51lero° FEL 6 me

"6 mes=mmo que heu tinhal pengado: bein seguro estu, -

que 6 iizercito de Rosas, nay hade pacar 6 Parané pois
ya debe saber 6 me&rozo & toda 3 sux corja de Portefios
tafulos que & poderoso Tmperio do Brazil tein formado
alianza ofensiva é defenciva com [1lm2 & Ecmo, Senhor
General Justo José ds Urguizs, 4 gqus =2le nad’é tan falto
de razad oara nao comprﬁnder que os seos, garruchos nad

- podem medirce ccm 08 noesos S daaos’éﬁfparte,nlnhua que
4 mais de ser gempre us valentes, dos valeates por natu-
raleza, € cntuciastas por 4 zlor iz gombs disciplinados

ag uzo da guardia Imperial _du Napoléon,

u selioria padice una eguivocaciln, puey el ejérecito de
wosgs esté ya cerea de nosotros,. '

‘Dulcanears -~

R &

L]

f

Drasilerco=- TPerto ¢o ozl poie hanteim enando firmanos 46 trat ado ja
‘ézército de Nonsas estaba nesta urovinecia? Entno me en-
senersd infement©? me oculatarad & verdadeiro estado das
colzag; poisg se heu tivece cornhecido:nad terla compr@new
tido osg. 1ntrﬁqﬂ1 4 politica do Imperio em na guerra in-
tempestiva, quando os ﬂlnlcmétlcos Brazileiros nad sé

Eem 4 To g : Hrrogﬁnbnas do Teon senso tambén & viveza
sagac1a de da ZoPr :

-

O~

L

) . . . i
Dulcamara.- = Pues geiior, ahora no haV'rompﬁin 4 1n_hcgho_p°cho°

. . . 'lj
Brasilero.- Donde estd.dd geueral Urquiza? qae“o verlo ahora mesmo@
: ‘ Tenho nececidade de porme en marcha, agor& mesmo com 4 - ‘
maior brevidade, 4 minha prezencia no Imperlo 8 indispen-
gavel-en estas circunstanc195° guero eu mesmo dar conta
4 8. M,I, d4 dclicads comison de qus ful encarsgddo;asim
eSpero(Al Ayudsnte), que ou chame ou me leve adonde eg-
t4 & 11ImS, wenhor Gensral, pois é And;svensa"el que 6
veja,: :

Lopez.,- E1 Sefior Genersl se ha recostado 4 dormir y'ha“dado 67—
den de que ho se le recuerde, solo pdara algun wmsunto de
1mporuancia°, L

Brasilero.- Heste 4 d4 maior importancia- pois eu ndﬁfposo compTome =

S " ter 4 seguridsade do meu goberno nem 4 gloris de Imperio
isponenfome 4 cair preziomeiro nes%a provineia, cuando as
forzas Brazileires nac Tem inda sahido do tervitorio,

nem & guerrs com b6 Senhor tein sido. dcclavada,

.

B Lopez.~(4A Dulcamaral .Que le parece 4 V,. los ,allados con que cuenta el
- sefior general. Urqulaa9 Buenos Pmpenlth parﬁ sacaraos:
de ua 2pUro.

oo

.. ER~Jesuita.- - (A un Ayad=nte)Po ,fiﬁf@uevnoticiésftépéﬁbeﬁdj;&éi'eﬁéf*Q‘“
Y ERE ' "7Anlg0¢ - ; ',"7'"f ,v_ﬂ :.. _u3§; . TU RERTL
',Ayudaﬁte;- o Parece que 12 banguardia del Egéreito el lgeﬁOr gen¢rai  

Ros«s egtd a cuatzo 1L9ud de nos +*oe.'




