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EN TORNO AL 80 

Comprende la etapa comúnmente denominada "generaci6n del 80" 

un período de gran complejidad tanto en el orden social, como en 

el político, en el econ6mico y en el cultural. Los problemas que 

hacen a la institucionalizaci6n del país no tardan en ser inte-

grados en la.literatur€3, que de este modo incluye como constantes 

estos temas: 

-el problema inmigratorio visto a través de dos perspecti-

vas, la positiva y la negativa; 

-las revoluciones, especialmente la del 71 y la del 80; 

-el conflicto por la federalizaci6n de Buenos íires; 

-la conquista del desierto; 

-el rápido cambio social, tecnol6gico, étnico y cultural. 

que lleva al contraste antao-hogao y a la preferencia por una 

literatura de memorias por parte de muchos autores de esta época; 

-las fluctuaci.ones socio-econ6micas provenientes del comer-

cio y de la bolsa; 

-los descubrimientos científicos y la filosofía positiva, 

que en diversas vertientes propenden a la literatura fantástica o 

a la psicologista o a la naturalista; 

-la cuesti6n religiosa que acompaa a los avances del 

laicismo institucional.. 

Lo que realmente sorprende es la constancia con que los 

autores del 80 reflejan en su literatura -ficcional o no- el 

momento socio-histdr- ico en que se hallan conscientemente incur-

sos. Pero el acercamiento a la realidad circundante no es solo 

temático, sino que solemos encontrarnos con escritores que no 
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eluden el lenguaje real-cotidiano a través de distintas vías: 

-la charla entre pares que se literaturiza (Mansilla); 

- el slang porteo, mezcla de cultura campera, más el inglés 

y el francés asimilados principalmente en los viajes, más las 

alocuciones familiares (Cambaceres); 

- el espaf'ol babilónico, resultado de la fuerte inmigración, 

contaminado especialmente por el italiano, de las orillas de 

Buenos Aires. 

En el segundo capítulo de este trabajo, "Evolución diacróni-

ca del voseo en la Argentina", ya hemos hecho referencia a 

algunas de las características lingüísticas más destacables de 

ese momento: Buenos Aires crece desproporcionadamente con respec-

to a las otras urbes de Iberoamérica- y entra en un contacto pleno 

con Europa, de quien se siente muy próxima y con quien inclusive 

quiere competir. Al mismo tiempo, el fenómeno inmigratorio 

modifica los estratos socio-culturales. La gauchesca produce sus 

más altas expresiones: Martín Fierro, de Hernández y el Santos 

Vega, de Ascasuhi, coincidiendo- con la desaparición del gaucho de 

la escena argentina en tanto que gana un lugar en el mito. La 

llanura se despuebla de gauchos para dejar paso a 1-os inmigrantes 

y éstos perpetúan a aquéllos en la mitificación que plasmó -el 

moreirismo. En cuanto al fenómeno lingüístico, frente a la Babel 

idiomática que produjo la llegada aluvional de los "gringos" (a 

los italianos, ingleses, franceses y portugueses hay que sumar 

los espaoles provenientes de Galicia, Vascongadas y Catalua), 

los intelectuales del 80 se dividen en dos corrientes: una, la de 

influencia francesa o cosmopolita que se nucleó en torno al 

Círculo Científico Literario, y otra, la nativista, de ascen- 



233 

dencia espaola, que funda la Academia Argentina y proyecta el 

primer Diccionario de Argentinismos, en tanto que retorna al 

ideal romántico de una literatura nacional. Pero el purismo a que 

tendía en principio el grupo nativista fue decayendo conforme se 

acercaba el nuevo siglo, no obstante que las relaciones con la 

Real Academia Espaola de la recién fundada Academia Argentina de 

Letras fueron siempre bastante ecuánimes, sin llegar a los 

extremos bélicos de la Academia Peruana bajo la presidencia de - 

Ricardo Palma. 

Curiosamente en nuestro país la posici6n inconciliable no 

corresponde a un argentino sino a un francés, Lucien Abeille, 

quien con el nuevo siglo vislumbrc un Idioma Nacional de los 

Argentinos, de tan oscuras raíces (provenian directamente del 

latín> como imposible futuro. 

Hay, sin embargo, en nuestros autores, una conciencia de 

lengua propia y de rechazo al espaol de Espaa. Miguel Cané lo 

siente como una lengua salvaje y en plena evoluci6n: 

.y el poeta (dice en "Una visita de Núnez de Arce"), ante 
mi acento sincero, me escuchaba con placer, entretenido, 
quizá, en oír el elogio de su obra, hecho en algo para él 
como un idioma extrao, en el que la construcci6n de la 
frase, la cadencia del periodo, hasta el valor dE' las conso-
nantes, parecía dibujar vagamente, no ya en el e5paol del 
pasado, petrificado allá en Levante en labio de los descen-
dientes de moros y judíos, sino un castellano del provenir, 
ágil, vivo, un espaol americano, en una palabra, listo 
siempre a jinetear, sin estribos, la misma gramática." 

En cambio, al comentar los excesos en lo referente al 

pretendido idioma nacional, su posici6n es mucho más conservado-

r a: 

En Prosa ligera, J3uenos Aires, Vaccaro-'La Cultura Argen-
tina', 1919, p. 30. 
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Las primeras impresiones positivamente desagradables 
que sentí respecto a la manera con que hablamos y escribimos 
nuestra lengua, fue cuando las exigencias de mi carrera me 
llevar- on a habitar, en el extranjero, países donde también 
impera el idioma castellano. Hasta entonces, como supongo 
que pasa hoy mismo a la mayoría de los argentinos, aún en su 
parte ilustrada, sentía en mi, al par de la natural e ins-
tintiva simpatía por Espaa U ... ] cierta repulsi6n a acatar 
sumisamente las reglas y prescripciones del buen decir, 
establecidas por autoridades peninsulares. Era algo, también 
instintivo, como la defensa de la libertad absoluta de 
nuestro pensamiento, cama el complemento necesario de nues-
tra independencia. Eso nos ha llevado hasta denominar en 
nuestros programas oficiales «curso de idioma nacional» 
aquel en que se ensea la lengua castellana. Tanto valdría 
nacionalizar el catolicismo, porque es la religi6n que 
sostiene el estado, o argentinizar las matemáticas, porque 
ellas se ensean en las facultades nacionales." 

Entre los atenuantes de nuestro distanciamiento del purismo 

espaol enumera: 

"Era, pues, ésa (la afición por la literatura france-
sa), y lo es todavía, la causa principal de nuestro abando-
no. Luego, las exigencias de la Academia Espaola, la pobre-
za de su autoridad, la sonrisa universal que han suscitado 
algunas de sus autoridades, el mandarinismo estrecho de sus 
preceptos, fueron y han sido parte no exigua a mantener vivo 
el espíritu de oposición en las comarcas americanas. Don 
Juan María Gutiérrez, mi maestro y amigo de ilustre memoria, 
fue el representante más autorizado de este espíritu en lo 
que a la Argentina toca. El plantea la cuestión en su verda-
dero terreno: la lengua espaola, una e indivisible, bien 
común de todos los quela hablan y no petrificada e inm6vil, 
patrimonio exclusivo no ya de una naci6n, sino de una auto-
ridad. Nadie, tal vez, en nuestro país, ha escrito el caste-
llano con mayor pureza, como nadie ha defendido las prerro-
gativas de una sociedad culta a mejorar, enriquecer el 
lenguaje, adaptándolo a todas las necesidades del progreso 
científico y del desenvolvimiento intelectual E ... ] 

La acción del doctor Gutiérrez ha sido generalmente mal 
entendida; hay gentes que piensan de buena fe que sus pre-
ceptos llegaban hasta sancionar los barbarismos y galicismos 
del vení, vas y tomá. Nada más lejos de su pensamiento; 
pedía, Sí, y en eso aunaba su esfuerzo al de todos los 
americ:anos competentes que se han ocupado de la cuesti6n, 
que la lengua que hablamos no considerara como espurios 
aquellos aportes que los vigorosos rastros de los idiomas 
indígenas y las necesidades o diversos aspectos de la vida 

2  "La cuestión del idioma nacional, en Prosa ligera, 
cit., P. 61. 
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esencialmente americana, traían para bien y comodidad de 
todos. ¿Por qué el castellano formado por las diversas capas. 
del fenicio, el céltico, el latino (con sus raíces indoeuro-
peas), el árabe, etc., habría de repudiar voces guaraníes o 
quichuas que simplificaban la dicci6ri evitando perífrasis 
y rodeos? iCuántas veces, en Espaa, ante esos letreros de 
casa de vacas", que se ven en todas partes, pensaba en 
nuestro tambo, tan neto y expresivo!' 3  

Esta conciencia de independencia de la Academia Espaola es 

también la que sostiene Eduardo Wilde, que opone a esta autoridad 

la norma culta: 

'Cada uno debe desear que su idioma sea bien hablado. 
Pero ¿qué quiere decir bien hablado? -Muy sencillo: hablado 
como lo habla la gente culta en cada país y con los modismos 
propios de cada lengua." 4  

Como Lucio V. Mansilla, Wilde considera al lenguaje como una 

expresicín de la psíquis, en constante evolucián y por lo tanto en 

permanente renovacidn, imposible de atar a normas rígidas. 

Estas eran las bases teóricas que sustentaban la lengua de 

los hombres del 80. Las propuestas no fueron unánimes, pero los 

resultados asombraron por lo satisfactorios. Crean una literatura 

de gran valor que no reniega del habla coloquial, ni de la 

rusticidad de la pampa y que se encamina programáticamente hacia 

una forma expresiva propia de los argentinos. 

A continuaci6n expondremos el resultado de nuestra búsqueda 

del uso del voseo en la literatura de esta época. Trataremos, por 

un lado, de ver a cada autor como una unidad, pero al mismo 

tiempo estaremos atentos a la complejidad del período en que 

coexisten las memorias, la literatura de frontera, la novela 

naturalista, el folletín qaucháfilo, el ciclo de la bolsa (década 

Ibídem, pp. 	3-t. 

"idioma y gramática", en Matemática y otras yerbas, tomo V 
de las Obras completas, P. it. 

1 
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del 90>, los albores de la literatura costumbrista, los primeros 

intentos de novela sociolágica y psicol6gica, el inicio de la 

literatura fantástica. 

Una propuesta igualitaria del ttt y el vos: Lucio V. Mansilla 

Lucio Victorio Mansilla, preocupado siempre por el idioma, 

es tJfl testigo importante de los usos lingüísticos de buena parte 

del siglo XIX. En sus Memorias, Entre-nos (Causeries del jueves) 

y en Rozas, da testimonios fidedignos del habla de su familia 

desde su infancia. El trato familiar, el trato con los criados se 

reflejan en sus páginas. 

En el práiogo a Rozas, Mansilla expone la importancia que él 

otorga a la palabra: 

"Trataré de explicar los pensamientos por las palabras 

que lo expresan, pues éstas, en su conjunto fonético, repre-

sentativo del lenguaje, tienen a mi entender, un gran signi-

ficado, en cuanto son signos de movimientos físicos que 

determinan los movimientos del espíritu, sensacián y vibra-

c i 6 n • " 

Y más adelante advierte: 

"En otros términos: seguir a un pueblo en sus transfor-

maciones fonéticas es descifrar poco a poco el misterio de 

su alma, su ritmo psicolágico' (p. xxi). 

Y en el texto de Rozas insiste en el valor sintomático de 

los idiolectos: 

"Y no se nos diga que el vocabulario no es reflejo de 

lo intimo; porque entonces resultaría que las emociones no ;  

tienen signos representativos en el lenguaie Puede éste ser 

pobre o rico, pero la lengua que hablamos somos nosotros 

mismos, y nos transparenta ni más ni menos que el gesto, que 

e1 ademán.. ." (p. 832>. 

Con este fundamento Mansilla intenta reflejar fielmente el 

Publicado en Paris, Garnier, 1898, p. XX. Se citará por 
esta edici6n. 
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habla de sus personajes, porque la palabra es un reflejo de su 

psicología. AU cuando Mansilla elige las fd,rmulas de tratamien-

to, recuerda que su madre usaba el vos para con sus hijos cuando 

estaba alterada o nos informa 'que era buen signo que Rozas 

tratara de usted; porque cuando de tú trataba, quería decir que 

no estaba contento con su interlocutor, o que por alguna circuns-

tancia del momento fingía no estarlo - 

En Rozas advierte que el lenguaje se había achabacanado 

durante la gobernaci6n de su tio, aseveración que luego Capdeviia 

hará propia, derivándola hacia el voseo, como ya se vio en el 

capítulo segundo. Mansilla se refiere al léxico y extiende esta 

realidad a federales y unitarios: 

'Hasta el idioma que antes se hablara se había perver-

tido; vocablos nuevos, ásperos, acres, no usados, circula-

ban. El lenguaje oficial era altisonante, gong6rico E ... ] De 

los partes sobre acciones de guerra no hay que hablar, los 

federales «eran leones)>, los unitarios, «carneros», como si 

unos y otros no fueran argentinos, y mutatis mutandi por ahí 

iba la fraseología unitaria' (pp. 115-11). 

'La lengua corriente parecía como compuesta de frases 

estereotipadas U ... ] «y el que con salvajes tenga relaci4n 

-decían los muchachos en las escuelas- yerga por los lomos 

sin cuenta y razd,n)) Y cuando se enojaban unos con otros 

(los nios conocían bien su filiaci6n a pesar de la divisa y 

del cintillo colorados), salí «salvaje», decía éste, o mirá 

che degollador que te «saco la chocoiata» 1 ' ( p. 117). 

En este segundo párrafo Mansilla destaca el léxico; las 

formas voseantes las hemos subrayado nosotros. El autor las 

incluye como formas usuales alternantes con el tú, que no s6lo 

eran propias de los nios y de 0o Ífl1PE çrips, 

también las empleaban los mayores escolarizados. Ejemplo de ello 

es el dictado del testamento de doa Agustina López Osornio de 

Entre-nos, 8uenos Aires, Jackson, s/a, tomo 1, P. 109. Se 

citará por esta edici6n. 

1 
LI 
1 
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"Setora Santa Ana, ¿qué dicen de vos? Que eres soberana y 

abuela de Dios" (p. 123). 

Asimismo en Entrenos, cuando Eduarda y Lucio hablan con la 

madre le proponen: 

"-LQuerés, mamita, que vamos un rato a la casa de mamá 

Mariquita?' (t. I,p. 181). 

Los criados usan el vos para con los nios de la casa. La 

Negra María amenazaba a Eduarda: 

"-Dormite, dormite, hijita, mira que si no ahí viene Lavalle 

a comerte" (Mis memorias, p. 82). 

Y cuando Lucio no aprende a montar y le atan las piernas con 

correas por debajo dci vientre del animal, los sirvientes lo 

mortifican dic iéndole: 

"--Wue vergüenza C ... 1 el nio Pepe y los Livingston, mucho 

más chicos que vo•;, al galope solitos; y vos, vestido de 

militar, atado corno un mono, al paso..." (p. 167). 

igualmente el Moreno pregonero usaba el voseo para con su 

joven clientela: 

"-Liará nio, que no llora no mama, iAlfajore dulci, leche 

iLlorá, nio 	iMazamorra! ileche gorda!" (p. 133). 

Preg6n que también asienta en Retratos y recuerdos: 

.su táctica es la del negro, vendedor de pasteles de 

marras: «liará nio... que no llora no mama)>" 

Similar al trato de confianza de doa Agustina L6pez Osornio 

con su abogado es el Agustina Rozas de Mansilla con don Toribio, 

uno se sus inquilinos, médico. Cierta vez éste se distrae de la 

fecha y Agustina manda a Lucio a reclamar el pago de la mensuali- 

- 	 dad. Don Toribio le manda el importe y este mensaje oral: 

"Decile a Agustina que extrao mucho que una seora tan 

rica le mande a cobrar a un buen pagador. 

A lo que mi madre retruc6: «Andá decirle a don Toribio 

° }3uenos Aires, JacI<son, s/a, p. 57. 
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que, si él vive de sus visitas, yo vivo de mis alquileres, y 
que cada cual sabe lo que pasa en su casa». 

la caída de Rozas, don Toribio, que no visitaba a la 
seora, se le present6 una maana con un paquete en la mano 
y le dijo: «Che, Agustina, -tú estás en desgracia, aquí. tenés 
cincuenta mil pesos, que yo no necesito, disponé de ellos»" 
(p. 159). 

En estos ejemplos podemos observar que alternan el paradigma 

voseante y el de tuteo. Generalmente el vos se impone para las 

formas de imperativo, aunque no en fPxft 

asimilaci6n de las formas de confianza, Mansilla habla de tuteo 

cuando el voseo es lo que se verifica para la familiaridad: 

Muchos aos después de la caída de Rozas, siendo 
vecino de Mariano Varela, que vivía a la vuelta en calle 
Piedras, se tuteaban, solía decirle: «Che, Mariano, ya no 
quedan sino das: vos como salvaje, yo como mazorquero>)" (p. 
189). 

En todos estos ejemplos el trato es igualitario de confian-

za. Representa una relaci6n simétrica que se deriva de las 

afinidades o lazos afectivos existentes entre el emisor y el 

receptor. Hay un ejemplo más ambiguo en el cual si no es evidente 

en la forma de tratamiento en sí la relación de asimetría supe-

rior-inferior, lo es en la situaci6n contextual. de los protago-

nistas: 

"Referían que una vez, era en el teatro, durante un 
intermedio, como un pierna de la i&ltima especie se acercara 
con aire familiar a un grupo escogido de la otra, llamándole 
aparte, u n o de ellos que le negara la mano, le observ6: 
«Mirá, che, allá en la carpeta nos conocemos; aquí quardate 
bien de mirarnos ... »" (pp. 149-150). 

En Entre-nos, en cuatro ocasiones homologa expresamente las 

fcrmulas tú y vos para la familiaridad, como vimos en el capítulo 

II, y en Una excursión a los indios ranqueles, en la carta XLI, 

al anotar un pequeo vocabulario espaol-ar- aucano, utiliza la 

disyuncin que pone en un mismo nivel a los das pronombres de 
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segunda de singular: tú o vos - eim" 

Destacamos esta redundancia en la equiparación de las dos 

fórmulas de confianza porque consideramos que efectivamente 

reflejan la realidad de la época. En Entra-nos los amigos tratan 

de tú o de vos al escritor, y lo mismo sucede en El diario de mi 

vida o sea Estudios Morales. Manueiita Rozas lo vosea también. 

Con respecto a los recuerdos de su vida militar, en Entre-

nos Mansilla trata de vos a sus soldados o ayudantes, cosa que no 

ocurría en Una excursión... Vosea a Carmen bustamante, su tambor-

cito de 4rdenes, y al soldado Juan Patio. En Una excursión... el 

uso del vos era mucho más restringido. Dos veces lo voseaba al 

general la hermana del cabo Gómez, correntina que por el influjo 

del guaraní, desconocía la segunda persona de respeto; voseaban 

los indios, sobre todo el vos pronominal, y el indio Caiomuta, 

ebrio, trata &Sí al huinca expedicionario. Mansilla restringe más 

su empleo en Una excursión... que en los libros posteriores en 

que ya parece llevar la alternancia del tú-vos al plano litera-

rio, sin mayores resguardos, en un acercamiento al lenguaje real-

cotidiano. 

Eso no quiere decir que la retórica de la tradición litera-

ria no prevalezca por momentos en Mansilla, en diálogo con sus 

lectores, cuando al dirigirse a ellos les impone el vosotros 

junto al ustedes. 

El voseo como signo de argentinidad 

Coincidente con el 80 en la elección de los temas (el 

inmigrante, la lengua frente al aluvión inmigratorio, la defensa 

de la endogamia dentro de los estratos sociales, el ciclo de la 
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bolsa, los caudillos y los procesos eleccionarios, etc.), pero 

apartado dei resto por su léxico y sintaxis, se halla Carlos. 

María Ocantos, de quien Rubén Darío dijo: "escribe novelas 

absolutamente espaolas, cuyo arQurnento se desarrolla en Buenos 

Aires". Esta frase del nicaragüense ha tenido mayor éxito que la 

novelística de Ocantos. Es cierto que el diplomático argentino, 

radicado desde muy joven en Europa, y sobre todo er Madri s-f 

el influjo de Gald6s y de Pereda, lo que hace que utilice un 

período amplio, muy lejos del gusto argentino que, por contacto 

con las letras inglesas y francesas, busca una sintaxis más ágil, 

de períodos más cortos. 

Ocantos se ubica en una línea hispana y purista que lo 

aparta de los escritores que, en Argentina, buscan su propia 

forma expresiva para abordar su realidad socio-histrica. José 

Francés, literato amigo de Ocantos, cita palabras de nuestro 

autor en defensa del universalismo lingüístico de sus novelas: 

Cuando inicié la novela galdosiana en mi tierra con mi 
Lean Zaldívar, le di orientación completamente espaola, sin 
perjuicio de ser regional y prescindiendo de la inclinaci6n 
afrancesada que desde sus orígenes tenía (y tiene, desgra-
ciadamente) nuestra literatura y del llamado idioma nacional 
que es el pintoresco espaol que aquí han dado a conocer las 
compaias argentinas, pensando que el regionalismo nada 
tiene que ver con el dialecto y la jerga lingüística, y que 
ni las novelas gallegas de Emilia Pardo Ba2án están escritas 
en galleao, ni las valencianas de Blasco Ibánez en valencia-
no, bastando para darlas sabor tal cual palabreia local, 
sobre todo en el diálogo". 

Con estas premisas, que sigue fielmente, Ocantos emprende el 

ciclo de sus Novelas argentinas, que se extiende a lo largo de 

cuarenta y un aos. Primeramente había publicado en Buenos Aires 

' Transcripto por Theodore Andersson en Carlos María Ocantos 
y su obra, Madrid, Sociedad General Espaola de Librería, 1933, 
p. 96. 
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La cruz de la falta, novela primeriza que mereci6 los elogios de 

Martín García Mérou. Realmente, con respecto a esta primera 

novela, el ciclo argentino significa un gran avance. La cruz de 

la falta es una novela disociada con la realidad desde todos los 

ángulos. Las formas pronominales son inconsistentes: el tú puede 

alternar con el vos mayestático y el usted; para el plural 

alterna el vosotros con el ustedes, sin que podamos distinguir 

más reglas que el capricho del autor. 

En las Novelas argentinas el uso pronominal que hace Ocantos 

es el hispánico en cuanto a las formas de singular: tú para la 

confianza y usted para el respeto, aunque de vez en cuando un vos 

o una forma verbal voseante -no siempre en el diálogo- nos 

recuerdan que estarnos en Buenos Aires a modo de "palabreja 

local'. Para la segunda persona del plural, opta por el ustedes 

tanto para el respeto corno para la confianza, coincidiendo en 

esto con el uso americano. •El vosotros aparece, sin embargo, 

cuando el autor intercala disquisiciones filosóficas o morales, o 

en algunos casos cuando se dirige directamente a los lectores. 

N.Iunca en el diálogo. 

El 	llamado ciclo de Novelas argentinas comprende: 

-Lecn Zaldívar, 	publicada en 1888. 

-Ouilito, 	en 	1891. 

-Entre 	dos 	luces y El 	candidato, 	publicadas en 1892 y 	1893, 

respectivamente, 	y que 	son una continuacián de la otra. Según 

Theodore Andersson: 	"Estas obras, escritas cuando Ocantos estaba 

en contacto directo con la escena por él descrita [se escribieron 
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en Buenos AiresJ, figuran entre sus obras maestras".'' Conside-

ramos que realmente Entre dos luces es una obra injustamente 

olvidada. Salvando los altibajos, tanto la creación de esos 

pueblos imaginarios de la Provincia de Buenos Aires, Ombú, 

Piedras, como el realismo mágico de las escenas finales están 

anticipando a Macondo. 

-La Ginesa, publicada en 199. 

-Tobi, en 189. 

-Promisin, en 1897. En este ao, es nombrado miembro 

correspondiente de la Real. Academia Espaola Su escrupulosidad 

purista aumenta, al mismo tiempo que en Buenos Aires la crítica 

se muestra más vale reticente con respecto a Ocantos, como 

documenta Theodore Anderseon: "La verdad es que la crítica 

prevaleciente en la Argentina era nacionalista. No bastaba que un 

novelista se ocupara de temas nativos; debía escribir en lo que 

los nacionalistas llamaban «el idioma argentino». De aquí naci6 

una polémica entre los proponentes del americanismo (en este 

caso, argentinismo) y los del espaolismo" (pp. 42-43). Esta 

polémica se ve reflejada en Misia Jeromita, publicada en 1898. El 

autor interrumpe el relato para aparentemente autocuestionarse 

respecto a su código lingitístico, aunque en realidad es para 

contestar a sus criticas: 

"LQué locuciones escoger y. qué giros para expresar con 
fidelidad cuanto dijo misia Jeromita y contest6 Pantaleona, 
de manera que todos los que me leyeren me entiendan? Porque 
desde que di en la menguada idea de componer estas Novelas, 
ciertos críticos (que también los hay por acá aunque parezca 
mentira) vienen zahiriéndome con motivo de que no escribo en 
el idioma nacional que ellos llaman y que yo ignoro qué 
nueva lengua sea. Siempre he tenido la sana intenci6n de 

° Ibídem, P. 'ii. 
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hacerlo del mejor modo que mi ignorancia y el mal ejemplo me 

permitan; pero es tan importante la dicha conferencia y 

tanta miga encierra, que no deseara yo que, por torpeza mía, 

dejase el lector de gustarla: así voy a ensayar contarla en 

dialecto criollo, que es, a lo qie se me alcanza, el idioma 

nacional de los respetables críticos citados"»' 

Y a continuacicín finge intentar el "idioma argentino": 

qué no te tomás un mate, un 

parece, che, que del solazo de ayer en el 

un chavalonqo: me he puesto estas papas 

Vení, hombre, sentáte y decíme lo que pen 

to que tengo y que no me ha dejado pegar 

tan letrada, vos!" (p. 31). 

buen cimarrcín? Me 

tambo me ha venido 

en las sienes...  

ás de este proyec-

lo ojos icomo sos 

Cabe advertir que el idioma nacional, de Ocantos presenta 

algún lunar, como el chavalonqo, que en realidad es un chilenismo 

y no un argentinismo. Pero no es la intencicín de Ocantos el 

estudio filoicígico sino la polémica, y por eso busca el apoyo de 

los lectores: 

"Han comprendido ustedes? Sospecho que no, desgracia-

damente. Dejo, pues, a otros la tarea de complacer a aque-

llos seíores de la crítica que no faltará quien lo haga 

mejor que yo, y proseguiré mi relato según mi leal saber y 

entender" ( p . 31) 

Pero ya muy avanzada la novela. Ocantos parece advertir la 

inconsistencia de algunas traslaciones puristas de los diálogos y 

se disculpa con el lector: 

"Es imposible copiar la manera como refería Sebastiana 

todó esto, en el singular calcí que la mezcla de.l gringo y 

del criollo han producido para desesperacicín y agravio, de 

puristas y filcílogos" (p. 228) 

-De 1900 es Pequeas miserias. 

-De 1902, Don Perfecto. 

-De 1904, Nebulosa. 

-Luego pasan siete aos hasta que en 1911 publica El peli-

novela escrita en Dianamarca y que consagra a sealar él 

'Se cita por la edicicín de Barcelona, Sopena, sta, p. 30. 



246 

peligro de que la lengua espaola se corrompa en Argentina, 

sustituida por el idioma nacional. Uno de sus personajes es 

Landin, burgalés radicado en Buenos Aires y que, con su hija, se 

dedica a la " caza de gazapos, lápiz en ristre". El resultado de 

esta ardua y agotadora tarea es una obra titulada Granos y 

gorgojos del idioma nacional. El ataque a la tesis de Abeille 

constituye el tel6n de fondo de las iras de Landín: 

"Pero si a mí me dicen, como no falta aquí quien lo 

sostenga, que revolviendo en una sartén palabras espaolas, 

francesas, italianas, inglesas, portuguesas y alemanas se 

formará el idioma nacional, la. lengua argentina del porve-

nir, protesto, me indigno y digo a gritos que no; que de 

este revoltijo no resultará más que un pisto detestable y 

que el día que la Argentina, que la América espaola pierda 

su cua castizo, el timbre preclaro de su origen glorioso, 

perderá su apellido, aquello que toda familia, por modesta 

que sea, trata de conservar siempre a través de todas las 

vicisitudes. Este, éste es el peligro que veo cernirse sobre 

esta hermosa tierra... Ya sé, don Quico, ya sé el argumento 

con que responden los neólogos de chicha y nabo: que así 

como del latín mezclado a otras extraas se formaron las 

lenguas romances, del castellano adulterado saldrán las 

nuevas lenguas americanas. ¿Por qué? ¿Para qué? ¿Se trata 

acaso de paises distintos entre Sí, con lengua propia, como 

los sometidos a Roma, o de ramas de un mismo tronco? Pues si 
de un mismo tronco proceden, hoy que en el concierto univer-

sal procuran todos entenderse, ¿por qué levantar una barrera 
tal como la del idioma? ¿No es mejor cuidar de que no se 

adultere, no mancharle, siendo hermoso y expresivo más que 

ninguno? Y no que yo me oponga a la admisi6n de voces nue-
vas, necesarias, porque ensean cosas que en nuestra Espaa 

no existen ni se conocen, o porque resuciten palabras muer-

tas del tiempo de la conquista. No, en este sentido, mi 

manga es muy ancha. Yo no predico el estancamiento, la 

cristalizacicn. Lo que yo predico es la higiene del lengua-

je. Contra lo que yo peleo es contra los atentados a la 

Gramática, contra la invasión de bárbaros en nuestro Diccio-

nario" . 

No deja de ser curioso que Ocantos, por boca de Benigno 

Landín, se manifieste a favor de los arcaísmos y luego arremeta 

iracundo contra el voseo: 

' 2 Publicado por la Biblioteca de La Naci6n, Buenos Aires, 
191., pp. 50-2. Se citará por esta edici6n. 
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"-El idioma es el alma de una naci6n. 
-iClaro ¡el alma -exclarná don Benigno engolfándose en 

el tema de su manía, y dispuesto a no soltarlo-; y si es el 
alma ¿cómo consentir y hasta aprobar que sea contrahecho por 
la ignorancia? Y si es la esencia misma de vida, ¿cómo dejar 
que lo lleven y lo traigan, que lo arrastren y manoseen, y a 
la postre lo afeen y desfiguren de tal manera que no lo 
conozca la Espaa que lo invent6? Porque yo apuesto, amigos, 
que si a nuestra tierra llevamos el vení, el tomA, el andá y 
sentAte, y calláte y salí, pretendiendo hacerlos pasar por 
ven, toma, anda, siéntate, cállate, y sal, de salir no pasa, 
no pasa menos que un duro falso. Tampoco el vos por el tú 
E ... ] Y cuidado que esto que aquí reluce no son más que 
idiotismos, más o menos censurables; que los neologismos, 
galicismos y demás patulea adulterina ya es harina de otro 
costal" (pp. 52-53). 

Ya veremos luego cómo y para qué Ocantos recurre al "idio-

tismo' del voseo. 

-En 1914 se publica Riguez y luego de un salto de ocho aos 

pasa a completar la serie: 

-En 1982, Victoria. 

-En 1923, La cola de paja. 

-En 1925, La ola. 

--En 

 

1.92, El secreto del doctor Elarbado. 

-En 1927, Tulia. 

-En 1928, El emboscado. 

-En 1929. Fray Judas. 

En estas últimas novelas de la serie se va acentuando 	su 

preocupaci6n por el aspecto moral de los personajes, que cobra 

primacía ante todo intento de novela psicologista o soCiol6gi'ca. 

Trataremos de sistematizar cómo aparece el voseo en las 

Novelas argentinas. Ocantos subraya el vos y las formas verba-

les voseantes, al igual que los argentinismos que sirven para dar 

Hemos ljdo diecinueve de estas veinte novelas. No in-
cluimos, por lo tanto, los registros de Victoria. 
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color local: plata por dinero, durazno par melocotón, tambo por 

vaquería, papas por patatas, y otras que no tienen su correspon-

diente en Espaa, como conventillo, mate, yerba, cimarr6n,. etc. 

Como dice Theodore rndersson en una tesis en la que se ad,ierte 

la colaboracicn de Ocantos: 

.es tan escrupuloso en el uso del castellano que los 
críticos espao].es, todos a una, lo elogian sin reservas. Su 
solicitud por la pureza del lenguaje lo lleva a poner en 
letra bastardilla la porción, relativamente reducida, de 
vocabulario nacional que se ve obligado a emplear a fin de 
dar a las Novelas argentinas el sabor de la tierra' (p. 
i3). 

En cuanto a las formas de tratamiento, el chey el voseo le 

sirven para la ambientación bonaerense. En Misiá Jeromita, 

describiendo la tertulia en casa de las Cadenas dice: 

"Llovían los chés y las carcajadas como pedrisco y entraban 
todos a gustar con las Cadenas el bien cebado matecito" (p. 
•15). 

Y en Tobi, la llegada de las visitas es anunciada por: 

.grande estruendo en la escalera, portazos, chillidos, 
ches agudísimos y chaparr6n de besos" 4  

En Le'6n Zaldívar, una de las seoras mayores que asiste al 

baile carnavalero recuerda épocas pasadas. Ocantos se refiere así 

al tratamiento de confianza: 

"(lií estaba la opulenta mujer de don Ambrosio, que 
usaba colorete y se teía el pelo, había danzado el minué 

con el restaurador y tratado de vos a Manuelita'.' 5  

Para completar el color local, suma en Le6n Zaldívar tres 

registros de che (pp. 58, 133 y  144), pero ninguna forma vosean- 

1 Se citará por la edici6n de la Biblioteca de La Naci6n, 
1914, p. 15. 

' Edición de la Biblioteca de La Naci6n, 1960, p. 37. A 
ella corresponden las citas. 



249 

te, pronominal ni verbal. 

Quilito, 	la novela que se adscribe al ciclo de la bolsa, 

muestra dos registros de ce (pp. 39 y  91), una forma de voseo 

verbal en presente de indicativa ("-Sabés la noticia que me han 

dado?, p. 39) y una forma de voseo pronominal ('-Vos también, 

papá..." p. 15). 

Puede ser que este color local baste para el lector espaol, 

pero para el argentino pasa inadvertido al lado de expresiones 

mucho más llamativas para nuestra competencia lingüística, como 

'papato" dicho en Buenos Aires y por una portea, "oler a 

chamusquina" o "dar el quien vive". Incluso sintácticamente nos 

asombra más el uso del infinitivo con valor de imperativo. De 

todos modos debemos sealar que el ciclo de la bolsa no se 

caracteriza por el uso del voseo, ya que ni en La bolsa, de 

Julián Martel, ni en Horas de fiebre, de Segundo I. Villafae, ni 

en Grandezas, de Pedro Morante hallamos registros. 

Entre dos luEes y El candidato son las dos novelas que 

Ocantos escribe en Buenos pires. No por eso abunda más el vos. En 

la primera notamos tres formas pronominales y siete verbales: 

"-ih s6s vos ¿eh 7 " 7  

'Mira, que no se te olvide eso de callar lo de mi compromi-
so, porque me enojaré con vos" (p. 81) 

"Mirá, ché, ípucha que sd,s bárbaro mandate mudar del pago y 
no volvás en mucho tiempo; agradecéme el servicio: s6s 
eneísta y basta" (p. 220) 

"Venga usted aquí, seor, vos (al italianito) enciende que 
yo no llego" (p. 242). 

1 Se cita por la edici6n de Buenos Ñires, Eudeba, 19 14. 

17 Entre dos luces, Buenos pires, Biblioteca de la Naci6n, 
1912, p. 15+. Las citas corresponden a esta edición. 
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En El candidato s.10 hay registros de voseo pronominal: 

"Cállense, no atui- dan a las primitas; vos, sinvergüenza, 

bájate de la fa ida de Elena que la ensucias el vestido". 18  

' - -. Y vos que tal? ¿te haces a la vida bonaerense?' (p. 

108) 

En ambos casos el vos corresponde a un nio y a un jovencito 

que son, además, familiares. Entre dos luces transcurría en Ombú, 

pueblo prototípico de la llanura pampeana, en tanto que en El 

candidato la accin se traslada a Buenos Aires, lo que hace 

disminuir el uso del vos, que Ocantos asimila más al arrabal o a 

la zona rural. 

La Ginesa cuenta con tres registros de voseo pronominal y 

dos de verbal. 

- - tomá vos, Mamerto, y dales duro a los perros ingle-

ses 

`-Pero ¿vos aquí?' (p. 219). 

¡mala púa! ¿qué tenés vos que cobrarme?" (p. 231). 

Tobi es una novela de alerta por el poco aprecio por el arte 

y por la vida del espíritu que impera en Buenos Aires. Entre las 

seis formas verbales de voseo nos sorprende especialmente una 

diptongada, porque no es común en la norma del litoral y los 

autores por lo general las emplean en el 80 para sealar persona-

jes del interior. Tal vez haya que atribuirla a influjo de las 

formas hispánicas, ya que el autor escribe en Espaa: 

'-Si yo soy una borrica -repitile- no quiero que vos lo. 

seais también; ique no salgas a tu madre sino en los buenos 

' El candidato, Buenos Aires, Biblioteca de La Naci6n, 

1912, p. 63. Se cita por esta edici6n. 

Buenos Aires, Biblioteca de La Naciún, 1913, p  7. Los 

números de página corresponden a esta edicir. 
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senimientos". Po  

"-LLeonardo Samos? pues, a esta fecha estará en el Hospicio 
de las Mercedes: ¡loco, loco de atar, seor mío tomá (al 
negro) y le decís a Frajas que vuelva luego... volvé pronti-
to. .. Sí, seor, más loco que un cencerro" (p. 230). 

'-Está tibio, get6n de la gran flauta, ¡te digo que está 
tibio ¿no tenés fuego?' (p. 231) 

"En esto resonaron agudísimos chillidos y cierta voz que 
decía: Ly 	¡no diqás, chóY" (p. 261) 

Frornisicn, al igual que L.a ola, se basa en el fen6meno 

inmigratorio en la Argentina. Presentan dos perspectivas opues-

tas. Promisi6n la escribe mientras desempea en Europa un cargo 

diplomático que procura la migraci6n a nuestro país y el enfoque 

que da e la fusicn de las razas en el nuevo mundo es positivo. Es 

como Diarichetto o La patria del trabajo, de Adolfo Saldías, una 

novela propagandística del país. Saldías fundamente la suya en un 

informe presentado en París sobre las Conditions des étrangers 

résidents. El autor pidi6 a Miguel Cené que escribiese una novela 

con los datos contenidos en su informe. Cené no llega a hacerla y 

entonces Saldias emprendid por-  Si mismo la tarea. Ocantos incur-

sione con gran habílidad por la intrahistoria de los distintos 

grupos humanos conviviendo en el conventillo para luego hacerlos 

salir hacia posiciones mucho más encumbradas: el lustrabotas que 

se recibe de abogado, la costurera que abre una casa de guantes 

en la calle Florida, el italianito menesteroso que compra campos 

y ganados, etc. Baldías, en cambio, se interesa mucho más en 

explicar al país a través de la Historia: la revolución del 74, 

la del 80, aunadas a una trama poco convincente y a descripciones 

pintorescas, como la que hace de la Boca del Riachuelo. Bianchet- 

2 Tobi, cd. citada, p. 	7. 
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to se publica en 189, un ao antes de Promisi6n, y ambas corres-

ponden a la política oficial del momento. Los dos autores hacen 

referenci.a a la lengua de los inmigrantes. Saldías muestra la 

rápida asimilación de los genoveses de la Boca al espaol. 

Asimilación que ya empieza en Europa, según Saldías: 

"Empez6 a ofrecerles flores y f6sforos en ese castellano 
abigarrado que balbucean los muchachos de Génova, gracias al 
intercambio casi cotidiano entre ese puerto y el de Buenos 
Aires" 21  

Y que luego prosigue en nuestro país: 

Gritan y cantan en su lenguaje pintoresco en el que predo-
mina el castellano, y que es el remedo de la escuela diaria 
a que asisten, oyendo al italiano recién venido y a la 
madre, que entre chupada y chupada de mate con el marido, ha 
aprendido el suficiente castellano para aficionarse a ser 
entendida en esta lengua' (p. 107). 

Ocantos, en cambio, refleja en algún momento el "criollo": 

"-Mirá, Gringo; vos podés creer todos los disparates que 
querás, y hasta neqá la luz del sol, como el cuado, pero en 
estas cabecitas no pretendAs sembrar malas ideas. Al infier-
no te hemos de dejar ir solito, si te empeas en ir..." 

Aunque no deja de preocuparse por el destino del espaol en 

Buenos Aires: 

"Par eso, y entre tanto esta evolución magna se efectúa, las 
costumbres varían, los gustos se modifican y hasta el len-
guaje, la hermosa lengua de la madre Espaa se corrompe y 
anarquiza. Por eso, y no por otra causa, solo prosperan el 
comercio y las industrias, y el arte languidece, falto del 
alma que le dará vida. Deje usted que la indicada evoluci6n 
se realice, tratemos de salvar el idioma, distintivo de 
nuestro glorioso origen". 22  

En Misia Jeromita, como ya vimos, se evidencia un diálógo 

con la crítica nacionalista que lo lleva a intentar aquel frag- 

21  Publicado en Buenos Aíres, Lajouane, 1896, p. 3. Se cita 
por esta ediciún. 

22  Se cita por la edici6n de la Biblioteca de la Naci6n, 
1924, p.  73. 
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mento en criollo, con seis -formas verbales voseantes y un vos 

pronominal en funci6n de sujeto. Luego se olvida del idioma 

nacional hasta que en un momento Ocantos parece reconocer la 

economía lingüística de resumir en una frase todo un proceso 

psicológico: 

"Y franqueándole la salida, generosamente, aadi6 en 

criollo: 

iA mí, a mí no me fumás vos'" (p. 122). 

Pegueas miserias registra solo tres formas de voseo verbal: 

'-Andá con Dios, que ya llevás lo que buscaste y le 

decís a tu par6n. . 

Don Perfecto no presenta registros voseantes aunque Sí 

nuevas pullas a los críticos argentinistas: 

.y sin hablar más lengua que el criollo materno quiso 

echárselas de escritor- , y de escritor ameno, la más difícil 
de las empresas literarias.' 

Nebulosa, novela de la alta burguesía que veranea en la 

costa Atlántica, la Marpiatina que refleja el brillo del dinero, 

no presenta voseo. 

En E]. peligro el vos aparece siempre en posición metalin-

güística, censurado por Landín. A lo transcripto anteriormente 

podemos agregar: 

"-El veni , ché de la vieja se me ha quedado atascado en la 
garganta 	(p. 9). 	 - 

Riguez simula ser un libro de memorias, como Don Perfecto. 

Si este último fue modelo de virtud, el primero intenta ser un 

Casanova de la pampa. Es sobrino y antítesis de Don Perfecto. 

Publicado en Buenos Aires, Biblioteca de La Naci6n, 1915, 

p. 1+3. 

24  Edicin de Buenos Aires, Biblioteca de La Naci6n, 1915, 

p. 7. 	 - 
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Ocantos se vale aquí de un personaje de El peligro, don Benigno 

Landín y Cuadra, el burgalés autor de Granos y gorgojos del 

idioma nacional, para que pula las memorias e investigue la 

muerte de Riquez. Aunque transcurra en la zona rural y uno de los 

personajes sea un gauchito, Landín purifica a la novela de todo 

vestigio de voseo y no le permite a Ocantos ni cumplir con el 

color local. 

La cola de paja no presenta voseo en el diálogo sino en un 

intertexto popular incorporado como discurso referido directo: 

"Al dia siguiente, entre las tres y las cuatro, vendría a 
hablar con don Narciso y, íagarráte, Catalina , que decía el 
panzudo cniollo" 5  

La ola inmigratoria presenta al viejo militar de la con-

quista convertido en un olvidado del presupuesto nacional, al que 

los inmigrantes enriquecidos acaban por desalojar de su casa. Es 

la ola que se traga a los estratos sociales anteriormente privi-

legiados. La distorsi6n de los valores se pone de manifiesto en 

el futbolista que es una gloria nacional, en el inmigrante que 

emprende con la misma inescrupulosidad los negocios que la 

conquista de las criollas. La imagen que había dado en Promisión 

se ha revertido. Han pasado veintiocho aos y su afinidad con el 

viejo militar radica precisamente enel olvida en que lo tienesu 

patria. 2 ' El peligro ling3ístico que advirti6 parece haberse 

consumado: 

Ers Publicado en Madrid, Re'i. de Archivos, Bibliotecas y 
Museos, 1.92, pp. 167-19. 

Eduardo Wilde, en su época de diplomático en Madrid 
intercede en favor de Ocantos por el olvido en que se lo tenía. 
Hay testimonio en su correspondencia. 
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"En la esquina había un puesto de refrescos, y allí, de pie 

ante el mostrador de mármol, entre marineros y marchantes y 

el guirigay de lenguas de puerto franco, apacigu6 sus an- 

Y Ocantos persiste en su ciclo de Novelas argentinas cada 

v02 más afincado en su villa de las afueras de Madrid y más 

distanciado de los problemas de su país. La ola solo, tiene •tres 

registros de voseo verbal. 

El secreto del doctor Barbado documenta voseo en las cancio-

nes en auge en el Buenos Aires de la'época; "Arrimáte no más" se 

titula una, y 'Suspiro Mortal" dice: 

Dejé a mi china., 

Dejé mi rancho, 

y mi campito 

y mi viejito, 

iTodo por vos lo dejé! 

Otra canci6n se llama 	'Si queréis mi coraz6n". En cuanto a 

voseo, en el diálogo hay uno solo no marcado con bastardillas, 

cosa etraa pues Ocantos no deja nunca de marcar la agramatica-

lidad de la forma: 

• •y bendito seas, hermano príncipe, que me redimís de esta 

esclavitud" E  

En Tulia solo hay un registro de voseo pronominal puesto en 

boca de un jovencito riojano. Son dos primos de esa provincia que 

están en un pensin en Buenos Aires mientras cursan los estudio.s 

secundarios. Uno penetra en el Qt.rq 

diálogo: 

"-,Qué haces? 

2.7  Publicado en Madrid, Rey, de Archivos, Bibliotecas y 

Museos, 1925, p. 26. 

28  Edición de Madrid, G. Hernández y Galo Sáez, 1926. Las 

citas corresponden a las pp.  95, 132, 159, 160 y 268. 
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-Estudio ¿y vos? 29  

En El emboscado no hay voseo y, por último, en Fray Judas un 

solo registro de vos en fi.incin de sujeto. 

Hemos recorrido todo este largo ciclo de Novelas argentinas 

para constatar cómo Ocantos es consecuente con los principios de 

lengua literaria que se ha marcado y su recurrencia al voseo como 

signo regional de argentinidad, pero sin dejar de considerarlo 

una forma espuria, un "idiotismo" de la gramática espaola. 

Fosicin similar asume Antonio Arqerich en ¿Inocentes o 

culpables?, subtitulada Novela naturalista. EJ autor la publica a 

modo de tesis para demostrar los perjuicios de la inmigraci6n, 

según dice en el prólogo. Argerich piensa que la Argentina 

equivoca su política incorporando al país los estratos socio-

culturales ms bajos de Europa. Un paralelo entre la absorci6n de 

sangre humana y animal muestra que las razas equinas, ovinas y 

vacunas mejoran por la importaci6n de campeones, de pur-sang. En 

cambio, la necesidad de mano de obra barata hace que se propenda 

a la inmigracidn de hombres sin porvenir en sus propias patrias. 

Toda la novela se plantea a partir de la llegada del inmi-

grante para demostrar sus sucesivos errores y la imposibilidad de 

forjar un hombre nuevo con su descendencia. El enfoque inicial no 

dista mucho del que Cambaceres propone en su última novela, En la 

sangre, aunque ambos productos literarios son muy diversos. 

Argerich obtiene una obra fallida porque es muy difícil demostrar 

estos postulados del prólogo con una acci6n novelística. A tal 

fin mueve a sus personajes como sobre un tablero de ajedrez, sin 

29  Publicada en Madrid, G. Hernández y Galo Sáez, 1927, p. 
18. 
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que presenten una psicología que satisfaga al lector. Es cierto 

que Argerich mismo apunta en el prólogo que esta dernostraci6n 

será incompleta, pues solo tomará el modelo del inmigrante 

italiano, prometiéndose para después abarcar el panorama con 

otras nacionalidades. El propósito no se llev6 a cabo y no hay 

que lamentarlo. 

Una de las dificultades de aceptación de esta obra de 

rgerich reside en la inconciliabilidad entre la lengua empleada 

y los personajes. No concebimos a un italiano recién llegado que 

hable bien nuestro idioma nacional, según la terminología de la 

época, pero menos aún con ciertos giros hasta castizos como lo 

presenta Árgerich. Tampoco la adolescente inculta, hija de 

inmigrantes italianos, con quien se casa, tiene una forma de 

expresi6n que convenga al personaje que se está presentando. 

Benito D. Lugones, en la 'Carta literaria al Sr. Rodolfo 

raujo Muoz', publicada en el Suplemento literario de La Naci6n 

del 16 de noviembre de 1879, sintetiza así las ventajas de la 

escuela naturalista: 

"En otro orden de ideas, puede asegurarse que ninguna 
escuela será de tanta utilidad al obrero como el naturalis-
mo: verse retratado al natural, con todo el cortejo de sus 
vicios y de sus defectos; ver palpablemente cómo es arras-
trado al alcoholismo y a 'la muerte, revolcándose en un cieno 
inmundo; asistir al drama de su propia vida, copiado en la 
de un personaje intangible a quien se puede dirigir todo 
género de reproches y leer todo esto, no en el lenguaje 
semienigmático, oscuro y casi incomprensible de la literatu-
ra, sino en la lengua que él mismo habla a cada momento, con 
sus giros y modalidades propias, entendiendo el libro ente-
ro, sin tener que preguntar a nadie lo que quiere decir tal 
punto, ésa es la manera de que el pueblo lea con provecho y 
que cada libro le sirva de enseanza". 

Nos preguntamos si los obreros habrán leído a Argerich y si 

alguno lo ha hecho, si se habrá sentido identificado con el 
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lenguaje empleado. Porque a lo que debe tender, según Lugones, es 

a una identificación. 

Argerich lo que se propone, o lo que entiende por natura-

lismo, es el valor didáctico de la obra literaria. No le basta 

con ensear a detectar, prevenir e incluso medicar la sífilis, 

sino que también con el lenguaje pretende este didactismo que lo 

lleva a optar por la norma culta. Al llegar a la página 185 de la 

novela, sin embargo, nos presenta a una seora de mal vivir, con 

pupilas en su casa. El la recibe así a uno de los i6venes que van 

a visitarlas: 

ya voy' . 30 

	 de perra, ¿habías sido vos? andá pa la sala que 

Nuestro desconcierto crece porque no es la primera vez que 

penetramos en una casa como ésta, ya que Argerich nos ha hecho 

recorrer todo el camino de la costa", sin encontrar a nadie que 

se expresara así. Pero otra vez el autor nos socorre didáctica-

mente, pues esta frase, única de tal tono en el libro, se acompa- 

a de una nota al pie de página; en ella Argerich nos comunica 

sus dudas y sus decisiones: 

Al preparar los materiales para esta obra había reco-

gido con gran trabajo una infinidad de expresiones peculia-

res al modo de hablar de los personajes que en ella actúan: 

pero luego he desistido de ponerlas en boca de los mismos 

como Fue mi primer propcisito, porque después de reflexionar-

lo he visto que no había objeto en hacerlo así, comprendien-

do que es uno de los deberes del escritor respetar el idioma 

en que escribe para instruir de esta manera a las masas 

incultas. Así puedo decir que he traducido el concepto de 

De.giore y que no volverán a verse en labios de Amalia pala-

bras que solo usan las clases exentas de instrucci6n. El 

novelista debe darse por satisfecho, sea cualquiera el 

estilo que use, si de él resulta el tipo moral que desea 

exhibir a sus lectores. Esto es lo fundamental; salvo cier- 

20 	cita por la edicin de Buenos Aires, Courrier de La 
Plata, 1884. 
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tas ocasiones en que una sola palabra revela la latitud que 

ocupa una aqrupaci6n o un individuo en la esfera social". 

Esta última frase parece una explicación de por qué usó tal 

lenguaje, ya que el resto de la justificacián bien pudo darla en 

el prciogo. Estarnos otra vez ante la "palabreja local" de Ocan-

tos. Y otra vez lo local por excelencia parece ser el vos. Pero 

el vos está aquí asimilado a las 'clases exentas de instruccián". 

¿Era éste un prejuicio? Realmente la norma culta debía de ser 

mucho más tuteante y la gente escolarizada debía de restringir 

más el uso del vos, a lo enteramente familiar, empleando el tú 

para la media confianza, en tanto que en las clases poco o nada 

escolarizadas posiblemente no se conociese este término medio del 

tú. 

El voseo como c:onnotador 

Por lo general la crítica ha simplificado las connotaciones 

del uso del voseo. Andrés Avellaneda dice que en Cambaceres "el 

voseo aparece con sentido desjerarquizador, contrapuesto al 

tuteo, puesto en boca de la clase alta". 3 ' 

Abel Posadas ve algo similar para Sicardi: "Utilizacián del 

vos como indicador de posicián social (orillero)". 3  

En cambio, también para Cambaceres Teresita Frugoni de 

Frizsche observa que: "El che y el voseo que en Lápez se limita-

ban al habla de negros y carreros, se hace común aquí en persona- 

' En "El naturalismo y E. Cambaceres", Historia de la 

literatura argentina, II, Buenos Aires. CEAL, 1980, p. 152. 