.,.;i

V. del'tirano'de’Buenqs’Ayrese

Bx-Jesuita,- Me causa suma extrafiesa el modo Tespetuoso con que habla .«

Ayudante .- Mas es para mi ver 4 V. dafle ese degradante diétadogcuans!f1
: o " do no ha mucho que _en sus versos ie saludaba con' el remnom- -
‘bre glorioso de héroe esclarecido, . - ]

¢ ¥

Erésiiero;e A érteg Heste Ayudante me d4 mhQ que FEE==s desédnfiaro Alto,
o ~ Gue hel ouvido dizer? que & inemigo estd quatro legogs dis-
L , - _tante lde nés? . o FeT L : -

S
AR

‘Bx-Jesuita,~ Asf{ lo afirma ed Sefior Ayudante,

B:ésiieroga ~Cémo sabe_6,senhor'esavnotici&? .

Ayudantes .- Las descubiertds del ejército acaban de pasar ese parte.

Brésileroem .Qﬁem dis 6 senhor? gquem son as descmbiertés? alguas mulhe- -

Treg? '
\

Ayu&éﬁteo= Con enfésiée No, sef‘iorD son Sbldados, AgartecfEstével farinal
que no se entiends de miedo, - o

ESCENA 78

(Dichos v Urquiza que sale deépavoridb )
(y sofiando. ' - )

gﬁTquiZ£¢— Quién sacude mi sien? Quién me persigue?
j : ' Quién mi garganta. con violencia toma?
Quién a mis pagos con sus pasos sigue? -
Quién de la tumba €1 esqueleto asoma?
Qué me quicres Saavedra? Carlos, q® quleres?
Que yo al sepulero con vosotros vaya?
Yo degollé los nifios, las mugeres: .-
Iré 2l procito d6 el demonio se halla,
. . Qué banderolas son las que diviso?"
" Quién el ¢ jéréito manda q° desplega?
SN Quién en un dia mi afanar deshizo?
SR . Quién maniatado 4 mi pesar me entrega?
Lo uienes los crueles son? Som mis alizdos?

3 {o 1a Pat vendi: i1 su iz,
!Esqueletos! Dejadme descarnados. .-
Vuestra venganza tomard la historia,| .-

i\
LB

A

) K .'."l)‘- s .~. . . . L S .
' Ex&bééuita;u- Que horrible pesadilla,
- Dulbmdara.-  sefior, sefior, desplerte V., somos mosotros. .

L

Toibég;'?v - 81, ﬁdmO§ nQS°tr95qJ e e
“pasa?(Cor pron}
SATET

Urduiza,- iyVolviendc‘eﬁ éi3ﬁE@ déﬁaégeéﬁqy? qu§ e§glp;§§e
- Donde estd el enemigo? IT DParie oual es dela




=

'7Aygdahtee=

 Urquiza,-

- Generala

12

Sefior; lac descubiertaa no han vuelto todavia (Se oye tocar ”,'

jsenor los eneiifigoso (generala.

Pronto a los. cucrpos que tomen 1os caballos de pelea,

A otro Ayudante, Vd, al Jefe de la Infanteria que ~ocupe con

"su Regimiento. el paso del ArroyoB

‘Un Asistentea= Qué caballo le—en81llo £ VE.?

_Urqu1zao

Brasileroo

'Ayudante;a

Senorae
Urquizaa

'qubero,w

Brasilero.-

Bdﬁberoa%
Urquiza -
chberoe

Brasileroo

"_Dulcama;‘g&m a

Brasilero.—

Urquiza,-

Bomberoew

'Brasileros
"Duloamara.-'i_

f: Brasi1ero,

- Urquiza.
,;;ch.beroa

iHrquiza.=i;

El Pico blaneoo

B mlnha Mulher & eu que’ farem@s aqui”

vEsc,mL g

"(Dichos v un Ayudants conduciendo é Gaucho beombero’

gel E;é;gito Federal?