32 En El Libro extrao de Sicardi, Buenos Aires, CEAL, 1969, 

P. 18. 
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jes de diferente extracción social - '. 33  

Es necesario no encasillar el vos como simple marcador de 

clase social. Los autores dci 80 lo eligen por otros valores 

sígnicos que la crítica se ha empeado en no ver, estereotipada 

en que hay una lengua de las bajas clases sociales y otra de las 

altas y que la literatura es toma de partido por una o por otra. 

El voseo como connotador del lenguaje infantil, no escoiarizado: 

Ya se ha visto al hablar del voseo en los románticos, que 

éste solía estar asociado al lenguaje dé los nios (Vicente F. 

L6pez, Cané padre). En el 80 verificamos que Mansilla no duda en 

ponerlo en los labios infantiles.. En el plano de la crítica, Juan 

Cruz Varela -corno sealarnos en el capitulo II- destacaba que: "Es 

generalísimo entre nosotros, pero muy principalmente en los 

nios, el alargar las silabas firal 	!GE írilpprAtivDa 

agregarles una letra, diciendo y. gr. tomá por toma, corré por 

corre, vení por ven'. Como el burgués gentilhombre, Juan Cruz 

Varela regitra el voseo sin saber lo que era. 

Eduardo Wilde, que es un autor de los que más resisten al 

uso del voseo, nos deja sin embargo inmortalizado en su obra el 

primer paradigma voseante, que pone en boca de uno de los per-

sanajes más llorados por los lectores en la literatura argentina: 

"Tini 

"No decía «hecho>) por nada de este mundo sino <hacido)>, 

el verbo jugar, en su presente de indicativo, era: 

Yo jugo 

vos juqás 

él juga 

En el Pr6]oqo á En la sanQre, Buenos Aires, Plus Ultra, 
1968, p. 112. 
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nosotros jugamos 

ustedes iugan 

ellos también jugan. 

En efecto, ya que el verbo no es «iuegar» sino «jugar», 

Tini, tenía razón contra la Pcademia, que permite una desvia-

cian tan inútíl". 34  

En (guas abajo otra vez Wilde se interesa por el lenguaje 

infantil. Saris, personaje que encubre al autor, en su niPez 

bo liviana, 

"Para decir llvenme a Tupiza., decía: «vevás a mí Papi-

za»" 35  

Y como Tini: 

"Por cierto que no admitía verbos irregulares, comenzando 

por rechazar los auxiliares; del verbo tener, por ejemplo, 

sacaba: teno, tenes, tehe" (p. 13). 

Suponemos que la falta de tilde, en la segunda de estas tres 

últimas formas es una errata, pues tanto en vos jugás como en 

'.'evás Wilde no olvida colocarla. 

Son las únicas veces que refleja el voseo en sus personajes. 

demás de esto, solo otro registro hallamos en su obra periodís-

tica, en un artículo publicado en El Diario, el 27 de marzo de 

1882, que titula con una frase popular de la época, ya que la 

hemos hallado también varias veces en la obra de Eduardo Gutié-

rrez: "Si. te perdés, chifláme'. 

Eugenio Cambaceres en Sin rumbo también pone las dos únicas 

formas voseants en labios de la nia: 

"En Prometeo y Cía., vol. XVI de las Obras completas, 

Buenos mires, Belmonte, 1939, P. 88. 

En Pguas abajo, vol. XVII de las Obras completas, Buenos 

pires, Feuser, 1914, p. 12. 

38 Recopilado en Cartas de presidentes, vol. IX de las Obras 
completas, p. 21. 
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"-iPobrecito, papá, pobrecito ¿Tenés frío, tenés nana?" 7  

El voseo como oposici6n Buenos Aires-Interior de la Reptiblica: 

Corno vimos, Miguel Cané consideraba el voseo como barbarismo 

y galicismo. Desconoce que se trata de un arcaísmo y por eso en 

su crítica al libro de Lucien Abeille no desmiente las peregrinas 

hipótesis del francés, como hace, en cambio, con la derivaci6n 

etimoi6gica del latín del argentinismo "atorrante. Tal vez otra 

hubiese sido su posición con respecto al voseo si lo hubiese 

entendido como arcaísmo, ya que defiende estos testimonios 

vigentes en América: 

'iCuántas voces, por otra parte, florecientes y usuales 

en el siglo XIX y precisamente de aquellas que más caracte-

rizan nuestra lengua están hoy relegada por la Academia en 

este enorme armatoste de «anticuadas)> que revienta ya, 

mientras en los países americanos conservan toda su eficacia 

y su verdad 

Con este prejuicio sobre el voseo, evita que sus personajes 

lo empleen y solo dos registros hallamos en su obra. Uno es el 

tan conocido de Juvenilia. Lo ubica precisamente en el relato de 

la guerra intestina que se desarrollaba en el Colegio Nacional 

entre porteos y provincianos. El bando de los de Buenos Aires, 

una tercera parte en número y menos fuertes físicamente, centra 

su ataque en la ridiculizacicn de un diálogo sorprendido a los 

del interior: 

Uno que decía, con una palangana en la mano, «Agora no más 

la yo a derramar>) y el otro que contestaba en voz de tiple: 

«No la derramís>)". 39  

Sin rumbo, Buenos Aires, CEAL, 1969, p. 89. 

Prosa ligera, cd. citada, p. 64. 

Edicin de Buenos Aires, Colíhue, 1981, p. Be. 
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Trifulcas que son en el ámbito escolar la manifestaci6n del 

desentendimiento entre 8uenos mires y la Confederaci6n. Hay que 

notar que no es el voseo lo que llama la atenci6n de los jóvenes 

internos sino que se trata de voseo a la chilena (el tipo III de 

Rona) y que el 80 caracteriza sobre todo como propio de la 

frontera con los ranqueles: San Luis y sur de Córdoba. 

En Tucumana' el viajero oye a un gaucho que se expresa con 

la lengua típica del paisano: 

iMirá el painei ' 

Curiosamente, ni en Juvenilia vosean los internos honaeren-

ses del Colegio Nacional, ni en De cepa criolla los gauchos de la 

provincia de 8uenos f'tires. 

EJ voseo como marcador político-social de la época de Rosas: 

Los "dramas del terror" constituyen las novelas histéricas 

que Eduardo Gutiérrez dedica al rosismo. Son cuatro novelas a 

modo de saga en que vuelca los relatos que le llegaron sobre todo 

por vía familiar de un periodo que no conoció directamente, ya 

que nace poco antes de Caseros. Dramas truculentos en los que, 

según Giusti, aprendió historia toda una generacin: 

"Todos leimos a Gutiérrez cuando muchachos. Quizás a 

Rosas lo conocimos primeramente a través de las sangrientas 

cr6nicas novelescas de aquél. Las guerras de las últimas 

montoneras en las provincias andinas, la vida cruel de los 

cuerpos de linea en la frontera de indios, la arrastrada 

existencia de los Juan sin Patria, enganchados por voluntad 

o a viva fuerza, las conocimos por Gutiérrez. Son retazos de 

historia.argentina, tradiciones bárbaras que tienen cierto 

valor de testimonio casi directo. No lo tiene mucho más gran 

parte de la historiografía argentina nacida asimismo de la 

° Prosa liqera, cd. citada, p. 88. 
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tradician oral y la pasi6n política". 41  

Es la de Gutiérrez literatura considerada de segunda cali-

dad, escrita al correr de la pluma y que no se dign6 corregir, 

para un público rural y urbano de baja clase media, en su mayoría 

inmigrantes. Sin embargo, aunque sus libros se escondiesen en los 

baúles en las casas de lectores cultos, tenían amplia difusión y 

sin la literatura de Gutiérrez nos sería imposible entender la 

posterior, que redunda en la mitificaci6n del gaucho o el culto 

del coraje. 

Nos parece interesante la afirmacin de Giuti de que todos 

los adolescentes de su generaci6n leían las novelas de Gutiérrez 

porque tal vez así podamos explicarnos la teoría de Capdevila de 

que el voseo recrudece en la época de Rosas como "adecuada forma 

de adulación y bajeza federal'. Lo cierto es que en estas novelas 

el voseo es característico de la mazorca. En los "dramas del 

terror", los capítulos de una se integran en otras novelas. Era 

material escrito durante las noches para entregar por la maana a 

la prensa donde apareceria en forma de folletín. Esto justifica 

las repeticiones o reiteraciones que serian inadmisibles en una 

lil- eratura más elaborada. Luego, el éxito de público las llev6 al 

libro, sin correcciones dci autor. En todo este ciclo, el lengua-

je usado por la mazorca y por los soldados de Rosas recae cons-

tantemente en el voseo, en el léxico de la crueldad (tocar el 

violín, la mojada, pasar el serrucho, cortar las orejas, bailar 

la resbalosa, deslomar, etc.) y en los ap6strofes peyorativos 

" E n Literatura y vida, citado por Jorge B. Rivera en "El 

folletín. Eduardo Gutiérrez", Historia de la literatura argenti-

na, II, cd. cit., p.  229. 



Subjuntivo 

Presente 

apurés, 14. 39 

camins, 118 

querás, 13 

Imperativo 

decí(le), 28 

llamá, 28 

probá, 27 

quejá(te), 27 

265 

(salvajn, trompeta, inmundo, asqueroso, rooso, etc.). 

En Juan Manuel de Rosas casi todos los registros voseantes 

están en boca de los miembros de la Sociedad Popular o en la 

muchedumbre. Rosas habla de t; los Reinafé también tutean salvo 

escasas excepciones y los unitarios unánimemente se expresan con 

el tá. En esta novela hay cuatro registros de voseo pronominal, 

doe corno término de preposici6n y dos como sujeto. En cuanto al 

voseo verbal, se sistematiza en el siguiente cuadro: 

CUADRO 1 

FORMAS VERBALES VOSEANTES DE SEGUNDA PERSONA 

(Juan Manuel de 	 )42 
 

Indicativo 

Fresen te 

callás, p. 17 

caminás, 17 

cantás, 90 

echs, 89 

mentís, 112 (2 y), 

122 

rnastrs, 173 

querés, 14, 118 (2 

y 

seguís, 89 

sos, 13 

tenés, 14 

va 1 vés 90 

Del presente de subjuntivo tres registros pertenecen al 

imperativo negativo y uno a otros cantex tos. 

En La Mazorca los capitulas se reiteran casi iguales hasta 

la muerte de los Reinaf. Los registros voseantes son prácti-

camente coincidentes (salvo un hablá que pronuncia uno de los 

caudillos cordobeses, que en Juan Manuel de Rosas está sin tilde, 

al igual que en Una tragedia de doce aos). En los capítulos 

42 
 Se cita por la edición de Buenos Aires, Harp6n, 1944. 
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nuevos el elemento de la Sociedad Popular se ve aumentado por 

doa Josefa Ezcurra y la Negra Federaci6n, ambas voseantes. 

También comienza a vosear Rosas ("Mala mano tenés para asesino, 

porque te falta corazn" 4 ). 

El pual del tirano hace extensivo el voseo a Oribe y Rosas 

lo utiliza en todo el macabro episodio con el gallego "Orteja'. 

Este episodic, supuestamente verídico, es interesante porque 

muestra la necesidad de estandarizaci6n lingüística que -según 

Gutiérrez- impera en la época del tirano. Ortega es un gallego 

que cuida los jardines de la quinta de Palermo. Un día las 

hormigas invaden el terreno pr6ximo a la casa. Rosas lo advierte 

y llama al cuidador. Le pregunta el nombre y el gallego le 

responde 'Orteja". Se empea entonces en que pronuncie Ortega y 

por asociacicn lingüística se le ocurre un castigo didáctico. 

Manda a traer ortigas de las costa y hace desnudar al reo. A cada 

golpe que le hace dar con las varas de ortiga le repite: 

-Esto se llama ortiga como vos te llamás Ortega'. 

Cuando ya todo el cuerpo de la víctima está rojo como un ascua, 

lo hace sentar sobre el hormiguero. Cuando le permite pararse ha 

perdido la razn. Según Gutiérrez, en su época aún era conocido 

en el Hospital de Hombres por su delirio con las hormigas. 

Este suceso da la pauta de la xenofobia y el desprecio por 

el grirtgo casi siempre manifestado por las dificultadas idiomáti-

cas. Los gringos son -para la visión gaucha- los nuevos bárbaros. 

Gutiérrez lo destaca desde la perpectiva del 80, de rápida 

asimilacicn léxica debida al aluvi6n inmigratorio. Gutiérrez 

" 3 Edici6n de Buenos Aires, N. Tommasi, 188, p.  199. 
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mismo es una pauta, ya que había aprendido gran variedad de 

dialectos italianos en contacto con las colectividades itálicas 

en Buenos Aires. 

Una tragedia de doce aos es la historia de un unitario que 

fracasa en tres intentos de fuga a Montevideo, saliendo providen-

cialmente vivo de los tres. Sabedora la Mazorca de que es uno de 

los que han intentado embarcar, la mujer encuentra un recurso 

para salvarlo: la esconde en el s6tano de la casa donde vivirá 

del ao 'st) al 52, visitado por la mujer en horas nocturnas, 

mientras los hijos descansan. El incomprensible aumento de la 

familia -en esos doce aos nacen tres hijos más- aísla a la 

seora de padres y suegros que reniegan de ella. 

En cuanto al voseo, la seora de Salvadores, que así se 

llama el unitario, tras el tiltimo fracaso d huida, al volver el 

marido en mitad de la noche, cuando ella ya lo imagina en camino 

para Montevideo, le dice: 

"-Contáme lo que os ha pasado, contámelo... Ah gracias a 

Dios tti estás salvo y te juro... 44  

¿Voseo con pronombre os? Gutiérrez, que se ha encasillado en que 

ese trato es para los federales, intenta justificar con el 

pronombre os un contámt que no cabe duda de que es segunda 

persona del singular. Pero, evidenteiiente, la forma cuéntame, con 

la diptongacin en la raíz, la debe sentir totalmente artificiosa 

para ese momento de angustia y, sin atreverse a usarla, prefiere 

forzar el paradigma con un pronombre de segunda del plural ajeno 

al habla de Buenos Aires. Esta es la única manifestaci6n voseante 

en boca de un unitario. 

'Edici6n de Buenos Aires, Maucci, 1895, p.  226. 
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El voseo como complemento linguistico de la carnavalización: 

En 1881 se publica Pot-pourri de Eugenio Cambaceres. En la 

tercera edición, de 1883, agrega a modo de pr6logo "Dos palabras 

del autor", especie de defensa por los ataques que le había 

ocasionado su libro. Állí irdinicamente Cambaceres anota: 

"Para que uno contribuya, por su parte, a enriquecer la 

literatura nacional, me dije, basta tener pluma, tinta, 

papel y no saber escribir el espaoi: yo reúno discretamente 

todos esos requisitos, por consiguiente, nada se opone a que 

contribuya, por mi parte, a enriquecer la literatura nacio- 

na 1" .115 

Este libro de Cambaceres es, posiblemente, uno de los más 

reveladores de la carnavalizacin del 80. Como las máscaras, el 

autor se esconde en el anonimato -el libro sale sin firma, aunque 

por ciertos datos autobiográficos los amigos descubrieron la 

paternidad de la obra- y observa desde una posici6n de especta-

dor--actor el carnaval que lo rodea: 

"Decía, pues, que había tenido los bultos por delante, 

solo que operando en carnaval, en que todo se cambia y se 

deforma, probablemente se deformaron también las lentes de 

mi maqulnaria, saliendo los negativos algo alterados de 

forma y un tanto cargados de sombra" (sin pág.). 

La teatralizacj6n y los festejos del carnaval son los doe 

recursos de que se vale Cambaceres para mostrar la subversi6n del 

orden social. Gran gustador del teatro, desarrolla como en escena 

la 'iida cívica argentina y con los corsos y bailes de carnesto-

lendas ironiza los estamentos sociales, la represi6n sexual y su 

desborde, la fragilidad de la base sobre la que se asienta el 

amor y la vida familiar. 

El voseo es una infracci6n a los usos gramaticales, a la 

"Pot-pourri, Buenos Aires, Minerva, 19E4 9  pr6logo sin 
foliar. Se citará por esta edición. 
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norma culta y aán más a la norma literaria, del mismo modo que el 

carnaval es una transgresión al orden social, estético y moral. 

Por lo tanto, el voseo le sirve a Cambaceres como digno comple-

mento de la desjerarquizaci6n sea1ada. En la teatralizaci6n 

grotesca hallamos los siquientes registros de voseo: 

"-Andá que te lamba un guay"' (p. 79). 

"-Cayate, mascar6n" -dicho por una voz en falsete- (p. 79). 

"-No te arrimés a la pared que hay chinches" (p. 80). 

"-DejA de cantar jilguero, no me estés atormentando" (p 

80). 

El voseo acompaa un iéx ico popular y frases preacuadas 

típicas de los bajos estratos culturales que coadyuvan a la 

parodizaci6n de la política del momento. 

En las fiestas carnavaleras la primera distorsián surge de 

la doble focalizaci6n del espectáculo a través del enfoque 

periodístico y de las "lentes' carnbacereanas: 

"Para el que no estuviera en el secreto, no se diría 

sino que las mascaradas de los tiempos aquellos de Venecia, 

el suntuoso corso de Roma, los magníficos Veglioni de la 

Scaia, o los bailes de la Opera en Paris, son pan de perro 

al lado de las mil y una noches del carnaval porteo. 

Pero el que ya le ha visto las patas a la sota, es otro 
cantar; ése sabe a que atenerse" (p. 138). 

Y el autor, como el que sabe, redacta la anti-cránica 

periodística: 

"Agrguese el valioso contingente de los balcones del Club 

del Progreso, siete faroles de procesi6n escapados del altar 

de Jesús Nazareno en San Fancisco, otros diversos mamarra-

chos con que contribuyen, por su parte, los particulares y, 

sin más ni más, tendrán ustedes representado el decantado 

boato de la ornamen;tacicn 

[. .J Convenientemente preparado el local, dan las cinco de 

la tarde, la hora solemne del desfile que se inicia con la 

marcha triunfal de las comparsas, una Stelia de cualquier 

parte, los Enfantes de n'importe gui, los Negros Zambos o 

Chuecos, suma total un mont6n de badoques vestidos de moji-

ganga y transformados en bandas soi-disant musicales, bandas 
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de asesinos, como las 1 larna 8assi , que lo menos que merecen 

por el atentado que cometen, es que las desbanden instantá-

neamente y las enderecen por cinco aos a la frontera en un 

batall6n de linea. 

Los mononos de los negritos, sobre todo, ésos son los 

que me hacen completamente feliz. 

No puedo mirarlos, con sus caritas tiznadas, sus casa-

quitas celestes, sus calzoncillitos blancos, sus botitas de 

charol, sus latiguitos, tamboritos, matraquitas y campani-

hitas sin que se me caiga la baba de gusto al pensar que 

tanta gracia y. tanta sal se cría en mi tierra. 

Angelitos! 	(pp. 139-1+1). 

Esta mascarada en que se sealan los colores patrios es 

símbolo de la mezcla ciuçiadtn prç 	pr 1 

Dentro ya del Club del Progreso, la saa del escritor no declina: 

"Muchas mujeres, muchos hombres; ellas disfrazadas y, 
por-  lo común, disfrazadas de caches, sin gusto, sin elegan-

cia ni riqueza: trapos viejos a que echan mano para la 

ocasicn o trapos nuevos de a cinco pesos la vara. 

Ellos sin careta, pero disfrazados también, disfrazados 

de conquistadores. 

Jen ai 	té et je my connais" (p. 142). 

Y en la "lista de sandeces con que debuta la máscara al 

acercarse a [alguien]" está otra vez presente el voseo: 

conocs, che? ¿Ccmo está tu mamá? (p. 142). Y la mascar-ita, que 

se esconde bajo el antifaz en la cena en el reservado, se defien-

de del galán: 

"-iSafado sinvergüenza! ¿Qué te fiqurás, que estás entre 

francesas?" (p. ll). 

Cambaceres cierra su ciclo novelístico con En la sangre; 

como la primera, también la última de sus obras tematiza el 

carnaval. Precisamente es en un baile de los del Club Col6n que 

el protagonista, hijo de inmigrantes, que quiere escalar posi-

ciones, seduce a la seorita de la sociedad tradicional portea. 

La afluencia masiva de inmigrantes, la rapidez en el ascenso y el 

descenso social, la exogamia de las castas tradicionales; la 

quiebra moral sobre todo en la mujer, que por su mayor incultura 



271 

tiene más confundidos los valores; el anonimato que ampara la 

ciudad que ha perdido las características de la gran aldea, 

contribuyen a la desjerarquizaci6n de un mundo sentido al revés y 

que en la literatura se manifiesta a través de lacarnavaliza-

ci6n. También la inestabilidad lingiística del momento se suma 

con la toma de conciencia de la falta de identidad. Algunos la 

quieren reconquistar en el purismo hispano, los más en el cosmo-

politismo. Pero tanto los giros en francés, como en inglés, son 

disfraces que sirven para cubrir esa carencia. 

Cambaceres no cie el voseo a las escenas del carnaval 

aunque tal vez la Frase clave de la novela sea "-Sacate la care-

ta" . Lo extiende al inmigrante gringo ("-Stá inferma vos?', 

p. 50), a los alumnos del Colegio Nacional ("Cola, dejá a ese 

hombre', p. 71t), al vendedor de pescados ("-LQue ya no me cono-

cés, que no sabés quién soy yo...? Será lo que andás de casaca y 

te juntás con los ricos que has perdido la memoria...", p. 77) y 

hasta el mísmo protagonista en la escena última, cuando se revela 

al natural, en toda la bajeza que ya no es necesario ocultar, 

porque su mujer lo conoce demasiado: 

"ndá no más, hija de mi alma... no solo azotes... -gru6-, 

te he de matar un día de estos, si te descuidás!" (p. 185). 

El voseo como transqresi6n a la norma culta o literaria 

Manuel Bahamonde mezcla al tuteo algún registro voseante sin 

que podamos advertir qué lo lleva a modificar el tratamiento. En 

Abismos, el primer registro, puesto en boca de una de las chismo- 

Se cita por la publicaci6n de Buenos Aires, Plus Ultra, 

198, p. ILti. 
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sas que asisten a la tertulia, parece intencional, ya que se 

halla subrayado y reflejando a modo de cuadro de costumbres, la 

crítica a las nias de la casa a la que están invitadas, porque 

una ha aceptado una pulsera de regalo de un amigo ( "El la de 

seguro no está ya como naci6', '. - .y las hijas parecen vomitadas 

por ].os perros nos colocan en un tono coloquial que justifica el 

voseo: "Tomá joyas, mi hijitaY') . Pero los otros registros no 

se subrayan ni los justifica un contexto costumbrista: 

"iEchá la habita, inglesitoY" (p. 198). 

"Che, inglés, vení, vamos a conversar' (p. 331). 

"Vení, inglés, hablemos de nuestro padre, ahora que nadie 

nos escucha" (p. 332). 

Otro registro, también en imperativo, está incluido como 

discurso referido indirecto en el habla de un personaje, como 

refrán: 'Borrico, decí mico, que no te dará en el pico" (p. 259). 

En Mareos -novela 'verosin'iilista", segtin Bahamonde; matura-

lista, según el editor, y absolutamente inverosímil para cual-

quier lector actual- incluye también cuatro, registros voseantes: 

tres verbales y uno pronominal. De los tres voseantes, dos los 

pronuncia un agente argentino de contratación de inmigrantes ¡en 

Italia En tanto que en (rgentina nadie vosea, por lo que descar -

tamos que Bahamonde haya intentado la "palabreia local", como 

Ocantos, ya que no sería el sitio más indicado. Hay que suponer 

una transgresión, ya que el autor, que busca la verosimilitud 

argumental, parece de5preocupado de la lingüística. 

El coronel Olascoaga escribe una novela ut6pica, El club de 

47  Publicado en Buenos Aires, Lajouane, 1890, p. 157. Se 
cita por esta edic.icín. 
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las damas, donde las mujeres, cansadas de la conduccicn política 

masculina, proponen una revoluci6ri que las coloque en el poder. 

La novela carece de toda ubicaci6n temporo-espacial precisa y 

conforme con esto las fórmulas de tratamiento son convencionales; 

±_ú para la segunda persona singular de confianza y usted para la 
de respeto, en tanto que vosotros-ustedes se prodigan indiscrimi-

nadamente para la segunda persona del plural. No hay registros 

voseantes, lo que no es de sorprender, ya que no hay una realidad 

argentina y, además, la obra se public6 por primera vez en 

alemán. Sin embargo, la heroína, criada por los leones en la 

selva y que conserva el trato fraterno con las fieras pese a 

haberse civilizado, se disfraza de indiecito para poder acompaar 

a su amado a través de la floresta salvaje sin que éste la 

conozca. Y acorde con el disfraz cambia el lenguaje: "Soldados se 

amontonaron a oírme... jefes dijeron que era mentira... Yo dije: 

icierto mandá soldados a preguntar y matáme si es mentira". °  

El vos se singulariza en boca del indio. ¿Estarían en ese lugar 

ideal los araucanos que conocía. Olascoaga? 

En Facundo, drama histárico -aunque bastante apartado de la 

historia- en verso, el tratamiento también es convencional: el tt 

para el singular y el usted(es) en alternancia con el vos(otros) 

cuando no hay confianza. Sin embargo, en esta obra de tema. 

argentino, el vos se le escapa a Olascoaga varias veces como 

transgresión a la norma literaria; 

Facundo a un mendigo riojano: 

'-Cuánto tiempo hace... habla serio 

El club de las damas, San Fernando, Imp. Roma, 1903, p. 

3 1 ). 
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que andás por aqui?' 

"-Cómo te llamás? (p. 6i5. 

Facundo al sargento: 

'Y entonces, de nuevo a ella 

la traés aquí. Márchate... (p. 87) 

Un serrano a Santos Pérez: 

"iSracias Y a vos Capitán 

te pedimos que no falte 

tu llamado 	(p. 120). 

Santos Pérez al serrano: 

"Llamálos que quiero hablarles" (p. 162). 

Un soldado: 

"me ha dicho el jefe: -qarrála" (p. 171). 

Al tratarse de militares o de soldadesca, se impone la 

realidad iingLística sobre las pautas literarias prefijadas por 

Olascoaga 

El inicio de la literatura policial argentina 

Eduardo Holmberq, en su vertiente de literatura fantástica, 

por más que ubique en la ciudad o en la pampa algunos argumentos, 

nunca usa el vos. No ocurre así en La casa endiablada, en que hay 

un acercamiento a las formas expresivas de nuestro país. Por 

ejemplo, al italiano hablado por los inmigrantes en Buenos Aires, 

con esa mezcla que caracteriza al cocoliche. Antonio Pagés 

Larraya escribe en el Prólogo a los Cuentos fantsticos: 5° 

"Lacasa endiablada tiene para nosotros tres motivos de 

interés: es su primera obra de imaginación a la que traslada 

' Se cita por la edición de Buenos Aires, Barausse y Callo-

ne, 1903, p. 61. 