‘este bombero acaban de tomar nuestras partip '

Sefior generalg
dasg,

Haig‘que figura de bcmbeifé%
Donde esté'el Egércité?. ‘
i.En el Arroyo Grandee
AQﬁé legoas hai daquillé ,
’ fSantoﬁ Antonio Brsdito! Ya estén;encimae A
Quienes mandan el ejército9 ' N

Los generales son Mansilla y Pachecoe

A Dulcamarao Son valentes¢

. A un Ayudantee Ileve‘v é ese.hombre al'fiwv*

Como Leoneso S - 4 S I

Santo Antonie ﬁbs.favbrézéa,
De qué fuerza'ccnsta elfejéfcito9

Ds. seis mil hcmbres de caballeria tres mil infantes y _
velnte piezas de Artillerfa@}

A Dulcamara, Eo noso que for¢a tem?~

) Cuatro mil hom.bresq

iSanto Antonio' estamos perdidos'_ﬂ”

"El ejército estaba acampado9

Tomaba caballos cuando yo sgli ': ';'& .;_“_“

1a Artillerfa

b g S LS L



-3

y que lo fusile en la,boca de un eanéﬁ1

' “BGmber6; Ya sabla yo mi destino- Yos cobard@s_son bravcs simpre con - 1osA 
- . Indefensos, Moriré con valar pues tergo mi concienciawtranquial

1ﬁ°,Viva el Excmo° Sen be alvansasv_@Mneranﬁieshtrai&ozggJ

Urquiza,- Llévels Ve al punto@

Brasileroom A Ur u*za Por eim senhor 8¢ esse homem more- 23im corremos
nos mesma suerte si cah{mos prezionsiros,

Urqﬁizao Donde las dén las tomang “
Br381leroo= Acercéndose 2 su mujer que esté est;pefacta en un extrem@ del

t8atro,- Mulher, resa & Santo Antonio u= oragaon é’encomam&al"
nossas almas., .

Urquiza.~ Caballeros9 llegé el afa de 1a venganzao El sol de mafiana: alum=
' brard nuestro triunfo 6 la esclavitud  6terna de Iz patris,.

campo pues, Al ex-Jesuita y Dulcamdrd, Sefiores vas, @onmigca Us

ted, Sefior Minisiro Brasiilero, qué no es hombre de a cgballo,
dsbe ir a la artillerfa; all{ morird con honor 4 #6 cubri‘é‘
d¢ gloria, Esta senora, que gane 12 éﬁ@iiia """""""""""""

Brasileroo= Eu estarei mihlor na Capel& H

Urquizapa | gg;gd_é 1a¥Artillezig_parg_ggg;zga_ggmn_ga_pelsaﬂen_lgjﬂaﬂﬁl_=

ca. Argentinao;

ESCENA 92
i,

Diéﬁds;y ﬁn‘Ayudanfe,

Ayudante ,- Entra;preclp;tadamente. Sefior Gpneral los enemigos han SOT=
: prcndido el campo. Se oye tocar 4 degﬁello o

Urquiza.- ﬁngreciso morir anﬁ@gﬂda_antnegazsaﬁ_San_res 4 caball &!vanse
o ESCENA 10,, - |

Urquiza se vd con la esgada desnuda.

El Ex-Jesuita, Dulcamara y Herrera lo siguen . como tambidn)
aus Ayudantes. E1l Ministro Brasilero se inca en la Escena )
DATE_TOZAT 2 | Antoriio que le 1ibre 1la vida. Su Su muger to-)
- ma_ls misma eptitud. Entre tanto 13 algazara se aproxima ).

Los soldados de quuiza derrotados pasan huyendo por el proﬂ*

ceénio, Dulcamara 6l Ex-Jogulta y Herrera entran des avori—-

-'d08_y gritando "el general. Fia muerto’’, Una partida federal ).