° Buenos Aires, Hachette, 1957. 
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nuestra realidad ciudadana; es la primer novela policial 
escrita en el país, y, finalmente, es la primera en la 
literatura universal en que se descubre un delito por el 
sistema dactilosc6pi.co. (Este sistema fue creaci6n del 
argentino Vucetich y después, como se sabe, lo adoptaron 
casi todos los países del mundo.>" (p. 80). 

La casa endiablada presenta dos registros lingÜísticos. Uno 

q u e es el habla del dueo de casa, su novia, sus amigos y el 

comisario. Registro culto, coincidente con el del narrador y que 

no presenta voseo. El otro es el que hablan los sirvientes, los 

carreros, los vigilantes, el asesino y hasta el loro. Aquí el vos 

es de rigor. Holmberg intenta en esta novela matices lingiíst.icos 

que no se advierten en otras de sus obras, como, por ejemplo, 

reflejar el sumario policial. La cr6nica policial periodística 

también debe de haber influido en este viraje de estilo. De todos 

modos, no es un ejemplo aislado el costumbrismo eclosiona a 

fines del XIX. La casa endiablada es de 1896 y  un ao después 

Fray Mocho publica sus Memorias de un vigilante. 

Del folletín al Moreira hablado 

Eduardo Gutiérrez en sus folletines comienza utilizando el 

vos como -fórmula alternativa del tj. Ya vimos c6mo lo utiliza en 

ls Dramas del terror. En las novelas hist6ricas lo extiende a 

los caudillos (Facundo, El Chacho), a la policía, al Juez de Paz, 

al tío cura, a los militares, a la tía de Aurora Villa -fae, a 

Gandes, a los baqueanos, etc., siempre en coexistencia con el tú 

que es la firmula predominante. 

En las novelas gauchescas el voseo aparece tímidamente en 

los diálogos para ir ganando espacio en los relatos policiales. 

En el Juan Moreira hablado, al trasladar a la escena dramá- 
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tica algunas secuencias de la novela, el diálogo se intensifica 

con gran incremento del voseo. Los gauchos de las pulperías pasan. 

a ser un elemento coral que vosea a Moreira, y Vicenta cobra peso 

en la escena, con más diálogo. Del germen voseante del folletín 

se afianzará esta forma de tratamiento en el teatro nacional. A. 

diferencia de otros géneros, el teatro arraiga no por la crítica, 

sino por la recepcidn de los espectadores, y éstos descubrieron 

en Juan Moreira el héroe que buscaban. García Mérou, re -firiéndase 

a los proyectos de un teatro nacional de Martín Coronado, afirma: 

"LNecesito decir que todos estos bellos sueos, como 
los de la lechera de la fábula s  se convirtieron en humo? 
iAh 1  demasiado lo sabemos. Ha pasado una década y el proble-
ma insoluble del teatro nacional ha sido resuelto por ún 
payaso con instinto y temperamento de actor, que ha trans-
formado la insulsa pantomima de su circo en una serie de 
cuadros dramáticos que retratan la vida de un bandido legen-
dario. Como un supremo sarcasmo a la inteligencia y al arte, 
Juan Moreira ha logrado lo que no pudo conseguir Coronado 
con La rosa blanca o Luz de luna y luz de incendio". 5  

El pesar de García Mérou al confesar esto debía de ser 

grande, atento a la crítica que había hecho de las novelas de 

Gutiérrez: 

"Prescindo de su estilo que marcha de vulgaridad en 
vulgaridad, como un ebrio que por la noche vuelve a su 
habitacicn tropezando con las paredes; de ese vocabulario 
insulso barrido en las pulperías, amalgama grotesca del 
lirismo quaramgo de las cránicas de baile y la quejumbrosa 
imbecilidad de las necrologías que se publican en solicita-
da". 52  

A lo que Gutiérrez responde desde las páginas de Una amistad 

hasta la muerte llamándolo "crítico federal". Hoy, a cien aos, 

los lectores tuvieron la última palabra. ¿Quién no ha leído Juan 

' En Recuerdos literarios, Buenos Aires, La Cultura Argen-
tina, 1915, p. 96. 

52 En Libros y autores, Buenos Aires, Lajouane, 1886, p. 21. 
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Moreira? ¿Quién ha leído Ley social? 

El voseo en la literatura de frontera 

Una e>cursi6n a los indios ranqueles abre todo un ciclo en 

le literatura nacional, la literatura de frontera, escrita por 

los hombres que militaron en el ejército, principalmente, o por 

quien manej6 archivos -oficiales y araucanos- y narraciones de 

cautivos, como Zeballos, que además acompa6 en su viaje a Roca. 

También hay testimonios de europeos que actuaron como ingenieros 

o soldados. 

Esta literatura es posible gracias a la peculiaridad de lo 

hombres del 90, quienes siempre son ecritores como complemento 

de otra actividad: militar, política, científica, diplomática, 

etc. Lo cierto es que estos hombres múltiples, cuyo canon es 

Mansilla, tanto se apasionaban por los grandes temas como por la 

vida del más oscuro de los soldados. Tenemos así la historia del 

Cabo Gómez narrada a dos voces por Mansilla y por Garmendia, o la 

de Fepederra (José Hederra) plasmada desde dos perspectivas por 

otros dos autores que fueron sus compaeros de armas: Eduardo 

Gutiérrez y el inglés Fotheringhem. Diálogo de las tertulias de 

campamento, alrededor del fogón, que se perpetúa en este diálogo 

en el libro. 

Ya hemos visto que Una excursián. . . no es obra en la que 

abunde el voseo. Lo mismo ocurrirá con el resto de las que 

agrupamos como literatura de frontera, que, sin embargo, en 

ningún caso prescinden totalmente de él. 

En un Prálogo a Croquis y siluetas militares, de Eduardo 

Gutiérrez, dice Alvaro Yunque: 
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"Gutiérrez escribe como hablan sus personajes, con sus 
modismos y su léxico: El caballo es patria, el poncho pa-
tria, la yerba patria, el tabaco patria. Pero ¿por qué 
emplea el tú y no el vos? ¿Por qué este artificio en un 
autor tan ajeno a todo artificio?" 53  

Lo cierto es que Una excursin, donde Mansilla trata de tú 

sus hombres, debe de haber influido sobre los literatos del 

género. Gutiérrez hace tutearse a la oficialidad portea, en 

tanto que los soldados paisanos se tratan de tú o vos. Los 

oficiales a los soldados les dicen de tú. Es extrao que la 

oficialidad que iba de Buenos vires, antiguos compaeros del 

Colegio Nacional o de la Universidad, que conocían sus historias 

y sus romances porteíos y no dudaban en jugarse bromas bastante 

pesadas --según el testimonio del mismo Gutiérrez— no se tratara 

de vos. Pensamos que es ésta una convenci6n que no responde a la 

realidad y como Yunque nos preguntamos ¿por qué este artificio? 

Tal vez la solucjn esté en la jerarquización militar. Como 

narrando no se ven las charreteras, la diferencia de tratamiento 

puede significar el grado y las f6rmulas de tratamiento sirven a 

un código militar más que al expresivo. Así el soldado GreQorio 

Carrizo y e.l sargento Ortiz se tratan de vos y el negro Santos 

vosea a un frasco de ginebra: " Sos  muy caro, hermanito; no te. 

puedo llevar a la esponjita de mis labios' (p. 231), pero . lo 

oficiales defenderán su rango con el tú. 

Garmendia aplica una sistematización de los tratamientos 

similar a la de Gutiérrez. Entre los jefes y sus colaboradores 

inmediatos se dicen de tú o de usted. El vos aparece cuando 

tratan con los indios, entonces el jefe huinca y el salvaje 

Croquis y siluetas militares, Buenos pires, Hachette, 
195é,, p. 11. 
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recurren al vos (vos pronominal más gerundio el indio y voseo 

verbal y pronominal el cristiano). 

También se tratan de vos entre los soldados. El cabo Gómez 

habla así con su casi cuado (por parte de aquella hermana 

vidente, según Mansilla) el miliciano Rojas. 

Para el Comandante Manuel Prado, en cambio, el trato del 

capitán hacia el soldado es voseante: 

"-Vos has cumplido, ¿no? [ ... ] si no te gusta, peor 

para vos. El gobierno necesita gente guapa y hacés falta 

aquí. Ahora eleqí. Si te enganchAs te asciendo y te entrego 

la cuota; de lo contrario, ni te vas, ni te asciendo, ni 

tenés cuota, pero puede que liqués una marimba de palos para 

vos solo"." 

En La conquista de la pampa también usan voseo la oficiali-

dad, los indios y la soldadesca en general. 

Los registros de voseo de esta literatura de frontera a 

menudo son diptongados o a la chilena. Ebelot, ingeniero francés 

que vivi6 en Buenos Aires y en los fortines de.i6 preciosos 

documentos de lo que vio en aquellos aos. Como testimonio 

lingüístico nos interesa fundamentalmente La pampa, escrita en 

francés en 1889, pero con versi6n en castellano del propio autor 

en 1890. Allí presenta a un rastreador de San Luis que emplea 

voseo diptongado: 

--.De qué pelo es el caballo qe le di.steis?" 5  

Esta forma verbal está subrayada por el autor, al igual que un 

mira del, mismo diálogo al que suponemos que por errata le falta 

la tilde. El hecho de estar subrayado el disteis aleja toda 

posibilidad de que se trate de una segunda persona del plural. 

5 La querra al malón, Buenos Aires, Eudeba, 1965, p.  10. 

La pampa, Buenos Aires, Eudeba, l9, p. 22. 
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Pechmann, en El campamento. 1878, incluye un cuento de 

adulterio. Ella es cordobesa, la mujer del cabo Aguirre, y 

prodiga sus favores entre los milicos; el marido es un hombre 

débil ante ella. A loe veteranos en el campamento no les cabe 

duda de que él cierra los ojos ante la infidelidad, pero en una 

oportunidad un soldado nuevo cree que es su deber advertir al 

cabo que la mujer se ha encerrado en el rancho con un sargento 

recién llegado de la línea de fortines. Advertido del hecho ante 

testigos, el cabo Ambrosio Aguirre va hasta su rancho y golpea 

una y otra vez la puerta, en tanto ella, sin abrirle, contesta 

con tono suave a las insolencias del marido: "Qué es lo que 

querís Ambrosio? E ... J ¿Qué es lo que tenis? [ ... ] Pero ¿quién 

querís que est?' 56  Y tanto insiste el hombre que la cordobesa 

abre la puesta con un talero en la mano y lo desafía: 'mueno, es 

Domingo el que está ¿qué es lo que querís?" Y el cabo dándose 

vuelta y yendo para la guardia a completar su servicio, le dice 

en tono manso que: Dueno , que eso era lo que quer í a saber" 

Pechman registra para la cordobesa este voseo a la chilena en un 

frase que se había vuelto popular dentro del campamento. 

José S. Daza, en sus Episodios militares, usa muy combinadas 

las formas tuteantes con las voseantes. Pero lo mas llamativo del 

libro es que extiende el ',oseo a un militar alemán, Van der 

Hayden, que ha aprendido malamente el espaol en la frontera: 

"Voz tienes la culpa sargenta nega gam pucha". 5 ' 

Fotheringham, de nacionalidad inglesa, nacido en Sout- 

6 Publicado en Buenos Aires, Eudeba, 1980, pp. 3-6+. 

57 Edicin de Buenos Aires, Eudeba, 197, p. 89. 
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hampton, que vino a nuestro país a descubrir las pampas de las 

que le había hablado Manuelita Rosas, participe como soldado en 

la guerra con el Paraguay y luego fue militar en la frontera sur. 

Varias veces documenta el voseo mezclado al tuteo y dos veces el 

verbo ser diptongado. El teniente coronel Maldonado le dice al 

mayor Cern: 

"-No me he de callar, gringo, no hablo por vos que sois 

leal, sino por los traidares'. 

Y José Hederra le propone a otro oficial: 

"Che, Salvador, E ... ] dicen que sois muy guapo: yo me creo 

mejor, tengamos un lance: sin disgustos ni elogios; elige ti 

el arma que a mí me gustan todas" (1. II, p. 202). 

Estanislao 	ebailos es autor de una. trilogía sobre el 

desierto: la primera parte trata sobre los pasnpas dé Buenos 

mires, la segunda sobre los ranqueles y la tercera, que es 

continuacin de la segunda, llega, al País de las Manzanas. En 

Cailvucurá y la dinastía de los Piedras prevalece el documento 

sobre lo ficcional. No hay allí registros de voseo porque prácti-

c:amente no hay diálogo. En'Painé y la dinastía de los Zorros, la 

cautiva favorita de Painé, oriunda de San Luis, emplea el voseo 

diptongado: 

"Sois prisionero del gran cacique de los Ranqueles, que va a 

llegar vencedor. Decíle que sois unitario y que ibais 'en 

camino de los toldos buscando el amparo del cacique llamado 

Pain" . 

Y en otros párrafos la misma cristiana emplea el voseo a la 

chilena- 

Se Vida de un soldado, Buenos Aires, Círculo Militar, 1970, 

t.I, p. 395. Se citará por esta edición. 

Ee cita por la edición de la trilogía, Buenos Aires, 

Hachette, 1961, p. 817. 



"-iSi volvís a decirme una palabra se lo hi de contar al 
cacique ¿L'gj' (p. 28). 

El lenguaraz usa el voseo característico del tipo III de 

Rona (oposici6n para el indicativo:subjuntivo y para las tres 

conjugaciones ais/is; is/ais; is/ais): 

"-Dice aquí el cacique que te sentís, si estás herido y que 
se alegra que te haigas escapao con vida [ ... ] que le coiltis 
tu historia y que quedáis agregao a la gente del coronel 
I3aigorria, mi jefe" (p. 219). 

En cambio, Baiqorria y el cautivo usan voseo argentino. 

En RelmÚ, reina de los Pinares, la cautiva utiliza el voseo 

del tipo III: 

"-Si vienen los indios no te expongáis... i6 salvaré tu vida 
entreqándome a eios" (p. 351), 

le dice la ex favorita de Paíné cuando acompaada por el cautivo 

huyen de las macabras exequias que hizo Calvaiú. Y la misma 

cautiva exclama: 

"-Bendita seáis, Virgen María" (p. 363). 

Batica, soldado del destruido ejército unitario, se expresa 

tarnbin con voseo chileno: 

"-Liberato, es tiempo de que sepáis todo lo que pasa" (p. 
 

'-La dejáis aquí con las indias y con las mujeres..." (p. 
 

"-Se la podís confiar" (p. 370) 

"Tené fe en Dios que himos de haiar otra salida..." (p. 
+07). 

Esta es una de las caracteristicas del voseo en el BO, la de 

mostrar la localización geográfica o la procedencia del personaje 

por el tipo de voseo y de pronunciación (ausencia del yeyeo), a 

la que adecuan la grafía. En este sentido, los libros de Zeballos 

son documentales. Manuel Baigorria, el unitario perseguido por 
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Rosas que vivi6 veinte aos entre los ranqueles, ya viejo dicta 

sus Memorias. Estas, sin ningún tipo de artificio literario, sino 

todo lo contrario, muy difíciles de leer por estar en tercera 

persona y por lo complicado de la sintaxis, muestran la alternan-

cia entre tú y vos que hallamos en toda la literatura de frontera 

y el voseo mezcla las formas diptongadas junto al de tipo argen-

tino: 

• ..vos que sois más perspicaz toca algún medio para que 

podamos vernos" 
•60 

"También me dijiste: Eumpa, cuando yo pedí licencia para 
quedarme (que) las disposiciones reservadas entre Painé y 

vos eran otras... (p. 5). 

"Quircn le dijo: no le hace, él no tiene hombres de confian-

za allá y vos le hacés falta" (p. 75). 

"Pinchún le dijo, entonces, yo te he dicho para que veas que 

para vos no tengo reservas. Tú sabes como saben ser mis 

operaciones y si hubiera tenido la intenci6n de matarte, no 

te hubiera dicho, lo creo cierto, y si vos sos ingrato y 

quieres hacerlo..." (p. 82). 

"Empezaba por hacerle cargos a Dios y hablaba de este modo: 

Seor, ¿hasta cuándo quieres probarme? ¿no [te] costé yo lo 

que [te] costaron los demás? ¿qué pude hacer que no hicieron 

otros a quienes perdonasteis?" (p. 82). 

Otras obras que no son de frontera, pero que pertenecen a un 

escritor que hizo vida militar, también registran los tipos 1 y 

III de voseo. Eduardo Gutiérrez ubica el diptongado en La Rioja 

en Un viaje infernal. Una viejecita en un rancho le dice a uno de 

los viajeros: 

"- íScis  tan bueno, mi hijo, que parecéis un frailecito!" 

° Memorias del Coronel Manuel Baigorria, Buenos Aires, 

Eudeba, 1977, p. 40. Las páginas corresponden a esta edici6n. El 

uso del voseo diptongado para la provincia de San Luis aún 

persiste cuando 8erta Vidal de Battini hace el relevamiento 

linqístico, en la década del 40, en El habla rural de San Luis. 

' 1 Buenos Aires, CEAL, 1982, p. 42 
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En Hormiga Negra, al encontrarse su protagonista con las 

fuerzas de la Confederacin, en Entre Ríos, cambia el tipo de 

voseo, que salvo este ejemplo es de tipo II: 

a--Con que sois porteo -le dijo el jefe de su cuerpo que era 

un puntano tan bárbaro como malo-. Pues agor ita vais a ver 

lo que hacemos con los porteos E ... ] Vas a venir can noso-

tres si no gerís que ti haga di go ll ar .é? 

En La muerte de Buenos Aires también presenta este voseo 

para significar las tropas antiporteas que invaden la ciudad: 

'-Dnde tenis los istrumentos con que estabais cavando? 

E ... ] Querimos que nos entreguis el istrumento y nos digáis 

d6nde está la 

Una propuesta te6rica de idioma nacional 

De 1894 a 1902 se publican los seis libros -según la edici6n 

de Barcelona- de Libro extr&o de Francisco Sicardi. Es ésta una 

obra aglutinadora de diversas escuelas y tesis, cuyo eje susten-

tador es el personaje del médico Carlos Méndez, personaje con 

cierta proyección autobiográfica. Como nota Abel Posadas, coexis-

ten en el Libro extraa el romanticismo y el naturalismo. El 

primero le sirve para tratar a los personajes que están en el 

plano positivo, en el bien, en tanto que la naturalista es la 

técnica que utiliza para ubicar en el polo negativo, en el del 

mal. La idealizacin la sostiene con el romanticismo, y el 

naturalismo le permite -como a Podestá- mostrar la psicopatología 

de los Paloche. 

La línea de idealizacin toma como personajes centrales a 

Dolores del Río-Carlos Méndez y luego a Angélica Méndez-Elbio 

8uenos Aires, El Boyero, 1950, p. 12. 

Edici6n de Buenos Aires, Hachette, 1959, p. 165. 
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Errécar. La línea naturalista se asienta en los Paloche, Genaro, 

los Valverde, el seductor y el anarquista, y Goya. Hay un deter-

minismo de la sangre que no es posible superar. Unas familias 

trabajan para el bien y otras para el mal. Como seala Abel 

Posadas, los personajes positivos rinden culto al hogar y mueren 

pacíficamente, mientras que los negativos carecen de hogar, lo 

han perdido, y su -fin es la muerte violenta o la locura. 

A nuestro prop6si.to, interesa fundamentalmente despejar del 

Libro ext.rano las ideas estéticas y el concepto de idioma nacio-

nal de Sicardi. El autor postula la epopeya de cada pueblo desde 

sus orígenes y cree en la necesidad de expresarse en un lengua 

argentina. Transcribimos algunas de sus teorias: 

'Creía que los pueblos iban fatalmente a la creaci6n de su 

propio idioma" ." 

"Y fijese usted don Carlos: aquí alrededor nuestro se está 

haciendo la transformaci6n literaria. En estos suburbios y 

en esta casa pobre se está operando una completa metamorfo-

sis del idioma y llenándose de ricos y exuberantes y pinto-

rescos modismos, que han de ensanchar su 6rbita, como los 

círculos concéntricos, hasta invadirlo todo. ¿Es esta afir-

maci6n también una paradoja? ¿Ya no está nuestro idioma 

elaborándose entre los pobres?" (t. 1, p. 244). 

'Aquí viven [en el campo] -decía el Gohemio- los sobrevi-

vientes que los de allá van arrojando hacia los campos... 

Tengan cuidado, porque conservan inc6lume las tradiciones 

nativas, escritas y guardadas en las huacas; hablan el 

idioma futuro y crean el Verbo que arrojarán más tarde para 

la civilizaci6n que los echa E ... ] Cuando ya no tengan 

idioma, y el artificio haya corrompido la estrofa, entrega-

rán desde la cordillera poemas ricos de savia" (t. 1, p. 

360). 

Sicardi cree en la lengua nueva y fuerte que va a nacer de 

la inmigraciin. En lo que no cree es en la lengua artificiosa de 

la literatura modernista. En cuanto a los inmigrantes: 

Se cita por la edici6n de Barcelona, F. Granada y Cia., 

5/a, t. 1, p, 52. 
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"Los padres hablan su idioma; los hijos el lenguaje que 
aprenden en la calle y que no se puede ensear en la escue-
la, el único que van a conservar con todos los giros inge-
nuos y la riqueza de una lenta y prodigiosa eiaboraci6n en 
medio del sol y de las emanaciones de una robusta naturaleza 
entre la amalgama secular de todas las razas. Conversan y se 
entienden asimismo hablando idiomas distintos porque los 
padres se han impregnado del medio y mezclan a su vocabula-
rio extranjero las frases y los modismos que les oyen a los 
hijos" (t. 1, p. 375). 

"En los pescantes de hule desgarrados pasan sentados los 
cocheros. Hablan una jerga imposible. El chascarrillo y el 
retruécano dominan sus diálogos" (t. II, p. 7). 

Y dentro de este libro aluvional, como el Buenos Aires de la 

inmigraci6n, Sicardi incluye como muestra del idioma nacional y 

corno piedra fundante de las letras argentinas un canto al matete: 

"El temporal tiene su alfombra. El vulgo para denominarla ha 
encontrado un eufemismo. Le llaman matete. Es la superficie 
fangosa y blanda que se extiende en la calle E ... ] ¡Un canto 
al matete podría llegar a ser un punto de partida de las 
letras americanas!" (t II, p. 8). 

La elección del "matete" no es accidental. En este segundo 

tomo, Manuel Paloche, que era el personaje más entusiasta con la 

nueva lengua, comienza a mostrarse menos esperanzado en el futuro 

idioma y reitera la imagen de la torre de Babel. Tal vez la 

prédica de Sicardi contra el anarquismo le lleva a oponer algunás 

reparos contra el anarquismo lingListico: 

"iQué gran país éste! -pensc don Manuel siguiendo su cami-
no-. Por poco más la torre de Babel. Este me ha hablado por 
lo menos en araucano. Las razas están evolucionando. ¡Vivan 
las razas!" (t. II, P. 10). 

"Al fin le parecía que quedaba, a pesar de todo, mucho que 
hacer. Por lo pronto, él no comprendía c6mo ha podido llegar 
a creer en la grandeza de un país cuyo idioma se parece a 
los de la torre de Babel, en un país cuya efigie heterogénea 
se revela en las costumbres, en la sociabilidad y en las 
artes" (t. II, p. 13). 

"No dejaba de comprenderse que aquella era reuni6n cosmopo-
lita. La indumentaria de la honorable concurrencia era 
variada y pintoresca, el dejo de los sudorcillos bastante 
políglota y el vocabulario comparable al de la torre de 
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Babel. Su base era el espaol, pero con mezcla abigarrada de 

neologismos suburbanos, de dicharachos y ternos genoveses, 

de solecismos gallegos y catalanes, de acentos guturales que 

no permitían adivinar el terruo de origen, ronqueras alema-

nas, gorgoteo de gargantas francesas, estridores agudos de 

calabreses E ... J una mezcla de palabras de todos los idio-

mas, de giros de todas las gramáticas populares que herían 

de muerte la majestad de la lengua madre' (t. II, P. 40). 

Pero la esperanza en la lengua del porvenir se impone para 

Sicardi y la lengua en formaci6n ya le presenta algunas ventajas 

con respecto a la que se habla en Espaa: 

"Lo que más claro se ve es la fractura del idioma. Es el 

primer trofeo y nadie hoy se atrevería a decir qué lengua se 

habla en este país. Ya se entrevé, sin embargo, un idioma 

nuevo que será en el porvenir constituido prodigiosamente 

rico, lleno de fuerza y de concisi6n sana y la torre de 

Babel no tendrá, como en la Biblia, la confusi6n del corola-

rio. Ha de tocar el cielo y como se diría aquí: «ha de tacar 

la raya, sostenido por la savia de todos los idiomas conoci-

dos»' (t. II, p. 59). 

Una de las características del idioma argentino es la falta 

de ampulosidad: 

" E n la invasi6n de las razas, así como todas las manifesta-

ciones de la industria, comercio y artes padecieron la 

metamorfosis de las nuevas ideas, el idioma fue perdiendo su 

clásico sabor y maravillosa opulencia. Empez6 a ser derrota-

do y a llenarse de neologismos y de palabras extranjeras. 

Los ingleses le dan muchos de sus términos comerciales y 

algunos vocablos de arte italiano hacen su entrada triunfal 

en el idioma. Hay barrios enteros donde la mezcla es tan 

copiosa que a ratos parecen de otra naci6n y en el suburbio 

la observacicn demuestra que todo está transformado. Aquí se 

habla un rarísimo italiano, más allá predomina el idioma 

vasco. En las clases cultas ls palabras francesas predomi-

nan en la conversación. Esta lengua rompe el período espaol 

amplio y ampuloso y lo sustituyen por la frase breve y 

sencilla. Es cuesticn de buen tono y de forma de guardar 

estilo. La eufonía tiene en parte la culpa. El castellano 

posee eses que le sobran y jotas que silban demasiado. El 

pretérito imperfecto es un tiempo inc6modo y ninguna oraci6n 

resiste a toda su cacofonía. Entonces a galicismos corridos, 

por los cuatro vientos. El retruécano entra en boga. íCalem-

bourg a secas Se empieza a usar la síntesis en la conversa-

ci6n y en el escrito" (t. II, P. Ll). 

Y más adelante insiste en la economía lingüística: 

"En los parlamentos era encanto aborigene oír largas oracio- 



nes, cuajadas de retórica híbrida llenas de figuras, de 
cuadros, de imágenes y hasta de versos. Era el dominio de 
los grandes aradores espaoles que salían del tema a cada 
rato para entrar en capítulas de literatura y escanciar, 
venga o no viniere al caso, el vino aejo y embriagador de 
las pasadas glorias, mientras hoy se habla poco, con senci-
llez y naturalidad y es mejor orador aquel que es capaz de 
decir más cosas útiles en menos tiempo' (t. II, p. 59). 

Frente al purismo de la Sociedad de Artes y Letras se alza 

la voz de Sicardi como defensora de la lengua nueva: 

"En letra, 	¡oh valetudinarios el espíritu nuevo significa 
absoluta libertad de pensar y sentir y necesidad de metamor-
fosis de forma y fondo en el idioma. Conviene no asustarse 
porque entre un chorro de polen americano en la vetusta y 
majestuosa lengua. De todos modos, con susto o sin él, ya 
está el polen adentro. El colorario es el idioma argentino" 
(t. II, P. 99). 

Sicardi postula la revolucion literaria, 	la revoluci6n 

lingüística. Las letras necesitan en esta tierra combatientes (t. 

II, p. 387). Pero se queda en el plano de la prédica revoluciona-

ria, sin pasar a la accicín. El lenguaje de Sicardi es verborrági-

co pero aboga por la síntesis. El idioma que se está gestando en 

los sububios no se traslada a la novela. Nos describe la síntesis 

lingüística de la clases cuitas, pero nos costaría imaginarla si 

no conociésemos a Cambaceres. La libertad, la "metamorfosis de 

fondo y forma en el idioma" no se evidencian en Libro extr&o. En 

cuanto al voseo, alterna con el tú en escasa medida, sin que sea 

privativo de los personajes de las orillas, como quiere ver la 

crítica. Carlos Méndez vosea a Genaro (tomo 1, página 94) y 

Dolores del Rio, descendiente de la antigua casta patricia vosea 

a su marido (pp. 134 y  149, t. 1). Angélica Mendez también vasca 

a Genaro (p. 458, t.I) y a su madre (p. 359, t. II). Pero el 

',oseo abunda más cuando el autor emplea la técnica naturalista 

que cuando recurre a la idealizacicín romántica. En los tres 



primeros libros los registros voseantes abundan mucho más que en 

los tres últimos. El voseo pronominal y el verbal en imperativo 

son los que más se advierten. 

CUADRO 2 

FORMAS PRONOMINALES DE VOSEO 
(Libro extrao Et. 1)) 

Funci6n Sujeto Término Preposición Término Comparación 1 

, pp 	87, 90, vos, P. 	88, 	99, , 	 89, 192, 	430, 

94, 263 	(2 y), 864, 186, 428, 	429, 1460, 	499(2 y), 	500 

389, 427, 129 (2 448, 449, 	459 (2 (2 	y) 

y), 434, 	435, 440, y), 484 	(2 e), 486, 

442,. 448, 460 (2 487, 489, 	496, 505 
y), 461 	(2 y), 464, 

183 (2 	e). 484, 484 
(2 	e), 	487 (2 e) 
5014 

CLJDRO 3 

FORMAS VERBALES VOSEANTES 

(Libro extrato Et. 1]) 

Indicativo Presente Imperativo 

andás, 	p. 	464 acordá(te), 	435, 	'+84 

decís, 	429, 	486, 	505 andá(te), 	410, 	427 	(2 	y), 	449, 	FI 
echás, 	463 1494 	(3 	y). 

empezás, 439 ¡avisá, 	P. 	360 

perseguís, 	429 'besá(me) 	484 	(2 y), 	507 

querés, 	263, 	439, 	466 Ideci(), 	90, 	460 

5-31í5, 	505 1 dejá, 	263 
sentís, 	429 ientrá, 	458 	(2 y) 

solts, 	444 escuchá, 440 

sos, 	88, 	134 7 	186 1 	263 	(2 	y), guardé, 	461 

487, 	1438, 	439, 	412 7 	448, 	449 -hac(1o), 	110, 	461 

(2 	y), 	450 4814, 	186 	(2 	y), 	504 Ilargá, 	464 

tens, 	429, 	435 5 	440 'matá(me), 	461 

mirá, 	89 1 	149 	(2 y), 	389, 	486 
pedí(me) 	497 

pegá(me), 	461 

1terié, 	409, 	440 

tomá, 	461, 	494 	(5 y), 	507(2 

I) 	 FI 
Ivení(te), 	435, 	460, 	484 	(2 y), 

1488 	(8 	y), 	'+89 

Nota: 	() 	distintos enclíticos. 

CUADRO 4 
FORMAS PRONOMINALES DE VOSEO 
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(Libro extrao [t. II]) 

Función Sujeto 	 Término de Preposicián 

, p 150, 515, 567 	 I,os 518, 578 

CLJDRO 5 

FORMAS VER8LES VOSEANTES 

(Libro extrao [tomo II]) 

Indicativo Presente 	 Imperativo 

sabés, p. 515 	 Icaminá, 152 

sos, 	'9 	 llevá(le), 519 

tenés, 516 (2 y) 	 tomá, 158, 519 (2 y) 

VCflí, 359 

El afianzamiento del voseo 

José Maria Cantilo, en La -Familia Quillanqo, utiliza el 

voseo en casa de este estanciero radicado en Buenos Aires, 

perteneciente a una clase media enriquecida. Son pocos los 

registros pero le bastan para el cuadro de costumbres. En Quime-

ra, subtitulada precisamente 'Boceto de costumbres' hay un amplio 

espectro social en e.l que el 'íoseo coexiste con el tuteo en todos 

los estratos. Cantilo hace su análisis sociolágico y descubre la 

existencia de das aristocracias en Buenos Aires: 

"La solemne está compuesta por las -Familias de abolengo o 

simplemente antiguas. Para pertenecer a ella es necesario 

que los antepasados hayan figurado en las filas de los 

ejércitos de la independencia, frecuentado los salones 

porteos desde 1810 hasta la organizacián nacional y poseído 

tierras y haciendas desde la época del coloniaje. Tener 

entre los antecesores un oidor.de  la última audiencia espa-

ola, llevar el nombre de un capitán heroico de la época que 

se guerreaba contra Espaa o ser propietario de una esquina 

céntrica desde principios de siglo, son títulos que dan 

inmenso ascendente e indiscutible preponderancia sociall.b5 

La otra aristocracia estaba formada por los que estaban de 

paso. El periodismo los ponia sin saber bien por qué en la 

" Se cita por la edicin de Buenos Aires, Tailhade y Rose-

lli, 1899, pp. 5+-55 
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primera página de la notoriedad y frecuentaban por un tiempo la 

aristocracia estable para luego integrarla -en la menor parte de 

los casos- o desaparecer tan incgnitamente como habían llegado. 

esta secunda va a pertenecer temporariamente -el protagonista, 

hijo de un tendero enriquecido en un pueblo de la provincia de 

Buenos Aires, estudiante fracasado y pretendiente a ingresar en 

las famijias de abolengo a través del engao y la apariencia. El 

escalan de ascenso con que cuenta es el noviazgo con la seor ita 

Pérez Piero, hija de una portea a quien Cantilo nos presenta 

as 

DoEÇa Trinidad 	odiaba 	la república, 	porque era el gobierno 
del 	pueblo, 	y el 	pueblo, 	bruto e 	ignorante, no podía fundar 
buenos 	gobiernos; 	sostenía 	que 	el espaol era un 	idioma 
grotesco, 	y empleaba el 	francés en todas las conversaciones, 
formando una 	lengua mixta originalisima. 	[Con respecto a 	las 
familias bonaerenses, 	las 	distinguía según su 	aristocracia 
en:] 	es comme 	ji 	f.aut o es bourgeois' 	(p. 	59) 

Tanto 	los comme ji 	faut como 	los bourgeois- alternan, 	según 

Cantilo, 	el 	tuteo 	- con el 	voseo. 	Doa Trinidad, que aspiraba 	a 

unir su 	sangre con la de la nobleza 	europea, 	le decía a su hijo 

mostrándole revistas 	ilustradas: 

-Avos 	chiquilín, 	i'adorablle petite filie del príncipe de 
Battemberg" 	(p. 	59). 

Y don Enrique Pérez Pifero 	le 	responde a su hijo: '-Adiviná' 	(p. 

61).  En Quimera el voseo ha dejado de ser la muestra costumbrista 

para 	con\.'ertlrse en una alternativa 	del 	tú, 	pero hay que notar 

que el voseo se utiliza sobre todo en el pueblo y en 	la estancia, 

en tanto que cuando 	llegamos a los siones porteos y se viste el 

traje 	de etiqueta, 	el 	vos 	desaparece. 	Solo 	se advierte 	en el 

trato de suma 	familiaridad. 
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En La gran aldea, de Lucio V. L6pez, también el espacio 

parece incidir en el empleo del voseo. Aparece cuando la aldea 

pasa a primer plano, sobre todo en las salidas que hace el nio 

cuando 1os festejos por el triunfo de Buenos Aires sobre Urquiza. 

Al cerrarse la acci6n en tiendas o tertulias se tutea. Claro que 

en La gran aldea hay dos tiempos: el memorado de la aldea y el 

más reciente de la ciudad en el 80. Lpez ubica el voseo en el 

primer tiempo, pero no lo hallamos en el segundo. 

Reflejamos en dos cuadros las formas netamente voseantes de 

Quimera. Como en Libro extrao, prevalecen las del vos pronominal 

en fúnci6n de sujeto y las de imperativo verbal. Tampoco se 

registra voseo en el presente de subjuntivo. 

CUADRO ¿ 

FORMAS PRONOMINALES DE VOSEO 

(Quimera) 

CUADRO 7 

FORMAS VERBALES VOSEANTES 

(Qui mer a) 

Indicativo Presente 

acordás, p. 3 

sabés, 40 

tens, 3, 45 

vivís, 3 

Imperativa 

adiviná, 61 

andá, 13, +3 

callá(te), 104 &2 y) 

corr, 43 

deci(les), 43 

pagá(le), 37 

retirá, 40 

serví, 42 

vení s  14 
vestí(te), 36 

Hacia el 80 hay un reflorecimiento de la literatura costum-

brista. Este interés se refleja principalmente en la prensa 
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periódica que intenta plasmar en sus páginas algunos tipos 

populares y m o d a s y jergas de la época. Desde La Nación y El 

Diario se va preparando así el ambiente apto para la aparici6n 

del semanaro festivo, literario, artístico y de actualidad" que 

es Caras y caretas. A éste, que se empieza a publicar en 1898, le 

siguen muchos otros en la primera década del siglo. 

De los escritores periodistas que cultivaron el costumbrismo 

nos interesan en especial Francisco Grandmontagne y Fray Mocho, 

el primero director de La Vasconi.a y el segundo de Caras y care-

tas. Ambos tratan de reFlejar la lengua de Buenos Aires en su 

obra. Fray Mocho a través de las escenas en que por medio de un 

diálogo o de un moncHoqo un personaje se presenta con una identi-

dad definida no sclo por lo que dice sino por c6mo lo dice. 

Francisco Grandmontagne intenta lo que Miguel de Unamuno llam6 un 

trabajo filo1gico' en das novelas, no solo en artículos 

per iod it icos. 

La primera de estas novelas es Teodora Foronda, publicado en 

189, en tanto que La Mal.donada es de 1898. Teodoro Foronda, obra 

en dos tomos con indudable proyeccián autobiográfica, está entre 

las que la crítica rc)tula novelas sobre el inmigrante. Es la 

historia de un muchachito burgalés que llega al puerto de Buenos 

Aires sin más posesiones que una carta de recomendaci6n para un 

paisano, dueo del más importante de los Registros (firma impar-

tadora) de la cuidad. El dueo del Registro es amigo de la 

caridad que no cuesta y toda lo que hace por su coterránea es 

66 Miguel de Unamuno, 'La Maldonada, costumbres criollas por 
F. Grandmontagne', en Obras completas, vol. VIII, Madrid,, Agui-
lar, 1958, pp. ¿+ y ss. 
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hacerle comprar ropa y enviarlo -junto con la factura del gasto 

que se irá descontando de sus sueldos- a un soriano que en un 

pueblo deI sur necesita un dependiente para su pulpería y almacén 

de ramos generales. Desde esta desnudez inicial Teodoro Foronda 

llegará, gracias a su sagacidad para los negocios y su sentido de 

adecuación al medio, a ser socio del más importante Registro de 

Buenos fires con casa en Paris y a especulador afortunado cuando 

la baja del oro en el 90. Claro que no todo es favorable para 

Foranda y los triunfos en los negocios no seacompaan con el 

éxito en la vida privada y afectiva. En los primeros aos que 

pasa en la pampa es el encargado del reparto del pan en carro por 

los rancherios de la zona. Una vez a la semana debe hacer noche 

en una estancia muy alejada donde una gauchita aindiada que es 

apenas una adolescente le da dos hijos. Al cabo de unos aos 

Foronda lucha entre su conciencia y la posibilidad de afirmar, 

por el matrimonio, su posici6n social. Vence su conciencia y se 

casa con la qaucha que lo avergCten:a pero que es la madre de sus 

hijos. Ella se enferma de tisis y muere poco después. Foronda con 

sus hijos se traslada a Buenos Aires donde los pone internos para 

que reciban una educación esmerada. El resultado es negativo 

porque los hijos de la gaucha se avergüenzan a su vez del mmi-

grante enriquecido. Foronda se refugia en el amor de una prosti-

tuta a quien hace su amante, pero la idea del suicidio empieza a 

asediarle. 

Este es el argumento, aunque lo realmente novedoso de 

Teodoro Foronda, como va a pasar luego en La Maidonada, está en 

la parte lingüística. Ya al llegar el burgalés al puerto tropieza 

con las primeras dificultades de comprensi6n. No es el de aquí el 
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idioma de Castilla. No ve las cuadras" que le nombran los que le 

dan indicaciones, pero de todos modos se entienden: 

"Teodoril lo oía un poco asombrado aquel lenguaje, dándose 

cuenta de todo, por más que algunas palabras le resultaran 

incomprensibles". 67  

Y más adelante Grandmontagne se detiene en un neologismo de 

aquella época que es uno de los más comentados por la generaci6n 

del 80: 

"El «atorrar» se le atragant6 a Forondita, pero no se atre-

vic5 a pedir explicaciones sobre el término" (t. 1, p. 33). 

Teodoro es en la novela uno de los espaoles que se acrio-

han en su lenguaje, mientras que otros permanecen hispanizados. 

Esta evo1ucin del personaje le da motivo a Grandrnontagne para 

ironizar agriE pqÇiqfltE 

"Tres aos llevaba en su nuevo oficio (y obsérvese que el 

mozuelo había entrado en los diecinueve) cuando escribi6 a 

un primo suyo, pichcn de bachiller en las aulas salmantinas, 

diciendo que no podía dar abasto a las boladas. Muy versado 

era el estudiante espaol en todo linaje de picarescos 

términos; más no pudo comprender lo que su pariente indiano 

quería decirle. Este insignificante episodio no solamente ha 

ilectado a nuestro conocimiento, sino también a los oídos del 

insigne literato himeto don Ricardo Palma, el cual con el 

noble propósito de que los emigrados en Améríca puedan 

entenderse con sus familias en el viejo mundo, ha pretendido 

sea aceptado dicho término por la Ácademia Espaola, en el 

figurado sentido que entre nosotros tiene. 

Parece que entre los inmortales espaoles que más se 
opusieron a la admísi6n de esta morcilla lingüística, figura 

don Emilio Castelar. 

También tenemos por cierta, aunque no la oímos, esta 

réplica que el desairado himeo dirigi6 a la esclarecida 

gloria de la oratoria: "Vea, don Emilio, usted es el que 

menos puede protestar tratándose de metáforas, porque las 

suyas, compaero, son de ¿rdago, siempre que le mete usted 

mano a la Edad Media, al Renacimiento, a la Reforma, al 

Imperio Romano y demás zarandajillas y antiguallas, en que 

no para su atenci'n el mundo moderno. Por lo tanto bien 

podría usted transigir con eso de "boladas" que al fin y al 

cabo, es una manera culta y hasta graciosa para determinar 

6 Fublicadc en 8uenos Aires, La Vasconia, 1896, t. 1, p.31. 
Se citará por esta edicin. 
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el éxito de los Adonis americanos en las lides amorosas" (t. 
1, pp. 104-105). 

El afán filolcSgico de Grandmontagne lo lleva a marcar el 

seseo y la dificultosa sintaxis de un personaje esporádico, el 

'/asco de las carretas, Jáuregui, quien corno Foronda pertenece a 

los espaoles que se han pasado al vos. Del mismo modo adecua la 

grafía al yeyeo porteo ("cayáte") y a la pronunciaci6n de los 

gauchos. 

El autor no solo se resuelve por el tratamiento voseante 

para su personaje, sino que lo destaca dentro de la obra. En 

diálogo con un compatriota no acriollado, Foronda le dice: 

"Suponéte". El otro lo interrumpe: 

'-Eh, amigo! ¿qué es esto de suponéte? Me parece que 
no vas a llegar a Rousseau ni a San Ignacio. 

-Ha sido un lapsus criollo... Bueno: 	sup6nte. . .' (t. 
II, p. 63). 

En otra ocasión, al vosear Foronda a su amante, Gradmontagne 

pone una llamada al lado de la forma irregular: 

"-Pues oye: lo ha bendecido el arzobispo. No te pensési que 
viene de cualquier parte". 

Y luego coloca esta sugestiva nota al pie de página: 

111 En sus coloquios con Punta siempre usaba Teodoro el 
lenguaje criollo. Indudablemente, su original acentuaci6n 
préstase más al amor que la castellana, dura y viril, propia 
para el Parlamento y los campos de batalla. Prueba al canto. 
Si la gaucha Vicenta, cuando se entrega a las iras de]. feroz 
Juan Moreira le dijera: iMátame mi Juan! parecería una frase 
de Prím o de Cambrone, altanera y soberbia. Pero ella le 
dic:e con lágrimas de arrepentimiento: «iMatáme mi Juan!» La 
trasposicicn de]. acento da a la frase el verdadero tono 
dolorido, quejumbroso, mujerengo; es una súplica amorosa con 
no poca poesía. Si el viejo conde de Cheste, el padre de los 
doctores académicos oyese alguna vez a la pobre gaucha, es 
muy posible que estuviera de acuerdo con la dulce eufonía de 
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su frase" (t. II, p. 125).LS8 

Tiene Grandmontagne una idea muy vaga del fen6meno del 

voseo, pero ya vimos que ni Abeille ni Miguel Cané la tenían 

mucho más clara. Indudablemente, nota en el criollo una menor 

dureza expresiva que en el castellano y en lugar de atribuirla a 

la tonada o a la diferencia fonética de las eses o de las iotas, 

la atribuye al desplazamiento acentual del voseo, que es el 

fenómeno más obvio del criollo argentino, como lo llama Grandmon-

tagne. También en La Maldonada insiste en que en nuestro país se 

"dociliza al idioma, que gana en intensidad crítica lo que pierde 

en dureza viril y en retumbancia ampulosa" . Coincide con Si-

cardi que destacaba la economía lingüística y la claridad no 

retórica del idioma argentino. 

En el habla de los rioplatenses Grandmontagne enfatiza dos 

constantes: Una es la que podríamos llamar la rnetaforizacin 

pampeana, o sea hallar en los elementos de la llanura y en la 

cultura campera el fundamento de muchos de los símiles y tropos 

del habla coloquial. Otra, y ésta nos importa especialmente por 

estar relacionada con el voseo, es marcar la permanente función 

fática en el diálogo de los argentinos: ¿sabés?, ¿me entendés?, 

No te fiqurás., iFiqurate vos!, Fijte!, No te imaqinás, iNome 

diqás esta reiteracidin en lo fático Unamuno le encontraba 

"gracia lánguida", suponemos que en el sentido de la demora que 

imponen al relato. 

'Cierto que en la vejez y viviendo nuevamente en Espaa se 
vuelve más purista y seala como an6malas algunas formas vosean-
tos. 

Publicado en Buenos mires, 1898, p. 190. Las páginas del 
texto corresponden a esta edición. 
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Le Maldonado sigue el estilo que empez6 en Teodoro Foronda 

consumando un tipo de novela sin precedente en la literatura 

argentina. Lo lleva a cabo un espaiol, tal vez por el mismo hecho 

de serlo y notar así mejor las peculiaridades nacionales. Cont6 

con la crítica entusiasta de Unamuno que gustaba de libros que lo 

contaran cosas de la rgentina", que (le descubrieran) algo de 

aquella vida americana y no enrevesados quintaesenciamientos y 

exquisiteses mal vertidos del francés". Y agregaba: "No descubri-

remos a los hispano-americanos mientras ellos no nos descubran su 

mérica, dejándose de revolotear en torno a París, centro de toda 

luz". ° También cantó con la crítico de Juan Varela, que se ve 

reflejada en La Maldonado: 

...como dice Juan Varela, mi ilustre censor literario, más 

que o hilvanar libros de entretenida lectura, soy yo afi-

cionado a escribir documentos_humanos". 71  

Documento humano, documento filol6gico, las novelas de 

Grandmontogne están más cercanas de la realidad argentina que las 

de muchos argentinos y la de algún otro extranjero. Pensamos en 

Fruto vedado, de Paul Groussac. 

Incluimos cuadros de los registros voseantes de Teodoro 

Forondo que se puede comparar con los de los novelistas argenti- 

nos: 

CUADRO 8 

FORMAS PRONOMINALES DE VOSEO 
(Teodoro Foronda Ct. 1]) 

7° Articulo citado, p. 94. 

Edicin citada, p. 35. 



buscAs, p. 29 
consegUís, 94 
largAs, 118 
mirAs, 129 
mostrás, 289 

pasAs, 29, 133 
pensás, 118 
querés, 94, 98, 129 

sabés, 23, 28 7  129, 
275 
sos., 22 (2 e). 28, 
133, 274 

tenés, 21 (2 e), 

2, 28, 129 

venís, 2'+ 

digAs, 94 
hayAs, 119, 276 

insultés, 13, 275 
llorés, 291 

mands, 245 

355 q  94 

querás, 134 
tengAs, 133 (2 y) 

tirés, 21 

acercá(te), 133 2 
y) 
andá(te), 2 14, 25, 
08, 96, 133 
aproximá(te), 134 
ttçl 	t; 1 .44. 
265 
arrimá(te), 133 2 
e), 2201, 291 
ayudá(me), 257, 2 94 

bajá, 31 
cayá(te), 276 (2 y) 

decí(me), 96 
deiá(), 96 (3 y), 
130 (2 'i) , 133 
comé(telo), 110 
contestá(me), 96 
echá(le), 119 
fijé(te). 96 
llevA(los), 265 
mirA, 25, 20, 96, 
122, 289 
pará(te), 130 
perdé, 97 
perdoná(me), 26+ 
respondé(me), 96 
sacá(mela). 290 
servi(me), 94 
sosegá(te), 29 
tapA(los), 220 
tené, 24, 264 
tomA, 96, 118 
vení, 133 (2 e) 

() distintos enclíticos. 

Falta en este cuadro un registro de pretérito indefínido de 

indicativo: dejastes, p. 118. 

CUADRO 10 
FORMAS PRONOMINALES DE VOSEO 
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Funci6n Sujeto 

vos, pp. 12, '-iE (2 y), 	4, 47, 49 
(4 y), 102 7  110, 113 (3 y), 114 
(2 y), 115 (8 y), 116 (5 y),  117 
(4 y), 118 (8 y), 126, 127 (2 y) 
129, 130 (2 y) , 131 1  145, 187, 
191, 194, 195 (2 y),  196 (4 y) 
197 (2 si), 198, 199, 200, 216 (2 
y), 219, 220, 246, 261, 267, 277, 
278, 284 (2 y), 290, 291 

Término Prepos.. y Compar. 

prep. + vos, 34, 112, 113, 
116, 126, 134, 194, 197 (2 
y), 200, 214, 239, 260, 
275, 277, 279, 285 

comp. + vos, 116 

CUADRO 11 
FORMAS VERBALES VOSEANTES 
Teodoro Foronda (t. II) 

1 nd icit ivo 

Presente 

c:ordás, p. 110 
arnortajás, 113 
asansás, 115 
asustás, 138 
arreaiás. 196. 197 
comprendés, 116, 
291 
conocés, 290, 
consolás, 49 
debés, 48, 195 
decís, 113, 114 (3 
y), 118 (2 y) 
echás, 114 9  116 
empezás, 116 
encargás, 290 
encontrás, 26, 239 
entends, 194 
entrás, 197 
evitás, 295 
ex3gerás, 293 (2 si) 

figurás, 111 
habés, 128, 129, 
216, 284 
hablás, 114, 118 
hacés, 48, 113, 
195, 294 
importás, 145 
liarás, 114 
matás, 11 14 

Imperativo 

Presente 

apro'iechés, 'i8 	abrí(1a), 278 (3 y) 
avivés, 	48 acercá(te), 	128 
bebás, 	262, 	265 acordá(te), 	111, 	112 	(2 
casés, 	196 Iv), 	113, 	117 	(2 	y), 	260 
cavi1s, 	41 alimentá(te), 	41 	(2v) 
comprés, 	127 iandá(te), 	115, 	119 9 	125 
contestés, 	128 (4 	y), 	124 	(3 	y), 	129, 
convenzás, 	26 19 1 , 	228, 	244, 	261 
digás. 	101, Iatendé(me), 	45, 	99, 	113 
130, 	218, 	284 (2 	y), 	115, 	128, 	194, 
echés, 48 1272, 	290, 	291 1 	294 
embarqués, 294 catequizá, 	117 
embromés, 26 icayá(te), 	45 	(2 	e), 	101 
empavonés, 	195 1 (2 	y), 	124 	(2 	e) , 	130 7  
espichs, 	116 1218 
figurés, 	12 icomé, 	42 	(2 y) 
haqás, 	24, 	127, contá(me1o), 	191 
128, 	129, 	134,  Icontestá(me), 	129, 
135, 	191, 	203, 1278 
218, 	239, 	262 5  creé(me1o), 	135 	(2 	e), 
265, 	311, 	312 239 

idecí(5, imaginés, 	47 26, 	113, 	114, 
grits, 	266 J117 7 	127 1 	128, 	129 	(2 
1argus, 	239 y), 	130, 	135 	(2 	e) 
mands, 	128 1 189 , 	220, 	239, 	279 	(2 
merecés, 	126 iv), 	285, 	284 
nogués, 284 dejá ( ), 	13 	(2 	y), 	14, 
olvidés, 	116, 26, 	42, 	114, 	119, 	126, 
127 7 	290 133, 	134, 	195, 	.199, 
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Indicativo Subjuntivo í 
1 	 Imperativo 

Presente Presente 

morís, 	114 pasés, 	46 214, 	219, 	238, 	239, 

necesitás, 	13 pensés, 	112, 1240, 	246, 	278 

pedís, 	113 125, 	133, 	199 Idesembuchá, 	129 

pensás, 	111, 	113, pongás, 	117 dormí(te), 	265, 	271, 

191,197 pretendás, 	133 272 	(2 y) 

pisás, 	12 querás, 	47, echá(le), 	126, 	261 

podés, 	131, 	189, 102, 	117, 	129, escuchá(me), 	138, 	312 

195 197, 	281 esperá(te), 	128, 	284 

ponés, 	114 rajés, 	116 figurá(te), 	101, 	110, 

querés, 	42, 	116, recordés, 	117 1116, 	126, 	127, 	198, 	199 

118 1 	125, 	127, 	128, seás, 	114, 	119, fijá(te), 	101, 	124, 

191 	(2 	y), 	197 	(2 126 1195, 	260, 	277, 	291 

y), 	213, 	220, 	272, sigás, 	275, 	276 Iguardá, 	188 

279 tengás, 	114, uiá(te), 	14, 	194 

redondeás, 	213 117, 	129, 	285 hablá(le), 	117 

romps, 	117 urgués, 	117 hacé(me), 	114 7 	117 1  
sabés, 	13, 	14, 	24 vayás, 	116, 	129 126, 	191, 	195, 	197 

(2 	y), 	46, 	99 1 	110 vivás, 	116 llevá( ) , 	14, 	260 	(2 	y) 

(4 	y), 	111 	(2 	y), 261, 	294 

112 	(2 	y), 	114, 	115 Jmeté(le), 	14, 	260 	(2 

(2 	y), 	116 	(3 	y), fv), 	261 7 	294 

117, 	125, 	126 	(2 mirá(me), 	48, 	119, 	126, 

y), 	130 	(3 	y), 	133, 312 

188 	(2 	y), 	190, oí(me), 	136, 	286 

196, 	197, 	199, 	200 pedí(me), 	280 

203 	(2 y), 	239, 	260 pensá, 	117 

(3 	y), 	875 	(2 	y) perdé, 	238, 	291 

284 7 	290, 	291 	(4 poné(le), 	117 

y), 	292 	(2 	y), 	293, 1 preguntá(me), 	129 	(2 
294 'y). 	188 
salís, 	197 queré(le), 	118 	(2 y) 

Servís, 	115 i I reí(te), 	198 
sos, 	42, 	48, 	113, salí, 	126 	(2 	y), 	195 

115, 	114 7 	127 7 	128 7  1 seguí, 228 

187 1 	195, 	214, 	272 1  sentá(te), 	125, 	128, 

275 129 

sometés, 	293 soltá(me), 	127 	(3 	y), 

supons, 	42 267 

tenés, 	48, 	48 	(2 sosegá(te), 	262, 	264, 

e), 	125 	(2 	y), 	129, 265 

137, 	187, 	839 	(2 suponé(te), 	47, 	63 	(2 

y), 	261, 	272, 	295 y), 	113 	(2 	y) 

venís, 	391 tené(lo> 	40, 	115, 	195 

tocá, 	43 

I tomá, 	42 

traé(lo), 	126 

vení, 	114, 	119 	(2 	y), 

128 	(2 y), 	239 

ota: 	() 	distintos enclíticos. 
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En el presente de subjuntiva hay en total 83 registros (12 

de.]. toma 1 y 71 del tomo II) de los cuales 52 corresponden a 

imperativo negado y 31 a otros contextos. 

lo largo de más de quince aos se extiende la producci6n 

literaria de Fray Mocho. En 1885 se publican sus Esmeraldas, 

cuentos de carácter erótico -por eso el título que alude a lo 

verde-. En estos cuentos es poco lo que anticipa al Fray Mocho 

posterior. En cuanto al voseo, hay muy escasos registros en los 

diálogos. 