~.entra’ persiguiéndolos ¥ 1os ‘hace prisioneros. El Ministro )” -

Brasilero,-

St

;ﬁh'séldaab,—"V1endo é 1a Brasilera. Esta es mi presa.(La tcma por 1a mano

¥ 12 coIoca enfre los companeros.:A'

“°-;Uﬁ’0ficié1}— HB gh{ 91 fin de 1os traidores"El 1oco traidor salvajeﬂ'




Ci4
P . T - - . . - .
Unitario Urquiza scaba de merder el polvo del éambate. Su
planta inmunds no profanard por més tiempa el sacrossnbo -
 Buelo de 1a patrid,. Federales, IVivs el FExemo, Sefior. GoberdT .
Cepltdn General de 13 Provinels de Buenos_Ayres, -encargedo
~de las reldciones de paz'y guerra de 12 Gonfedsrecidn Argen-
tina Brigadier General DR Juan Msmuel de Rosas{ iVivan los
Lenarajes del Egéreito Libertador-de ia-Frovinsis de Fnire-
Riog! (4 Dulcamara. Quidn es ese hombre que esté muerto?
: = -8 : , -

Duléamara .- Es el Ministro Bragiléro que_se ha desmayado, .

RS, - .

0ficial.- A sus.solaaaosg Denle unos rebendazoé_f_yatén;gpmgm22§1?§;
. S8oldadosg,= Pegéndoleolmnigo9 levéxiteée9 que aguf estamos nosotros.,

Brasilero.- Ya vou meu senhor., § senhor me gerdoéa senhor general eu fui
mandado, eu prqme%o imendarme 4 nao tornar 4 esta terra,
‘donde se combate de ua manelra fén egpantosa, taMgc... & mi :
Bha egposa nao tem culpa tampoco, Perdbn, senhor gemeral, per—
dén por Diosi por Santo Antonio bendito, perdén, perdén! .
Rt . _ :

@ficialgm levéntese V. badulague,

ESCENA 112

- .DICHOS Y CHEP,

Dénde estén? Dénde estdn los hravos federales. los pedazos

Chep&gm ; -

de mijcoraz6nL_ggg_xlanen~a—1iber¢aznos—é@+¢-F -esa_turbh,

de renegadog, dé traidores? 1Viva el Sefior General Rosas!

Viva y. viva, y cincuenta mil.veces vivallli o
Oficia;;= ' Sefiora, quien es V? o B R o
Chepa .= Yo soy la federala-de Gualeguaychd, 2 la que nunoa pudiéron.

catequizar 1os @alvages, asquerosos inmundos unitarios, n{- |,
estos Corded y Marqueses que ustedes féﬁfﬁﬁf“ﬁﬁﬁfﬁ'fﬁﬁfﬁhn#,:
808 y tan arrépentidos, Sefialando a Dulcamsra y Ex Jesuita, -

Setior Oficial, me dd V. esta braesilera para que me siTvat

Oficial,- No ‘es mia, Seﬁora,.Qs;dg;_ﬁglgédniquanla_ha_hacho_prisicu

4%

| nera, S L -
éhépa,c ' Entonces,@Seﬁor,pigme Vv, al Ministzb_Braailazmpggxg_ﬁgaﬁﬁgraf
S lo:a labar 1a ropa de los Federales. - . .




Gefe .- -

- de Dbronce del. suslo virgen emla_

15

ESCINA 128

( Entra el Egército batiendo marcha

§ Hace una ebolucién en el proscenio'y
forme cuadra, El gefe d4 los viwves, y los )

{ prisioneros quedan en el centro, )

=moe)

Soldados de 1la Confederacién% Acabais de llenar upa misién
sagrada, Por dar la libertad a nuestros hermanos de Entre -
Rios y Corrientés habels andeade en menos de treinta dias mis
de doscientas leguas, habeis atravesado el glgante Parsné v
geymdo tna batalla en gque hs -muerto._el loco traldor Salvage
Unitario Urquiza que. encabezaba 12 rebelldn, Estém en vuestro
poder m4s de dos mil prisioneros, el material del egército
revelde y las_banderas de la traicidn. Pronto izemos o pré="
guntarle al coharde s InTame gobisrmo del Brasll con qué de-
recho ha - profanado las cristalingds @guas del Uruguay y del
Para;é iionto arrancaremos ds 14 cabeza de ese. jéven imbéoil |
& quien llaman LTmperador el Birrete que la cubre, pars poner .
én_la de algin Brasilero_amigo de la 1% be¢tag~&el~muiagp el A
gorro de 12 Repfblica, A los hijos dé la Confederacién,giéenmuf
tine @costumbrados & L1evar por todas partes la ensefia.de—-la
Independencia_y.1=.1ibexrtad orresponde _8TT2NCAT CONn Sl mano
¥rica ege tronor,h ik ;