En 1897 vuelca su experiencia como Comisario de Pesquisas eñ 

Memorias de un vigilante, libro que logra un acercamiento a la 

jerga de los ladrones y estafadores de la ciudad, sobre todo en 

la segunda parte, titulada 'Mundo lunfardo". Es su primera obra 

de aproximación a la realidad portea y allí ya el voseo es una 

forma de tratamiento obligada. 

También de 1897 es Un viaje al país de los matreros, origi-

nado por una comisi6n que le asigne el ministerio de Marina por 

el Delta argentino. Este libro mereci6 la crítica consagratoria 

de Miguel Cené. La lengua, sin pretensiones de estilo, captando 

la realidad del medio y la psicología de los personajes, la 

convierte en una de las obras con mayor permanencia en la litera-

tura argentina. 

En e) Mar nustral es el único de sus libros concebido como 

una novela. Los dos anteriores habían surgido como crónicas 

periodísticas para luego articularse a modo de memorias o de 

libro de viaje. El humorismo y le calidez humana del autor son 

los puntos en común que evidencian en todas sus producciones la 
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paternidad de Alvarez. En esta obra alterna el voseo con el 

tuteo. 

De 1898 a 1902, las colaboraciones de Fray Mocho para Caras 

y caretas constituyen el material que luego se recogerá en sus 

libros p6stumos. Allí, en el litd pi 

peri6dica, 	crea sus pequeas obras maestras. Condensaci6n, 

unidad, ejercicio filol6gico, transcripción fonética y, sobre 

toda, humor son las bases sobre las que se construyen esas 

páginas. Salero criollo, Cuentos y la compilaci6n de Barcia en 

Fray Mocho desconocicio retnen esta producci6n. 

Los Cuentos en realidad en su mayoría no son tales. Ni 

siquiera relatos. Los hay que están más cerca del género dramáti-

co que del narrativo. Cané ya le advirti6 la comedia nacional 

como meta de su producci6n. La muerte no dio tiempo a este 

vaticinio. Hay mon6logos en los que late el unipersonal y escenas 

que pudieron ser la base de un sainete. Pero Fray Mocho se 

detiene en el pulido miniaturista, en el que vuelca la imágenes 

de la sociedad de su época. Imágenes que se van desplazando desde 

la plástica -que predominaba en las Memorias, en Un viaje y En el 

Mar Austral- al sonido. Su obra pretende la captaci6n fonográfica 

de la realidad lingüística a travésde estos cuadros de aparici6n 

semanal. Sus intentos de traslaci6n fonográfica son el correlato 

del invento de Edison en los Estados Unidos. Las transcripciones 

fonéticas de Alvarez carecen de algunas sistematizaciones -por 

ejemplo la alternacia de yeísmo con lleísmo o su indecisián en el 

seseo-, pero le permitieron no solo llevar a cabo el "catastro 

literario de todo sitio ciudadano: conventillos, mercados, 

salones, salas de congreso, casas de familia, fondas, comisarías" 
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-corno dice Barcia-, 72  sino también un amplio censo lingüístico 

del Buenos pires del 900, donde quedaron registrados los tipas de 

la inmigrací6n junto a los de la ciudad -del centro a la orilla-

y pasando por las jergas cuarteleras o políticas, policiacas o 

del hampa, cje seíoras y sirvientas, de empleados públicos o de 

bomberos, de carreros y burgueses. Toda la sociedad de la época 

pasa por el registro magnetof6nico de Fray Mocho. 

Salero, en el Pr6logo a las Obras completas del entrerriano, 

destaca como sustento de la aproximaci6n a la realidad cotidiana 

el uso del vos: 

Y ese lenguaje, ese idioma, frecuenta el vos, casi 
nunca el tú. Fray Mocho acepte, desde el principio, esa 
realidad. Comprendi6 que el vos era el ápice de un contorno, 
que el vos e r a la tierra adonde confluían las divergencias, 
en donde, por medio de su habilitaci6n era posible conseguir 
la má>ima libertad. Para Fray Mocho el vos es la certidum-
bre, mientras.que el tú es la cosa lejana que trae la histo-
ria, pero incapaz de enriquecer el campo verbal de un pueblo 
joven, de algo. que se está forjando, que madura tardía pero 
seguramente. El vos es el acercamiento, es la supresi6n de 
la distancia, es la negaci6n del antagonismo, es la vivencia 
categorial de algo muy hondo que convive con la pampa y, por 
tanto, con la ciudad. El vos suprime toda retrica, es lo 
íntimo, lo rec6ndito, lanzado con pura desnudez al mundo de 
una forma universal -el lenguaje- pero que, entre nosotros, 
se va trasvasando por la paulatina incorporaci6n de palabras 
extraas, readaptadas y, con el tiempo -ya se observan 
algunos ejemplos-, elevadas a rango de objeto mundial, en 
donde irrumpe con la confianza de lo imprescindible y en 
cuyo horizonte aún existe cierta inseguridad debido, preci-
samente, a la estructura accidental de las ciudades, a la 
hostilidad permanente de la llanura, del paisaje. 

Fray Mocho pertenece a esa raza de héroes que se sumer-
ge en el substratum con ese vigor soberano que los vuelve 
eternos. En él no hay composici6n, no hay ret6rica -eso Sí, 

una retórica natural, «sin fábrica»-, no hay tergiversacio-
nes. 1dmite lo que el dintorno le brinda. Este le entrega el 
vos, no el tú y, por consiguiente, maneja aquél y rechaza 
éste. Intuye d6nde se encuentra lo veraz y a ello se dirige 
sin vacilaciones. El vos es la realidad. La toma. El resto 
es una sombra, algo fantasmal que solo sirve para agitar 

72  Fray Mocho desconocido, Buenos mires, Ediciones del Mar 
de Solís, 1979, p. 11. 
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muecos delante de ojos miopes. Y que no se diga que el vos 

pueda ser grosero o ineficaz. Lo es en la medida que puede 

serlo el sexo o la tierra. El escritor argentino que hace un 

problema del vos, él mismo se vuelve problemático, inseguro. 

Trampea, desfigura, emplea vestidos ajenos. Por miedo, por 

tontería, por un desaire mal entendido. El vos es nuestra 

realidad y el tú aquello que nos brinda una tradici6n que 

nada tiene que hacer c x -i lprosa 
mente, entre pesadillas y tumbos, nos vamos edificando" .' 

Claro que estos párrafos de Solero hay que leerlos desde la 

perspectiva del momento de su escritura. El Pr6logo es de 1954. 

Ya vimos en el capítulo II cómo hacia 1955 la revista Contorno 

asume e]. voseo como la manifestación espontánea de nuestra 

realidad linaüística. Salero suma su voz a través del elogio a 

Fray Mocho. 

Cierl;o es que si la primera generaci6n romántica con la 

crítica de costumbres tuvo un primer acercamiento a la realidad, 

este costumbrismo finisecular será el que realmente resuelva la 

cuestin del purismo. Caras y caretas sin entrar en polémicas, 

fiel a su público, imprime en 1902 un artículo firmado por Carlos 

Correa Luna sobre "La cuestiún del criollismo". La conclusi6n, 

aunque en tono humorístico, es expresiva de su postura: 

'Los gauchos son nuestros padres muy honraos, y el día que 

yo le oyera decir a un hijo mio que le gustaba el ZapaLLo, o 

saliera a cabrestiarle a la pronunCiaCi6n, me lo acostaba de 

un bife y lo sacaba'é la escuela, comprendés? ... Cada cual 

en su lai, hermano. Este tana habla en cocoliche porque no 

ha nacido en la casa'é gobierno, y yo hablo en crioyo porque 

soy crioyo, y los espaoles en castiya po que pá eso los 

largaron en su tierra. . . 'Pero que me vengás vos, que ti has 

criao entre los ranchos comiendo choclos asaos y manejando 

el fiyingo, a hablarme'é la madre patria en tono'é lamenta-

ci6n... no siás sonso 1 Envainá el purismo, che.. .' 

Esta literatura periodística, unida a la realidad política y 

'Edicin de Buenos pires, Schapire, 1954, pp. 15-1. 

Recopilado en En torno al criollismo, Buenos Aires, CEAL, 

1983 7  p. 257. 
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social de su tiempo, impone un rumbo literario sin pretensiones 

normativas. No copian de otras literaturas sino del natural. Los 

personajes son impensables con otra lengua, porque su lengua son 

ellos. Todos los estratos sociales entran así con autonomía a la 

literatura nacional. 

Conclusiones 

El 80 constituye una época muy compleja culturalmente. La 

literatura se multiplica en diversas orientaciones yuxtapuestas, 

sin demasiada relación entre Si. El voseo se extiende a gran 

cantidad de obras, en alternancia con el tú que es la forma 

preferida. 

Postulamos para esta época una forma de tratamiento para la 

media confianza dada por el tú, frente al vos que es tratamiento 

de mayor intimidad. En la literatura este matiz desaparece por la 

presión de la -forma escolarizada frente, a la considerada "bárba-

ra. De este conflicto entre norma y uso surge para la literatura 

el voseo como connotador de otros elementos: lenguaje infantil, 

argentinis(no, parcialidades politicas, carnavalizaci6n, regiona-

lismo, clase social, etc. 

Por lo general, las propuestas de parangonarlo al tú son 

escasas. 

El voseo se ve favorecido por la literatura folletinesca, 

especialmente por las novelas criollas y policiales de Eduardo 

Gutiérrez, literatura que se orientaba a un nuevo público, de 

baja instrucciún. También los libros de frontera lo instauran 

dentro de la geografía que rescatan para las letras.. Se enriquece 

el voseo con las distintas variedades que sirven para seialar las 
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zonas en mayor contacto con Chile o las que lo conservan en su 

modalidad diptongada. 

Sin embargo, el voseo que irrumpirá con fuerza propia hacia 

el fin del siglo se sustenta en la crítica de costumbres. La 

prensa periódica ayuda a que prospere una literatura para el 

consumo inmediato, que no se esrib pr y 

la que le abre al vos definitivamente las puertas de la lengua 

escrita. Junto a Fray Mocho hay que destacar el esfuerzo de un 

espaol, Francisco Grandmontagne -autor de dos novelas que 

Unamuno iiam6 filoldgicas-, que le otorga al voseo un pasaporte 

panhispánico. 
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EL TEATRO RIOPLATENSE 

DESDE 1000 HASTA EL AFIANZAMIENTO DE LA ESCENA NACIONAL 

Desde los primitivos sainetes criollos y a través de todo el 

siglo XIX, el teatro fue un entretenimiento que satisfizo en 

Buenos Aires a las distintas capas soc:iales Es significativo que 

la gauchesca, desde Hidalgo hasta del Campo, y pasando por Luis 

Pérez, se haya referido a las funciones teatrales bonaerenses. 

También el circo fue un espectáculo que se sum6 a los 

teatrales con gran afluencia de ptbiico, dado su carácter ambula-

torio y, después de Caseros, por su menor costo frente a las 

entradas teatrales. 

I:scenario y pista van a confluir en la formaci6n del teatro 

rioplatense. No pretendemos entrar en la polémica de si la escena 

nativa es hija del género chico hispano, si "el problema insolu-

ble del teatro nacional [fue] resuelto por un payaso con instinto 

y temperamento de actor', como sostuvo García Mérou refiriéndose 

al Juan Moreira hablado, o si había una constante de teatro 

nacional. Tampoco creemos factible separar, corno lo intentd 

Mariano Gasch, el teatro uruguayo del argentino, sosteniendo que 

aquél naci6 del circo de lás Podestá, en tanto que el nuestro 

cuenta con una tradición escénica. Aceptamos como una unidad el 

teatro rioplatense ya que a los autores uruguayos no les alcanza-

ba con el espectador de Montevideo y que las compaías teatrales, 

comenzando por el circo de los Podestá, representaban ls mismas 

obras en una y otra orilla del Plata. 

1  Véase la nota 51 del capítulo anterior. 
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Nos adscri.bimos, pues, a la coherente visi6n de Eva Gollus-

cio de Montoya en su "Innovación dentro de la tradici6n escénica 

rioplatense: el caso de Nemesio Trejo" : Hay una sola línea, la de 

la tradición criollo-gauchesca local, existente desde antiguo y 

que habría de cumplir su propia evoluci6n. En un momento dado, un 

suceso ajeno a la estructura interna de nuestro teatro, pero 

ligado a factores externos, especialmente econ6micos, como es la 

divisi6n por sec:ciones del teatro madrileo, le sirvi6 de impulso 

y contrihuy a la masivizacin del espectador. 

Ya antes de 1890 se había producido una serie de obras 

menores escritas por autores locales, ligadas a nuestras costum-

bres y que se alejaban del gusto espaol incluso en la elecci6n 

del lenguaje y de los tipos humanos, más próximos a lo criollo y 

gauchesco. 

Eva Golluscio sintetiza así este proceso: 

"Mucho antes de 1892 -ao de Los óleos del chico- la 

tradición loc:al en su aspecto escénico (circense y teatral) 

había desarrollado sus gérmenes más primitivos y anunciaba 

sus posibilidades futuras. Todo había sido hecho por las 

anteriores generaciones de creadores: personajes, conflictos 

básicos, modalidades interpretativas, ritmos, etc. Entre los 

elementos que ya habían sido fabricados para la escena por 

la tradición, citaremos: el uso en la escena de bailes del 

país rescatados e incorporados al circo ya desde 1829, de la 

payada y de los recitados o cantos con acompaamiento de 

guitarra; la aparicicn de caballos en el escenario; una 

serie de personajes populares (el portugués, el ite1iano, el 

vasco, el gallego, el moreno, el patotero, el gaucho pobre, 

etc.) que surgían una y otra vez, en los sainetes primiti-

vos, en el drama gauchesco y en el circo, a partir de imita-

ciones -como en el caso de Pepino del 88 (1881)-, incluidos 

en la representaci6n circense o como figuras reales (el 

payador, el cantor de barrio, el guitarrero>; una serie de 

temas y conflictos presentes en el sainete primitivo y en el 

drama gauchesco: el cheque entre el hombre de baja condici6n 

social (el gaucho, el paisano) y la autoridad (el juez, la 

partida policial, el militar), el enfrentamiento del lugare- 

o con el extranjero, la rivalidad amorosa; una serie de 

resortes dramáticos: la violencia, la comicidad, la sátira 

política, la crítica de costumbres, el grotesco en la tipi- 
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ficacic'n de ciertos personajes; la improvisaci6n sobre el 

guien, como modalidad interpretativa; el uso de un doble 

espacio escénico: pista y escenario; la reuni6n y mezcla, en 

el mismo espacio escénic:o, de lo circense y de lo teatral, 

desde 184E [con las pantomimas para circo]; la utilizaci6n 

de tres lenguajes escénicos: el cocoliche (creado a partir, 

del pseudo-sabir hablado por los inmigrantes italianos en el 

Río de la Plata), el lunfardo (creado a partir del argot 

rioplatense) y el habla gauchesca; y fundamentalmente, la 

constitucicn de un elenco de ejecutores criollos, losPodes-  
té. 

[ ... 3 En 1889, con el estreno de la zarzuela breve La 

oran vía y gracias a la iniciativa de algunos empresarios de 

teatros, Buenos pires conoció una innovaci6n de tipo empre-

sarial, la del teatro por horas o por secciones. La obra de 

teatro breve dej6 de ser un acto suplementario dentro de un 

espectáculo mayor, pasó a ser una obra única y central y 

cobrc autonomía. [Esto] en el Río de la Plata permiti6 el 

rebrote del viejo sainete criollo existente desde la Colonia 

y Ja actualizacin del drama gauchesco. 

Frente a este elemento renovado -aparecido recién en 

1889 y  al que la crític:a parece atribuir muchas veces haber 

«desatado» la ola creativa entre los rioplatenses, es nece-

sario tener claro que los ya citados elementos integrantes 

de la tradici6n escénica local, presentes desde la época 

colonial y reafirmados durante los aos rosistas, se halla-

ban firmemente estructurados, desde el punto de vista de su 

organizacidn escénica, hacia 1880-1890, y  seguían alimentan-

do tanto la actividad teatral como la circense. 2  

El circo y el teatro por secciones colaboraron en la forma-

cidn del esiabin último del teatro: el destinatario o espectador. 

No abundaban aún los autores nacionales ni había actores nativos. 

Las compaías venían de Europa, especialmente de Espaia e Italia, 

y ponían en escena obras extranjeras, a menudo en otro idioma. 

Incluso, los primeros autores argentinos no tenían más posibili-

dad que dar sus obras a representar a estas compaías, a veces 

previa traducci6n. De todos modos, el afianzamiento del especta-

dor, que poco a poco pedirá ver reflejada en escena su realidad, 

es el primer factor que determina este fenómeno teatral riopla- 

2  En Caravelle. Cahiers du monde hispanique et luso-brési-

lien, 37 (1981), pp. 87-88 y 9'-t. 
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tense. Por primera vez nos encaminamos a un fen6meno de comunica-

ciún cJe masas donde 105 bordereaux teatrales exigirán la adecua-

cidn de autores y actores al público. 

El circo criollo 

Era ci espectáculo económico. Importantes compaías extran-

jeras llegaron al Río de la Plata, pero los elencos más populares 

eran los criollos, asentados, por lo común, en los suburbios, y 

que permitían el acceso a la gente de menores recursos. El circo 

\renas, Raf -íetto, Anselmi, Rivero, Roesi figuran entre los más 

conocidos, aunque para nuestro tema será fundamental el de los 

Podestá, pues ellos son quienes dan el salto de la pista a ].a 

escena. 

Hacia 1880, el programa tipo de los circos criollos se 

constituía así: 

1> Números ecuestres y de destreza física. 

Danzas criollas representadas por conjuntos. 

Improvisacicn o payada de contrapunto o canto criollo en 

general, con acompaamiento de guitarra. 

) Las pantomimas, que se inician hacia 1830 (pantomimas de 

carácter indio) y que hacia 18+2 ya se constituyen en pequeas 

representaciones dramáticas. 

5) Otros números que recurrían al recitado o a la imitaci6n 

de tipos criollos, como el célebre Pepino el 88, interpretado por 

José Podestá. 

En cuanto a los Podestá, se inician en Montevideo. La 

vocaciún de uno de los hermanos, José, los constituye en compaía 

circense y tras aos de recorrer los caminos de Uruguay y de 
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rgentína, en 1884 se afincan en Buenos 1\ires para actuar en el 

circo Humberto Primo, en la manzana que hoy ocupa el Departamento 

de Policía, en Cevallos y I3e1grano. El personaje de Pepino el 88, 

payaso que satiriza la actualidad política al compás de la 

milonga, es uno de sus mayores éxitos Dice Mariano Bosch: 

'Lo único original, para la época, fue la nueva aplica-

cicín que hizo Pepino el 88, don José J. Podestá, del canto 
de décimas del carrero compadre i otras análogas de la 

pista, con cierta voz que poseía, simpática i bien timbrada, 

i su acento apropiado y criollísimo. Esa clase de cantos, en 

la pista del circo, no se oían desde el tiempo de Rosas, ya 

bien lejano: Florencio astaera i Jaime el payaso lo hacían 

en aquel tiempo. Era aquello mui criollo i gustaba al pue-

blo, lo mismo aqui que en Montevideo. \ ellos imit6 Pepe 

Podestá . 

Otro circo extranjero, el de los Hermano Carlo, cumple una 

exitosa temporada en Buenos Aires. Como despedida, y a modo de 

agradecimiento, deciden ofrecer algo bien criollo al público de 

la ciudad. El Juan Moreira, conocido por la enorme difusi6n del 

folletin de Eduardo Gutiérrez, es ideal para un niimodrama como 

los q u e se representaban en los picaderos. Pero los Hermanos 

Carlo carec:en de la primera figura, del gaucho cantor y persegui-

da, que no puede ser interpretado por un extranjero. Le ofrecen 

el papel a José Podestá, que se ha popularizado con Pepino el 88 

y por un tiempo se unifican ambas compaías. El Juan Moreira se 

representa por primera vez el 2 de julio de 1884 y  se cumplen 

trece funciones. Después los Cario deben abandonar nuestro país y 

los Podestá retornan a sus actividades circenses, hasta que en 

1886 en Arrecifes deciden reponer el Juan Moreira. Asiste a la 

representacicmn un francés, Lecmn I3eaupuy, muy gustador de las 

En Historia de los origenes del teatro nacional argentino 

y la época de Pablo Podestá, Buenos Aires, Rosso, 1929, p. 29. 
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pantomimas pero que no conoce bien el folietin de Gutiérrez. En 

charla cori el elenco, después de la funciin, les pregunta qué 

quiere decir con los gestos y ademanes el milico que entra en la 

oficina del alcalde. José Podestá le contesta que simplemente 

anuncia a su jefe que en la puerta está Juan Moreira.. El francés 

sugiere que sería mucho más claro si simplemente lo dijera. Este 

diálogo resulta la gesta.cin del Juan Moreira hablado que se 

ofrecerá en Chivi.lcoy el 10 de abril de 188. 

Poco a poco los actores irán dando forma a un diálogo 

precario y se deslizarán -del dominio circense al teatral. Una 

línea gauchesca, iniciada con (el primitivo sainete criollo, cuya 

manifestaci6n más antigua conocida es El amor de la estanciera, 

pero que tiene expresiones casi contemporáneas, como Solané, de 

Francisco F. Fernández (1872), recobra vigor en la pista circen-

se, con el Juan Moreira, y alienta toda una producci6n literaria: 

Juan Soldao, de Orosmán Moratoria; Santos Vega, en arreglo de 

Juan E. Nosilla; Las tribulaciones de un criollo y íCobarde , de 

Victor Pérez Petit; Julián Jimne, de Abdn Ar6stegui; Nobleza 

criolla y Cuarentenas, de Francisco Pisano, etc. 

El género chico 

Ya ha sealado Raúl Castagnino que esta denominaci6n es tan 

err6nea como difundida: 

'Género chico: denaminaci6n arbitraria que, por heren-

cia espaola, pasa al Río de la Plata para designar expre-
siones de teatro breve y menor. Arbitraria 1) porque el 

sintagma «género chico)), seg.in el uso corriente, no alude a 

un género, sino a determinadas especies menores; 8) porque 

pretende caracterizar par extensión y duración lo que solo 

puede diferenciarse por valores intrínsecos; 3) porque con 

el rctulo «género chico» habitualmente se engloba lo mismo 

especies musicadas que especies de letra sola; especies 
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ccmicas, satíricas, costumbristas o simplemente reflejo de 

la realidad inmediata; especies que funcionan como relleno 

de un espectáculo o que por sí mismas se constituyen en 

espctáculo' .' 

Sirve par a designar al teatro por horas. En Buenos Aires se 

habían conocido algunas p roducciones breves o saineLes caseros en 

la época rosista, como El ciera morbus o Un paseo a San Fornan-

do. El sainete como complemento de le velada teatral o como fin 

de fiesta se independizará en Espaia, por motivos económicos, y 

esa novedad la importarán sus compaias a Buenos Aires. El motivo 

es netamente económico. La clase media que apenas logra sobrevi-

'ir, no puede pagar una peseta por entrada al teatro y los 

elencos sienten la imposibilidad de continuar. Esto les hace 

pensar en programar funciones cortas, aproximadamente de una 

hora, a un real la funci6n. Además, tiene la ventaja de que se 

puede elegir la obra y/o el horario. La revista de actualidad, en 

varios cuadros, y la comedia costumbrista son los géneros prefe-

ridos. No tardarán en agregarles las canciones y músicas propias 

de las zarzuelas. El éxito de estas representaciones desborda la 

Península y muy pronto llegará al Plata. La gran vía es una 

revista de costumbres de gran popularidad en Buenos Aires, donde 

el género zarzuelero es aceptado con entusiasmo y a menudo 

imitado por los autores nativos. Y el espectáculo por secciones 

también arraiga en nuestra ciudad. En la calle Paraná al 300, un 

teatrito dirigido por un francés, M. Foriet, en 1889 implanta el 

teatro por horas. Aprovecha para ello la presencia de una serie 

de actores espaoles a quienes lleva a trabajar en "El Pasatiem- 

En Pe',a].oraci<n del qnero chico criollo, 	Instituto de 

Teatro de la Facultad de Filosofía y Letras de Buenos Aires, 

1977, pp. 7-8. 



388 

po". Un ao después, otras salas imitarán su ejemplo: "Onrubia", 

El Nacional, "Jardin Florida'. En cada una de ellas se dan 

tres, cuatro y hasta cinco obritas diferentes. 

Dice Sarcia Velloso: 

'Si La gran va fue el toque de llamada para el público 

de Buenos pires que favoreció durante tantos aos los espec-

táculos de zarzuelas espaolas en un acto, La verbena de la 

paloma fue el toque de ánimas. Después del formidable éxito 

que alcanza este sainete admirable de Ricardo de la Vega y 

del maestro Tomás Bretcn, el género subsisti6 pero languide-

ciente' ." 

Y es que se empezaba a sentir un cierto cansancio por las 

obras hispanas. Es aquí cuando comienzan a abrirse paso los 

autores locales. Miguel Ocampo, Nemesio Trejo, Justo L6pez de 

Somara, Emilio Onrubia y Miguel (rgerich compiten con ventaja con 

las zarzuelas hispánicas en las carteleras. 

El teatro local, hasta 1890 

En la décadas del 70 ya se conocieron algunas obras relacio-

nadas con la 'ijda argentina. En 1872 Francisco Fernández escribió 

Solané, drama psico-sociol6gico en cuatro actos, que se publicará 

en 1881 y  que no llegó a ser representado. El autor dramatiza un 

hecho policial ocurrido en Tandil. La obra, aunque plagada de 

parlamentos que no condicen con la condici6n de los personajes, 

presenta, sin embargo, algunos diálogos en que se evidencia la 

lengua bonaerense. Por ejemplo, Burgos le dice al Negro: 

"-illeqate . .. nomás, negrito compadr6n, que no hay de 

Memorias de un hombre de teatro, Buenos pires, Kraft, 

19 1iE, p. 50. 
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quien ,iuir tuavía"." 

Y más adelante Bermúdez exclama: 

-Me parece que vos no vas a llegar a la comisaría, por 

insolente lengua larga... iPedime perd6n" (p. 278). 

El autor vacila ante ci uso del voseo que alterna con el 

tuteo A veces encomilla la forma pronominal vos usad.a por tú. 

Tarnbin por momentos, cuando el tratamiento quiere ser respetuo-

so, utiliza el vos con formas dipLongadas. Para los personajes de 

menor jerarquía social prefiere el voseo, cuyos registros son: 

CU\DRO 1 

FORM(S VERBALES SEGUNDA PERSONA SINGULAR 

(So1an') 

lnd .icativo 1 	ubjuntivo Imperati .ve  

Presente Presente 

pintás, p. 	137 cortés 	(in>, 	295 acabá, 	31 

ii quers, 295 aguardá, 	340 

sabés, 287, 	315 	(2 allegá(te), 	272 

e), 	31, 317, 	331 landá, 	273 

vals, 339 avisá(le) 	29 , 

icallá(te), 	277, 

1 294, 	315 

conservá(te), 	295 

cuidá(la), 	288 

decí(le), 	288 

.dispensá(me), 	305 

goberná(me), 	321 

largá(te), 	27'i• 

fpedíme, 	278 

!quedá(te), 	31 

¡retirá(te), 	340 
ltomá(lo), 	29751 	315 

................................................................................................................................................................................................................ 

Total: 9 registros 1 	Total: 	1 	registro Total: 	21 	registros 

(in) 	imperativo negativo. 

Del pronombre vos hay un total de 5 registros: 3 en funci6n 

En Origenes del teatro nacional, III, Publicado por el 

Instituto de Literatura frgentina de la Facultad de Filosofía y 

Letras de Buenos mires, p. 272. Las páginas corresponden a esta 

cdi ci 6n. 
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de su.jto, 1 como término de comparaci6n y  1 como término de 

preposic i6'n. 

En la década del 70 no faltan tampoco las obras teatrales de 

intencin política. En 1875 en el teatro de la Alegría se estrena 

El sombrero de don Adolfo, de Casimiro Prieto Valdés. La dama 

"Patricia" es asediada por don Domingo, su protegido don Nicolás 

y por don Adolfo. Las alusiones o la política se patentizaban por 

la caracterizacic',n que de Sarmiento hizo el actor Manuel González 

y porque el discurso teatral de este personaje mezclaba partes 

muy conocidas del discurso político sarmientino. La obra result6 

un escándalo y se prohibi6 de inmediato. 

En 1878 los actos eleccionarios le dictan a José Dorrás, 

radicado en San Luis, La codicio rompe el saco. El tema será 

retornado más tarde por el sainete. 

En ninguna de estas obras hemos hallado registros voseantes. 

Tampoco los hallamos en la primera revista de corte político que 

se debió, en 1885, a Eduardo Sojo, más conocido por Dern6crito, 

autor de DonQuijote en Buenos Aires. Sojo era director del 

semanario satírico Don Quijote, de crítica política, y esta obra 

también es prohibida, por lo que el espectáculo se traslada a San 

José de Flores, donde no alcanza la autoridad de la intendencia 

de la ciudad de Buenos Aires. 

En 18S4, un espao1 afincado en Argentina desde 1880, Justo 

S. L6pez de Gomara, escribe Gauchos y gringos, "bosquejo de 

costumbres argentinas en un acto y en verso". Primera obra en la 

que sube a escena el chiripá criollo. Resulta interesante desde 

el punto de vista de la utilizaci6n del lenguaje, porque el poco 

tiempo que llevaba el autor en el país hace que por momentos nos 



325 

resulte un -flcI1C --  de hispano-gauchesca. Utiliza el voseo 

exclusivamente en boca de gauchos y muy mezclado con el tuteo: 

"Mirá vos que eres andú" » 

me obligas / vos ni naides a vivir?", p. 21. 

"Que si tú guerés callar", p. 22. 

En las coplas de relación ella solicita: 

"Si quers que yo te quiera / me has de enladrillar el 
mar..." 

ti lo que él responde: 

"Si tienes ese deseo / que te enladrille tu madre..." p. 

Y en la promesa del gaucho José a su china vemos un impera-' 

tivo muy influido por la nacionalidad del autor: 

"Será eterna, descuidad", p. 47. 

En esta obra está latente el Martin Fierro y su prestigio 

puede imponérsele para el uso del vos por el gaucho. De todos 

modos, ya en el capitulo anterior vimos la atracci6n que para los 

espaoies presentaba el voseo, ya que la primera novela voseante 

de la literatura nacional corresponde a un castellano viejo: 

Francisco Grandmontagne. 

CLJ(DRO E 

F0RMS VERRLES V0SENTES 

(Gauchos y gringos) 

Presente de Indicativo 

cres, 2 
pensás, 21 

querés, 22 	(8 	y) , 	 34 
sahés, 19 

sos, 	21 

tens, 22 

Imperativo 

andá(te), 22, 25 

callá(te), 19, 21, 22, 25 

cantá, 34 

mirá(me), 20,21,22 

serví(le), 24 

Ediciin del Instituto de Literatura Argentina de la Facul-

tad de Filosofía y Letras de Buenos mires, 193. p. 20. Las 
páginas corresponden a esta publicación. 



326 

El vos como pronombre sujeto lo hallamos 3 veces, en tanto 

q u e,  c o m o término de preposicián 5. Con la preposici6n con, se 

prefiere contigo. 

Hasta el ao 90, las obras de autores argentinos o radicados 

en la ciudad que se representaban eran muy pocas. Las que hemos 

extraído del índice de Artacho son: 

1871. El ciego, drama en tres actos del escritor argentino 

don Luis V Varela, vertida al italiano por Basilio Cittadini. 

1877. La roca blanca, de Martín Coronado. 

1878. Luz de luna y luz de incendio, de Martín Coronado. 

1883. ¿Qué dirá la sociedad?, comedia de costumbres de David 

Pea. 

1884. Gauchos y gringos, de J. Lápez de Gomara. 

1885. Salvador, drama de Martín Coronado. 

1889. El submarino Feral, comedia dramática de J. L6pez de 

Domar a 

1889. Lo que sobra y lo que falta, de Emilio Onrubia. 

Frente a la escasez de estrenos nacionales y la superabun-

dancia de piezas extranjeras, en el ao 1890 comienza a notarse 

LLfl cambio. (parecen los autores de género chico criollo que 

competirán con los hispanos. 

La úitima década del siglo 

En este mismo ao habría que agregar un estreno que no 

figura en el índice de Prtacho: Contra soberbia, humildad, de la 

joven dramaturga nativa Matilde Cuyás. 
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Las citas de Bosch ordenadas en el índice de Artacho nos 

enfrentan a siete estrenos nacionales en 1890: 

- El Juan Moreira hablado (la pantomima ya se había dado en 

Buenos Aires en 1884). 

- Un día en la capital, de Nemesio Trejo. 

- La fiesta de don Marco, también de Treip 

- De paso por aquí, de Miguel Ocampo. 

De paseo en Buenos Aire, de Justo López de Gomara. 

-- Valor cívico, apuntes de la revoluci6n tomados por Justo 

Lcpez de Gomara. 

- Amor y patria, también de Lcpz de Gomara. 

A la cantidad de obras hay que agregar el progresivo manejo 

de la revista de tipo poHtico y la regionalizaci6n del lenguaje. 

Miguel Ocampo, con De paso por aquí, introduce el vocabulario 

lunfardo por primera vez en escena' °  y, por supuesto, los perso- 

Para el resto (ie la década, el índice de Artacho, ampliado 

por nosotros, nos presenta los siguientes estrenos: 1891: Las 
:flores del muerto, de Nicolás Granada. 1892: El ao 92, de 
Ezequiel Soria: Los consejos de don Javier, de Manuel Argerich; 

Las 6leos del chico, de Nemesio Trejo. 1893: Cortar por lo m á sp, 

delgdo, de Martin Coronado; Colombisson, pochade" de Nicolás 

Granada; La capretta di Fepini, pieza en un acto del doctor L. E. 

Albasi, radicado en Buenos Aires; A. la diez en punto, de Miguel 

Ocampo. 1894: El testamento ol6grafo, de Nemesio Trejo; Juco 

Tigre, de Nicolás Granada. 1895: ElRegistro Civil y El paso de 

los_Andes, ambas de Treja; El le6n de San Marcos, de autores 

argentinos; Amor y lucha, de Ezequiel Soria. 1896: Calandria, de 

Martiniano Leguizamón; El sargento Martín, de Ezequiel Soria. 

1897: Justicias de antao, de Martín Coronado; Atahualpa, de 

Nicolás Granada; Las aves negras, de T Y-  ej o qm, ç_j -  y 
Justicia, criolla, ambas de Soria; Vecchia dottrina, de E. Onru-
bia; lo vino ventas, de Albasio. 

° 'Cuándo aparece el lunfardo en la escena vernácula? 

Hasta donde he podido determinarlo documentalmente, este hecho 

ocurra en 1890, ao clave en nuestro teatro, pues seala la 

incorporacian cte los autores argentinos al género chico, hasta 
entonces exclusivamente de los espaoles. En enero de ese ao, en 

efecto, estrénase una obnita titulada De paso por aquí, original 
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najes lunfardos vosean. Esto ya fue observado por alas Rat.:tl 

Gallo, quien en su Historia dei sainete nacional anota: 

Durante los dos primeros cuadros se habla a la manera 

castellana, con el uso correcto del pronombre y la estructu-

ra normal del verbo. Pero en el tercero, una escena típica 

entre un carrero, un cochero de tranay y un vigilante, 

porteos de pura cepa los tres, impone el palique de arra- 

bal 	11 

En realidad, los registros voseanLes alternan con los 

tuteantes, pero lo ms destacab le es que por primera vez los 

tipos populares del suburbio, con sus costumbres, con su lengua 

peculiar, muy enriquecida por el vocabulario del hampa, sube a 

escena. '' suben con éxito, puesto que los espectadores, cansados 

ya de la abundancia de malas zarzuelas peninsulares, prefieren 

verse reflejados a sí mismos en las tablas. Los personajes qau-

chescos y de arrabal comienzan a imponerse por la respuesta del 

pibl .ico. 

De este mismo ao es otra revista de L6pez de Gomera: De 

paseo en Buertos pires, 'bosqueio local en dos actos y diez 

cuadros, en verso. La insistencia en lo local incluye la lengua, 

no solo las alusiones políticas. Si L6pez de Gomera ya se había 

atrevido con el vos en Gauchos y gringos, aquí lo retorna para 

ponerlos en forma exclusiva en boca del gaucho. Este prejuicio no 

es exclusivo de este autor, como ya veremos en i3ettatore, de 

Gregorio de Laferrre. López de Gomara aprovecha el vos para el 

ch iste: 

de un ingenio criollo, Miguel Ocampo, a justo título considerado 

precursor de la especie sainetesca que habría de cobrar insospe-

chado desarrollo durante los cuarenta aos siguientes" (Soler 

Ceas, Orígenes de la literatura lunfarda, Buenos Aires, Siglo 

XX, 1965, p. 208). 

Edicidn de Buenos Aires, Quetzal, 1958, p. 'tE 
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GÇUCHO.- ¿Y Tomás? 
CUERVITO 1.- ¿Qué Tomás? 
GAUCHO.- Tomaré o t ro )E 

Este mismo recurso lo hallamos en un qrotesco de 191, Los 

irade Pérez, de Carlos de Paoli: El padre alterna el tú con 

el vos. El hijo, Filiberto, habla prácticamente lunfardo. En una 

pelea ron el primo golpean al padre, Juan Pérez. Queriéndolo 

curar, Filiberto le ofrece: 

FILIBERTO.- Tomá, viejo, p6ngase agua fresca. 	(Le alcanza 
si hotel lan. 
JUAN. - iSaH Sal( 
FILIBERTO.- La sal es pior viejo. 
JUAN.- iQue salgas de aquí, cretinoY 13  

La gracia surge del malentendido ante un público que conoce, y 

posiblemente emplea, las dos normas. 

Lpez de Gomara intenta también reflejar el habla de los 

negros: marca el seseo, el uso vacilante de r y de 1 en los 

grupos líquida-licuante, pero los negros no pronuncian el vos. 

Estas obras son aún traslaciones de la zarzuela hispana. De 

seo en Buenos Aires lo es de La gran vía, pero esta traslaci6n 

conlieva la presencia de sucesos, tipos y voces de nuestro medio. 

Ese ao es además decisivo porque la revoluci6n del Parque 

introduce en la escena política a los miembros de la clase media, 

a los inmigrantes e hijos de inmigrantes, quienes comienzan a 

influir en el desarrollo cultural del país. No es el público del 

picadero, pero tampoco es el que goza con las temporadas de arte 

europeo del Colún. Es un público que quiere verse representado en 

' 2 Publicacin del Instituto de Literatura Argentina de la 
Facultad de Filosofía y Letras de Buenos Aires, 1963, p. 52. 

13  En eolcía del qnero chico criollo, 	Buenos Aires, 
Eudeba, 1976. p. 123. 
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el teatro y que se entusiasma y enfervor- iza cuando asiste a los 

hechos que protagonizó en la calle y que ahora se exaltan en el 

teatro. El espectáculo se convierte así en medio de comunícaci6n 

y los bordi?reat.i>z dan la pauta de la reiacin entre autores-

actores por un lado y espectadores por el otro. 

En 1892 Ezequiel Soria, en su primer obrita, hace aparecer 

en escena a Leandro N. Alem (El Entenao) . Es la revista El ao 

92. Las fiestas del cuarto centenario del descubrimiento de 

América, el naufragio de la Rosales', que llevaba nuestrós 

representantes al viejo mundo, las inundaciones, la actualidad 

política y la hermandad hispánica se aglutinan en esta obra que 

permanece bastante tiempo en cartel. Los dos únicos registros 

voseantes, curiosamente de presente de subjuntivo, los coloca en 

labios de dos tipos populares: La Tucumana y El Asistente. 

También de 1898 es Los óleos del chico, de Nemesio Trejo. 

Los seis cuadros transcurren en un corral6n, en la trastienda de 

un almacén, hahitacin y patio de una casa pobre y comisaría. 

Estas continuas mutaciones de escenario, comunes al drama gau-

chesco y al sainete, muestran distintos tipos y ambientes loca-

les. El género chico no se cuidaba de guardar las unidades del 

teatro clásico, en las que, sir embargo, Garcia Velloso instruy6 

a Laferrére. 14 
Tampoco García Velloso las guarda cuando intenta 

un teatro más popular. El tema de Los <leos del chico es muy 

simple: el demorado bautismo de un nio, pero permite enfocar la 

vida del suburbio sin excluir la protesta social: 

Qué ley tan ingrata 

vidalitA, 

Memorias de un hombre de teatro, ed. citada, p. 0. 
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tiene el argentino, 

lo condena al pobre, 

vidalitá 

y lo salva al rico. 

Concluye, no obstante, en la apoteosis final de exaltacián 

patritica, aunque en el presente de los actores y espectadores: 

"el lobo grande se lo come al chico y el gey lerdo bebe el agua 

turbia" .' 

En el arrabal de Los ¿leos del chico conviven la lengua 

agauchada, la de la inmigraci6n y la del hampa. Genaro es un 

napolitano acriollado que repite los efectos c6micos de Cocoli-

che: 

"GENRO.- Genas tardes, caballeros en general, aquí estoy 

porque he venido, por Dios que me caiga moerto. 

DESIDERIO.- Ya viene el nápole compadriando. 

GENRO.- Si soy compadre es porque me da el coero, che; no 

tC pasés de gato a perro" (p. ib). 

En esta plasmaci6n de la vida de arrabal, el voseo surge 

como lo normal, como una manifestación más de la vida cotidiana. 

Otra obra de avanzada, en este sentido, es Justicia criofla, 

de Ezequiel Soria. La accicn transcurre en el conventillo, con su 

patio común, crisol de lenguas y muestrario de tipos. Desde el 

moreno ordenanza del Congreso, que incorpora a su discurso giros 

leguleyos y expresiones de camarista, al portero de Tibunales, 

gallego ensoberbecido por su librea. El tema de la seducci6n de 

la jovencia honrada y trabajadora, que está dispuesta a sufrirlo 

todo por el bienestar de los suyos, es aquí inaugural de toda una 

serie de argumentos con ligeras variantes. El léxico es costum-

brista y por primera vez predomina el voseo en la obra de Soria. 

CUADRO 3 

En nn tología del qnero chico criollo, ed. citada, p. 2. 
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L-. 
Presente 

acordás, 122 
andAs, 121 

il 
31 arrancAs, 117 
Icontás, 112, 119 
decís, 112 
enojás, 113 
llamAs, 114, 121 
llevAs, 113 
perds, 11' 
podés, 115 
quemas, 115 
querés, 115, 12, 
128 
sabs, 112, 113 
sos, 112, 113 7  114, 
121 
tenés, 122, 127 
venís, 127 

Total: 25 registras 

(in> imperativo negat 
(oc) Otros contex tos. 

Subjuntivo 

Presente 

enters (oc), 117 
vengAs (in), 115, 
1i6, 120, 121 

Total: 5 registros 
va 

Imperativo 

andá(te), 114 
ayudá(me), 125 
bebé, 113 
contá(me), 113 
escapá(te), 1E4 
esperá(me), 125 
hablA, 125 
perdoná(me), 113 (2 

sentá(te), 113 
vení, 113 

Total: 11 registros 

Como pronombre sujeto, hay 10 registros de vos y como 

término de preposici6n, 3 

En 1898, con El deber, Soria vuelve al lenguaje arrabalero, 

ambientado en el conventillo. Ya en esta obra, como dice Ismael 

Moya: "El monlogo de Wenceslao es un ejemplo de lunfardismo, 

valioso para conocer hasta qué extremos el tema popular porteo 

hab jase adueado de la escena 

También en 1898 se estrenan Ensalada criolla, de Enrique De 

Maria, y Gabino del mayoral, de Enrique García Velloso. En esta 

1 Las citas corresponden a la edición de Zarzuelas crio-
llas, Buenos Aires, Padr6 y Ros, 1899. 

En Ezequiel Soria, 	zarzuelista criollo, publicación del 
lnstituto de Literatura Argentina de la Facultad de Filosofía y 
1_etras de la Universidad de Buenos Aires, 1938, p. L193. 
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última, aunque el título corresponde al nombre de un personaje, 

el protagonismo es de la ciudad. Francisco García Jiménez dijo: 

No hay héroes particulares en Sabino el mayor- al.. 

Protagonista es el color popular; la polifonia de la gente 

(mayoral o vigilante, cochero o «linyera)>, generoso o des-

leal) con el respaldo del caserío de muros bajos... Protago-

nista es el Buenos pires de esta alborada del 900 con que se 

alza el telón del segundo cuadro, entre pregones de diariero 

y lec:hero, campanas llamando a primera misa, silbato de 

fbr isa y corneta de <(traniiay». . 

Hemos transcripto este juicio porque nos parece acertadísimo 

hablar de polifonía. Polifonía en el sentido de concierto de 

distintas voces de la ciudad. El sainete, en su mayor parte, es 

el intento -muy a menudo logrado- de incorporar las jergas que se 

oían en calles y bares. Carlos Mauricio Pacheco, según cuentan 

sus croni stas, pasaba las horas en los cafés de Balvanera oyendo 

a los parroquianos que hablaban a los gritos: los vascos que 

siempre pululaban por las estaciones ferroviarias, los genoveses 

y los italianos del sur, los farrucos (gallegos) que ya compar-

tan con la poblaci6n autúctona la atenciún de los bares, el 

criollo dEl interior, que había ganado prosapia lingüística en la 

literatura gauchesca, el compadre de arrabal que intentaba con el 

lunfardo evadir a la policía. Porque el lunfardo comienza siendo 

un vocabulario de uso exclusivo de los marginales de la ley, 

aunque al poco tiempo se contagia al vecino trabajador y a la 

lengua del inmigrante y de las capas inferiores de la poblaci6n, 

para luego ir ganando cada vez más espacio hasta penetrar en las 

capas sociales intermedias y en la literatura. Cuando Carlos 

Pacheco llega a los bares bohemios de la calle Corrientes ya es 

Citado en el Prólogo a Sabino el mayoral y Fuego fatuo, 

Buenos Aires, ECA, 1983, pp. 12-13. 



3314  

un perfect;o imitador del catalán, del francés, del 	italiano 

dialectal. Los otros escritores que compartan su mesa gozarán con 

sus interpre'aci.ones orales. Y esta diversi6n llega también a la 

escena a través de los saineteros. Dice IBlas Raúl Gallo: 

"Un costumbrismo desprejuiciado, liberado, traslad6, en 
primer término, el lenguaje de la calle, el neo-logismo, el 
barbarismo o el modismo que salpicaba el habla popular, a 
los diálogos sainetescos. Esa amorfa Jerigonza del «recién 
venido» alterne con la otra que 'a habían extractado los 
primeros sainetistas del hampa y del suburbio porteos y 
montevideanos. El propio hijo del inmigrante acarreaba al 
barrio y al boliche, el cocolichismo de la parentela forá-
nea. El oído se hacía en el palique cotidiano a la estrambá-
tica sintaxis ya la entonación circunstancial. Se creá una 
especie de dialecto para la escena breve, fugaz y humorísti-
ca del sainete, que, en virtud de su especialidad genérica, 
otorgaba libertad gramatical. Entre los términos del hampa, 
del calá bonaerense, de aquellos heredados del gauchismo y 
criollismo locales y la inmigratoria se compagine la materia 
prima de un habla popular hasta entonces desconocida dentro 
del cuadro más a menos purista del centralismo idiomático 
espaol 

I
Este polifonismo es el que se advierte también en Ensalada 

criolla de Enrique de María, revista en la que el Autor le va 

mostrando a un Inglés, en escena, lo característico de nuestra 

ciudad y de nuestra política. El lenguaje y la estructura del 

sainete procuran abolir la cuarta pared imaginaria entre el 

espectador y los actores en una avanzada prep i rande]. 1 iana. Ya nos 

referimos al papel preponderante que tuvo el público en este 

f e n ó m e n o de comunicación masiva que fue el teatro del cambio del 

siglo. Esta preponderancia del espectador también se evidencia en 

la estructura misma camotera. En Don Quijote en Buenos Aires, de 

Eduardo Sojo, en el Prclogo' escrito en prosa, intervenian los 

espectadores desde la platea. En Ensalada criolla también se 

cuenta con el público: 

Historia del sainetE? nacional, op. cit., pp. li- 162. 



334 

un perfecto imitador del catalán, del francés, del italiano 

dialectal. Los otros escritores que compartan su mesa gozarán con 

sus interpretaciones orales. Y esta diversión llega también a la 

escena ¿3 través de los saineteros. Dice Blas Raúl Gallo: 

Un costumbrismo desprejuiciado, liberado, traslad6, en 
primer término, el lenguaje de la calle, el neo-logismo, el 
barbarismo o el modismo que salpicaba el habla popular, a 
los diálogos sainetescos. Esa amorfa jerigonza del «recién 
venido» alterné con la otra que ya habían extractado los 
primeros sainetistas del hampa y del suburbio porteos y 
montevideanos. El propio hijo del inmigrante acarreaba al 
barrio y al boliche, el cocolichismo de la parentela forá-
nea. El oído se hacía en el palique cotidiano a la estramb6-
tica sintaxis ya la entonación circunstancial. Se cre6 una 
especie cte dialecto para la escena breve, fugaz y humorísti-
ca del sainete, que, en virtud de su especialidad genérica, 
otorgaba libertad gramatical. Entre los términos del hampa, 
del cal6 bonaerense, de aquellos heredados del gauchismo y 
criollismo locales y la inmigratoria se campagin6 la materia 
prima de un habla popular hasta entonces desconocida dentro 
del cuadro más o menos purista del centralismo idiomático 
espaol . 