b4stago {nmundo de los tronog ’ ~
Kcumpeiiedme, pues, soldados fieles de 1a Cohf?ﬁe;a £
‘eon el entu51asmo que os esg earacter:[stlcoe :
iViva la Independsncia Americanal

{Viva la Confederacibn Argentinal

 1Tiva ‘12 Honorable Junta de Rapresentantes de la benemérita Eﬁ

© Oficial 28,

'Otro; |

Brasilero.m
B Oi’icial.

. 'cincuenta azotes y lo mandemos GI’meerio, para gue .lL‘.!._:EQ‘\~

IViva el Exzcmo, Sefior Gobernader y Capitén General de 12 Pron
- S8anta Cruz y Fioresi )
IMueran todoézfos Traldores como ed 1oco Salvag Unitario Uped

'~Fusilarlos para. que no- dejen cria. "; . _
" Por Deos meo general, por Santo Antonio heu nao- tenho Gulpa, :

‘Nada de fusilar. < & Senores aqui scbre
tablas, Yo soy ds: opinién que se traiga ‘del campo el ¢ L]
- del loco traidor:Salvage Unitario Urquiza, y# ya que el Sem
‘flor Secretario que tlene sus puntas de fraile le cante un

 Deprofundi acompanado del. Sefior Tulcamara Pascmbi | que " ha d;

Provincla de Bueros Ayresl

vincie de Buenns Ayres, Brigadier General Dn.ﬁuan Hanuel de
Rosgas!

iVivan les Federales del Egército liber+ador' ;e ,
{Mueran-los Salvages asquerosos inmundos Unitarios! © o
{Mueran los pérfidos desertorea de la. Sagrada Causa American&a

T WER G

quiza}
IMuera el pérfido v cobarée gabinete del Brasilg

Y. ahora que hacemos con esta polilla? SGnalando los prisione
Tos, _

+

heu sou mandadoe ..

ener busna VOz, y-0ue .al Sefior Ministro Brasilero. 1e deme




_Brasiiefo

.
e wer

i

o=

~noticia de como tratamos.por acéd a los que
_sotros. _ -

16

Bien, aprobaﬁoe'Qué”lo traigan,

(Un oficial y a2lgunos Soldados van)
(en busca del cuerpo de Urquiza, )

!por Dios, senhor general, por Santo Antonio! heu nao temho

culpa, heu sou mandado, Perdon, sé VS? me perdoa: heu pro-

. meto qué meu goberpo rstirard as suas forgas dd frontelrs, .
‘que Gar

todas as satisfagosis qué pega O sS€ jan neceSurias

CEBTEoEaTho da ConfederacibnArgenting que renunciaremos - .

18 nossas pertengoens sobre 4 Republiva Orienital-do Uru-

guay.-£. que_. .S_e_1Q_II_LQS_ﬁi:@:@ﬁiﬁi@:jiﬂihgﬁé.§_,_@:I.1i_59§_.e%.ﬁ:ﬁi@ﬂte.

da_Confederacién Argentina, Heu contarél ao mesmo, Empera-
dor & modo como combate os Soldad os Argentinos & A imposi-
pilidade de vencerlos, € paf® que se.Tie da minha palabra
é _sinceridade direi, : C _
1Viva'da Confederacién Argentinal

~IViva ou grande Amcricano como tein dito ya 4 Bayano Rebou-

55

c88,
(Entran un maniquf que figura el ca- )
(ver de Urquiza, cargado por cuatro )
(30ldedos en un poncho, Se le canta )
(el Deprofundi, y cae el teldn )
béaaog

'IFN oocoo;

se meten con no= -
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