Este polifonismo es el que se advierte también en Ensalada 

criolla de Enrique de María, revista en la que el Autor le va 

mostrando a un Inglés, en escena, lo característico de nuestra 

ciudad y de nuestra política. El lenguaje y la estructura del 

sainete procuran abolir la cuarta pared imaginaria entre el 

espectador y los actores en una avanzada prepirande].liana. Ya nos 

referimos al papel preponderante que tuvo el público en este 

fenómeno cte comunicación masiva que fue el teatro del cambio del 

siglo. Esta preponderancia del espectador también se evidencia en 

1 la estructura misma sainetera. En Don Quijote en Buenos pires, de 

Eduardo Sajo, en el Prculogo" escrito en prosa, intervenían los 

espectadores desde la platea. En Ensalada criol].a también se 

cuenta con el público: 

' 9 E-!istoria del sainete nacional, op. cit., pp. 161- 162. 

1 
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Escena 1 
Un artista y 'larios del público 

(Teldn bajo) 

ARTISTA (al público).- Respetable público: por indisposici6n 
del primer actor don..., la empresa se ve obligada a suspen-
der la representaci6n de la obra Ensalada criolla. (Varios 
murmullos.) La empresa siente muchísimo verse obligada a 
abusar de la bondad de ustedes; pero al seor.. le acaba de 
dar un Fuerte ataque al corazn, y como él tiene a su cargo 
los papeles más importantes de la Revista, ninguno se anima 
a reemplazarlo. 
UNOS.- ¡Que nos devuelvan el dinero 

Escena 2 
Dichos y un Espectador 

ESPECTADOR (desde la plater3).- Diga usted: son muy grandes 
los papeles que tiene el seor... en la Ensalada? 
ARTISTA.- ¡Ya lo creo; muy grandes y todos criol1os 
ESPECTADOR.- Ah 	¿Criollos?... Entonces no me importa que 
sean grandes. Digale a usted a la empresa que, si me permi-
te, yo me atrevo a hacer esos papelones... 
ARTISTA.- ¡Hombre! La empresa no se opondría a que usted 
hiciera papelones, siempre que el público lo consintiera. 
UNOS.- ¡Bravo. ¡Que trabaje ¡Que trabaje 
ARTISTA (Al público.).- ¡Muy bien! (Al Espectador.) ¡Puede 
usted subir, caballero! (Mutis.) 
ESPECTADOR.- ¡Gracias a Dios que he tenido ocasi6n de probar 
mi talento artístico! ¿Papeles criollos?... ¡Me llamaron a 
mi juego!... En esto de quebrar la cadera... (baila) ¡no hay 
quien me pise el poncho! (Varios aplausos.) ¡Gracias, seo-
res! En esta vida tenemos que repetir como Dant6n: ¡Audacia, 
audacia y audacial... Un momento (Mutis.) 20  

En la escena 3 el juego sigue, porque un Inglés se da cuenta 

de que el Espectador es el Actor, pero el Autor le contesta que 

se trata de "una especie de hitter, que le [brinda] al público, a 

fin de predisponerlo a trag arse [su] Ensalada criolla". El inglés 

puede interrumpir porque, en definitiva, no se trata de una 

representaci6n sino de un ensayo general , en que el Autor e 

Inglés (ahora convertido en Espectador) guían con sus comentarios 

los cambios escénicos. La posición del Inglés no ha perdido 

° En Breve historia del teatro argentino, II, Buenos Aires 
Eudeha, 192, pp. 127-128. 
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actualidad: 	Mi venir comisionado de Inglaterra para estudiar 

costumbres, tipos y productos nacionales; para cerciorarme, si es 

posible hacer nuevos empréstitos' (p. 129). 

Esta abolición del espacio escénico convencional parece que 

procede del sainete hispánico. Arturo Berenguer Carisomo seala 

que, según recuerdos familiares, la puesta en escena que se hizo 

por los aos 60 en el teatro de la Alegría de Calderos y Vecin-

dad, representada por Rita Carbajo, se desarrollaba simultánea-

mente en la sala y en (Tl escenario. 2 ' 

Y más tarde, también el influjo de Pirandello se siente en 

el teatro asainetado: Tres personajes a la pesca de un autor 

(1927), de Alejandro Berrutti, y El espectador o La cuarta 

realidad (1928) 3  de Vicente Martínez Cuitio. Tanto Martínez 

Cuitio como Berrutti intentan la renovací6n vanguardista dentro 

del teatro asainetado porque hay una tradicián que los ayala. El 

espectador que se identifica con la que sucede en escena es el 

tema de Tres personajes a la_esca de un autor. En el cuadro 

' En Presencias. Edición especial dedicada al sainete,. 
setiembre-octubre de 1984, p. 29 Y  nota 20. 

22  En el picarlerp 0 e) c jrq s e. hi. 
relación entre actor y auditorio. Los espontáneos salían al ruedo 

a defender al héroe popular de la arbitrariedad de la justicia y 

• 	 -a veces los actores del hecho real eran espectadores. Es conocido 

5 	que e], sargento Chirino, el que mat6 al gaucho Juan Moreira en 
aquella casa de baile de Lobos, lo mata de frente y en la guapea-

da perdis un ojo y tres dedos. Odiaba a los Podestá porque en el 

circo lo hacían aparecer matando cobardemente al gaucho por la 

espalda. También se cuenta que Hormiga Negra, ya viejo y pobre, 

en San Nicolás, entrcí a un circo y vio c6mo él mismo, como gaucho 

pendenciero, quería obligar a bailar a un individuo que no le 

obedecía y por eso lo mataba de una pualada. El grito de Hormiga 

Negra interrumpiá la función: "--iMienten ¿Pa qué mienten? Yo les 

via decir cmo jue. ." Y los espectadores aquella noche conocie-

ron la ',ereidn real de los hechos de boca del mismo Hormiga 

Negra. (Véase José Luis Lanuza: 'La historia nacional como tema 

del teat)- o", en Cuadernos de Cultura Teatral, 17, Buenos Aires, 
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primero asistimos al ensayo de una obra. Traspunte, Utileros y 

Autor comparten la responsabilidad del hecho escénico con los 

AcLares. En el cuadro segundo. los Actores, con otras caracteri-

zaciones, están ensayando otra obra cuando un Oficial que entra 

par la platea les avisa de la presencia de unos seores que se 

sienten damnificados por el anterior estreno. Estos personajes, 

que también entran por la platea, son vecinos del Autor y fueron 

tomados como modelos involuntarios para el sainete al que asisti-

mos en el cuadro primero. La caractenizaci6n del Actor en el 

primer cuadro coincide con el modelo que aparece ahora. Cuando 

llega el Autor, que estaba en el bar, discute con su vecino-

modelo si ser autor teatral es simplemente copiar de la realidad: 

PASCUAL (a l primer Actor).-E ... J Sepa, sior, que la gente 

de mi harria casi toda ha visto la obra, e desde esta maana 

soy objeto de la burla de lo vecino. Vario paisano mio que 

víveno al conventillo de enfrente se hartno hecho un plato e 

me se nono en la cara. ¿C6mo se arregla esto? Yo no veo más 

que do camino: o matarlo a este sojeto (el Autor) o que se 

deshaga la comedia. 

AUTOR.- Se conoce que usted no ha tenido el trabajo de 

hacer la 

PASCUAL.- Sin embargo, en la obra hay más de lo mío que de 

la suyo. Así es muy fácile escrebir para el teatro, e decir-

le después al piblico: Seore. . . esta comedia ha sido 

observada de la realidá'C ... ] 

AUTOR.- No se crea que es tan fácil. 

PASCUAL.- ¡Y cdmo no va a ser fácil!... Si de este modo 

1 autore no pone nada suyo. Copia a un sastre italiano come 

yo, por-  ejemplo; copia al tendero de enfrente, que es galle-

go; al vigilante de 1 esquina, que es cordobesa; a un chofe-

ro de tachí.metra, que es catalán; ajtintano esto tipo en un 

cafetín para que discutan entre ellos, e te háceno un saine-

te. El piblico no se ríe pon la gracia que pone lautore, se 

ríe del modo come hablamo nosotro e de nuestra caricatura... 

AUTOR.- ¿Y qué se cree usted?. Para juntar todo eso se nece-

sita talento. 

PASCUAL.- ¡Macana! Cuando lautore tiene talento, no prechi-

za copiar la vida ni lo defetos del pr6iemo; inventa con su 

cabeza, trabaja con su imaginacione, e le presenta al ptibli- 

INET, 19142,  pp. 70-71.) 
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co una vida más interesante que la nuestra. 23  

Esta discusi6n parece resolverla Martínez Cuitio un ao 

después en El espec tador, obra que parece adelantarse a las 

teorías de la recepci6n de nuestros días. Considera cuatro 

realidades: 

La primera, social , son los hechos que se dan en la vida 

real, o cotidiana. 

La segunda, individual, es la que el Poeta o Autor rescata 

de la temporalidad y la vuelve realidad dramática. 

La tercera, 	también individual, es la de los Actores, la 

recreacin del hecho social pero a través de la creaci6n. 

Por último, la cuarta realidad es la del espectador, que es 

social, como la primera e intemporal, como la segunda, ya que el 

espectador es un continuo temporal. que asegura la perennidad de 

la obra. 

Martínez Cuitio relata que la realidad primera de esta obra 

corresponde a un escándalo producido en una función revisteril de 

barrio.' Nos aleja, de este modo, del influjo pirandelliano y 

nos acerca a la fuente popular.  - Lo cierto es que había ya una 

tradición dentro del sainete que priorizaba al espectador, 

anterior a las btisquedas pirandellianas. El Espectador se instala 

en escena tras el escándalo en el teatro, y puede exponer sus 

teorías frente al Poeta, Actores, Crítico, Periodista y Empresa-

rio. 

23 
En Antoloqia del qnero chico criollo, cd. citada, p. 

211. 

24 
 Véase el artículo de Luis Martínez CuitifÇo: "Vicente 

Martínez CuitiÇo o la primera vanguardia", Revista Nacional de 
Cultura. V, l+, especialmente pp. 18-150. 
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Hemos destacado toda esta vertiente sainetera porque la 

consideramos una demostración de la importancia del público en 

esta Etapa teatral. Es un público activo, que ofrece su primera 

realidad al utor: tipos, lengua, conflictos: pero se reserva la 

función crítica al mismo tiempo. Interviene, rechifla o aplaude y 

fija las pautas teatrales a través del éxito o del fracaso a que 

lleva las obras. 

Ensalada criolla es, en este aspecto, obra pionera de toda 

una tradiciún. Hay un continuo juego de planos entre escena y 

calle, entre actores y piblico, realidad y ficciún teatral. Por 

ejemplo, el estreno de la obra se hace ensayo general, como ya 

vimos, pero luego se pregona su pr6ximo estreno por las calles y 

hasta se abre juicio sobre sus posibilidades. 

CUPDRO 4 

F0RMS VERI3LES VOSEÁNTES 

(Ensalada criolla) 

....- ....... . .... ............. 	 - 	................-... ........... 

Indicativo i 

. ............. -.... ........................ ................- ........ 

Subjuntivo 

..-.. .....--.-................................................................................ 

-.---------- 
- ...................................... . ............... 	 -.............................,-....-.--.--- 

Imperativo 

Presente Presente* 

.................. .... ..................... - ---- 	 -- -----*-..- ............... 1  

hacés, 	p. 	149 busqués, 	150 !abrazá(la), 151 
pods, 	140 estrils, 	131 afloj(le), 149 
quers, 	149 	(2 	y) 	1 faltés, 	i9 . agarrá(te), 158 

tí sos, 	140 	(3 	y), 	141 habls, 	l'il animá(te), 151 

pass, 	150 lapuntá, 	133 
tenés, 	139, 	149 	: pegués, 	140 lavisá, 	150 

pidés, 	139 	. dejá(me), 132, 	158 

enderezá, 149 

guardá(te), 131, 

133 

I hacé(te), 141 

mové(te), 132 

isalí(te), 131 

14 registros 7 registros 1 14 registros 

Todos 	iti"o ........ 

neg a t i vos. 

El drama gauchesco y los Podestá 
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Para algunos autores, corno Giusti, el drama gauchesco 

constituye el origen de nuestro teatro, nacido 'de la conjuncián 

de un ingenio argentino y unos cárnicos uruguayos'. Y entiende 

que éste es el origen de nuestro teatro porque en ese momento se 

da la conjuncicin de temas locales unidos a actores locales y con 

un público habituado a asistir a espectáculos en forma continua-

da. La posicián de Giusti consiste en aceptar que nuestro teatro, 

como ha sucdido por lo general en todas las civilizaciones, 

incluida Grecia, tüvo unos orígenes humildísimos. 

El drama gauchesco nace con Juan Moreira, pero pronto se 

ampliará esta produccián: Juan Cuello (1890), sobre el folletín 

de Gut.irrez y en adaptacián de Pepe Podestá y Luis Mejías; 

Martín Fierro, de Elías Regules (1890> y poco después El entenao 

y Los qur3chitos; en 1891 Abdán frástegui escribe Julián Jiménez; 

en 1893 se estrena Juan Soldao, de Qrosmán Moratorio: en 189 

Cobarde, de Víctor Pérez Petit; de 189 es Calandria, de 

Martiniana Leguizamán; de 1899, Tranquera, de AguzOn Ftl 

y de 1900 Justicia, del mismo autor. Si el moreirismo se quedá en 

la persecucián del gaucho bueno y trabajador que acaba volviéndo-

se pendenciero por culpa de las autoridades aprovechadas o por la 

mala administracián de la justicia, hay ya autores que en esta 

primera etapa van más allá, tendiendo un puente entre el rudimen-

tario drama circense y el teatro rural. iCobarde 	plantea una 

visián psicolágica dci culto del coraje y Calandria convierte, de 

acuerdo con la ideología de la época, al gaucho matrero en un 

criollo afincado y trabajador, rescatándolo para la sociedad. 

25  En "El drama rural argentino', Cuadernos de Cultura Tea-
tral, 7, Buenos mires, INET, 1937, p. 12. 
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En su afán de buscar nuevos cauces dentro de lo telúrico, en 

1902 se estrenaba Jesús Nazareno, de Enrique García Velloso, y La 

piedra del escándalo, de Martín Coronado. También Nicolás Granada 

presenta una comedia entre ciudadana y rural, ¡ A l campo 

Si Jesús Nazareno tiene todavía muchos elementos que la 

emparentan con el moreirismo, muestra, sin embargo, una origina-

lidad: el intento de redencicn de los paisanos por Jesús Nazare-

no, quien puede llegar a representarlos ante la política oficial 

de Buenos rnires. Martín Coronado envuelve en ropaje gauchesco un 

drama universal, aunque cuenta con un tipo muy criollo, el del 

capataz Manuel que interprete con gran éxito Pablo Podestá. Desde 

1877 Coronado hacía representar peri6dicamente sus obras por 

cornpaías espaiol.as sin alcanzar mayor fortuna. Con La piedra del 

escándalo recorre el camino hacia lo racional abierto por el 

drama gauchesco. Es fundamental, en este aspecto, encontrar la 

compaía de actores capaz de hacer vibrar al público. El confi ic-

to del honor procede, sin duda, del teatro espaoi, pero lo 

circunscribe a la estancia criolla y los Podestá encuentran el 

tono local en que tal vez vacilaba Coronado. Por primera vez 

circo y teatro culto confluyeh en un éxito popular. Martin 

Coronado, la esperanza para un teatro nacional con que contaba 

García Mérou oponiéndolo al moreirismo, parad6jicamente encuentra 

en la nueva vertiente del criollismo el triunfo que no había 

conquistado antes. 

Los Podestá fueron pieza clave para facilitar el teatro 

nacional. Pero así como se fueron haciendo los autores, del mismo 

modo se tuvieron que forjar los actores. Pepe Podestá sinti6 

desde muy joven, en su natal Montevideo, la vocaci6n circense. 
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Con un grupo de amigos y hermanos practicaban en las playas las 

piruetas vistas a los ocasionales elencos que pasaban por el 

Uruguay. A los 17 aos ya es director de un circo de aficionados. 

En 1880 llega por primera vez a Buenos Aires la compaía Roeso-

Podest;á. Intervenían los hermanos Podestá, Enrique Bozár y 

lejandro Scotti. Vueltos a la campaa uruguaya, al ao siguiente 

Pepe Podestá amplia sus funciones de trapecista incorporando el 

ntimero de Pepino el 88. Este 88 provenía de unos galones en 

círculo, negros, sobre su traje blanco, que formaban en la 

éspalda doe ochos. De regreso en la (rgentina, en 1882, la 

popularidad les llega especialmente por este personaje que 

introduce en la pista el chiste elaborado y la sátira política. 

Pepe Podestá será el creador del Juan Moreira dramático, indepen-

dizado del folletineco de Gutiérrez. Falta aún recorrer el 

camino hacia el teatro. Lo recorren a través del drama grauches-

co. 

fctúan en una y otra orilla del Plata, tanto en las ciudades 

como en los pueblos de la campaa. Estrenan en Rosario Julián 

Jiménez, de Arástegui, quien sintiá nacer su vocacián dramática 

viéndolos representar el Juan Moreira. En Montevideo ponen en 

escena iCobarde! , de Prz Petit, obra que naciá de una apuesta 

del autor, que afirmá que podía mejorar la calidad del drama 

qauchsco. En 1996 por primera vez llegan a un teatro porteo y 

actúan lejos del picadero del circo. Martiniano Leguizamán los 

elige como intérpretes para su Calandria, renovacián del drama 

gauchesco especialmente en su final feliz, aunque conserva las 

mutaciones escénicas propias de este tipo de representacián. 

En 1898 nace también en el circo de los Podestá la revista 
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nacional, con Ensalada criol la, del uruguayo Enrique De María. 

Luego, la situacicn del país en su aspecto económico empeora y 

los Podestá deciden abandonar el circo. Jer6nimo abre, incluso, 

un almacén en La Plata. Pero este alejamiento del espectáculo 

durará poco. Una compaía espaola necesita dos criollos y 

contrata a Pepe y Jerónimo. La taquilla los respalda y a conti-

nuacin interpretan Sabino el mayoral y La estancierita, ambas de 

García Velloso. Vuelven lueqo a ambular con el circo, haciendo 

alguna incursián en el teatro. 

En 1901 la familia Podestá ha crecido tanto que la misma 

carpa no puede albergarlos a todos. Toman la penosa decisi6n de 

separarse. Al frente de una compaia quedará Pepe y al frente de 

la otra Jeránimo. 

José Podestá reacondiciona el teatro Apolo y se lanza a 

interpretar dramas y sainetes. Cuentan con el favor popular y con 

una espontaneidad en la interpretacián de los tipos locales qu.e 

reconoce toda la crítica. Les faltan, en cambio, obras buenas 

para representar, ya que los autores cultos temen desacreditarse 

dándoles su producci6n. Estrenan Sí, algunas de autores proceden-

tes del zarzuelismo criollo: Fumadas, de Enrique E3uttaro, La 

po)k-j del espiante, obra primeriza de Pedro E. Pico, Jesús 

Nazareno, de García Velloso. 

Ezequiel Soria, que venía de un frustrado intento como 

director en la compía hispánica de Mariano Salé, se incorpora 

como director de escena en el Apolo junto a José Podestá. Como 

cuenta García Velloso, su labor es ardua. Hay actores que no 

saben leer, y a todos habrá que pulirlos y ensearles modales, 

así como a declamar parlamentos versificados. Poco a poco, el 
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público seguidor de los Podestá se desplazará a la tertulia y la 

platea la ocuparán la clase interrnedia e, incluso, alta. Se 

llevan a escena obras del mismo Sor i a y se consigue interesar a 

autores como Payrá, que les escribe Cancián trágica. Cuando el 

estreno de La piedra del escándalo -que Enrique García Velloso 

sustrajo de un caján dei escritorio de su padre y que se ensayá 

durante meses sin ningún tipa de autorizacián, hasta que por 

último le presentan la pieza en una funcián privada a Coronado y 

éste acepta estrenarla- muchos apellidos ilustres se enteran. 

sorprendidos de la existencia de cárnicas locales". Con esta 

obra, 'piedra de toque, como la llamá la crítica, se logra el 

suceso más importante después del Juan Moreira, porque si con 

aquél naciá un teatro, con ésta llega a todas las capas de la 

poblacicmn, convalidando una continuidad ascendente. 

Si el zarzuelismo criollo había recurrido al lenguaje 

popular corno la forma de expresián más eficaz, el drama gauchesco 

tiene la ventaja de una lengua ya convencionalizada en la litera-

tura gauchesca y prestigiada, sobre todo a partir de Martín 

Fierro. En ella el voseo es la forma típica, aunque no desdea la 

alternancia con formas tute- antes. En una obra como iCobarde!, del 

doctor Pérez Petit, los personajes vosean, salvo Don Gil, espa-

aol, que tutea y hasta utiliza modismos léxicos penínsulares. Sus 

parlamentos no se registran en el cuadro. 

CUADRO 5 

FORMP'.S VERSALES VOSENTES 

iCobarde! ) 

Las páginas corresponden a Sreve historia del teatro 

urg'o, 1, Suenas nires, Eudeba, 1966. 
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Indicativo Subjunlivo Imperativo 

Pre?nte Presente 

acords, 	p. 37 bai1s, 	51 abraz(me), 	82 
amenazás, 	77 deis, 	38, 	85 aficá(te), 	58, 	84 

andás. 	58, 66 digAs, 	51 agarrá(me), 	74 

bailAs, 	51 fa1és, 	38 acjuardá(te), 	72 

contestAs, 66 llamés, 	69 andA, 	58, 	74, 	80 	(2 y) 

cres, 	66 1 	7'i, 757 1 	llorés, 	50 anirná(te), 	73 

ii 78 
Í 
mintás, 	50 aprendé, 	73 	(2 y) 

debs, 	80 negués, 79 apretá(le), 	54 

decís, 	39, 79, 	81 pasés, 	74 atropellá(lo), 	72 

(2 	'a'> resollés, 	72 avisá(le), 	70, 	82 

dejAs, 	69 vivAs, 	93 ayudá(le), 	82 

deshonrAs, 62 Icalculá, 	'tE 

11 dispreciás, 80 callá(te), 	39 

hacés, 	66, 67, 	78, 1 contestá(me), 	93 	(2 y) 

79 	(2 y) corré, 	82 

llamAs, 	69 1 decá(te), 	58 	(2 	y) 

mentís, 	63 decí(), 	51, 	56, 	57, 

metés, 	66 156, 	75, 	77 	(2 y), 	78 

OíS, 	80, 	93 (2 	e), 	81 

podés, 	51, 79 dejá, 	51 	(3 	y), 	60, 

querés, 	56, 79 	(3 179 	(2 	y) 

y), 	93 empezá, 72 

sabés, 	37, 39, 	51, escuchá(me), 	51, 	78, 

58, 	67, 	71, 93 	(2 90, 	81, 	82 

e) hablA, 	81 	(2 e) 

sos, 	51, 	58, 61, hacé(), 	58, 	75 

69 1 	80 	(3 	e> jurá(lo), 	51 

tenés, 	56, 61 	(2 lavá(te), 	64 

y), 	63, 	66. 79, 	80 llevá(me), 	80 	(3 y) 

(3 	e>, 	85 maá(1o), 	61, 	62 

sufrís, 	7 9 ImiráO, 	55, 	58, 	82 

oi(me), 	38 

paráCie>, 	72 

pasá(me), 	
67 

peliá(lo), 	61 

pensá, 	78 
perdoná(me), 	80, 	93 

preguntá(le), 	70 

queiá(te), 	38 
3 rei(te), 	67 	(2 	e), 	93 

(2 	y) 

tomA, 	62, 	67, 	75, 	77 

volv, 	82 

64 registros 12 recjistros* 80 registros 
............

6t6s.... t °é 	.tos 

() 	Distintos enclíticos. 

Faltan, en el cuadro 5, cuatro registros de pretérito 

indefinido con s: aprendistes (p. 36), distes (p. 60), dijistes 
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(p. 66) y sacastes J. 70). 

CUADRO 6 
FORMAS PRONOMINALES SEGUNDA PERSONA SINGULAR 

¡Cobarde!) 

FuncSu je i6n o TérminoPr , 	..Término Co'mparaci6n 

42, 	50 	(2 y), vos, 	39, 	50, 	51, 	vos, 	56, 60, 	61, 	80 
58 ('-t 	y), 	60, 65 7  57, 	58 7 	60, 	79 	(L 

(3 	y), 	67, 69 	(2 y), 	80 	(5 	y) 
y), 72 	(2 	y), 77 	(2 

y), 78, 	79 	(L y), 

93 (3 	y) 

tú, 51 	12 	'!), 78 	(5 
e), 79 	(2 	y), 82, 
85, 93 

La alternancia de vos y tú es típica de toda esta etapa. En 

los autores uruguayos cuele darse el predominio de la formas 

pronominales tú y contigo. Pérez Petit prefiere el vos como 

término de la preposici6n, pero en funci6n de sujeto suele usar 

la forma tuteante seguida de verbo voseante: 

NATIVA.- Tú sos más fuerte, P. 51. 

FEDRO.- Pero tú, ya sabés, no bailás,•p. 51. 

FEDRO.- Tú no crés, p. 78. 

PEDRO.- Tú no podés, p. 79. 

COMISARIO.- . . .tú, nación, es mejor que no te dejés ver... 
P. 83. 

En Calandria, Martiniano Leguizamún refleja el habla de los 

criollos entrerrianos, con recuerdos de su provincia natal. 

Básicamente no hay diferencia con la lengua gauchesca. El voseo 

alterna con el tuteo. 
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CUPtDRO 7 

F0RMS VERE3ALES VOSENTES 

(CaJndria) ' 

Indicativo Subjuntivo Imperativo 

Presente Presente 

acordás, 	57, 

	

10 a f1iAE., 	? 1 
alsás, 99 atés, 	41 1 aflojá(le), 	62 
andás, 70, 	81 cacariés 	89 aquardá(te), 	71 
animás. 60 i 	caigás, 	48 lalsá, 	102 
conts, 70 cantés, 	104 38, 	41 	(2 	'1), ¡andá(te), 
crusás, 155 1 	dejés, 	94 ¡54 

escapás, 43 encojás, 	96 iaprietá, 	34 
exigís, 99 1 gustes, 	97 laprontá, 	37 

hablás, 94 olvidés, 	91 asá(te), 	38 
1iegs, 41 1 	pasés, 	99 asigurá(te), 	61, 	88 

mentís. 96 pensés, 	57, 	70 atá(lo), 	40 

parás, 99 1 pestaés, 	96 atajá(te), 	101 

paresés, 44 pids, 	99 ¡baiá(te), 	87 

ri perdés, 68 querás, 	81 Ibordoniá, 	62 

podés, 64 sintás, 	73 callá(te), 	96 	(2 	y) 

portás, 67 ses, 	39 cornprá(t;e), 	95 

preferís, 39 tengás, 	56 icortá, 	64 

quers, 39, 	40, tornés, 	41 deiá(te), 	58 

83, 	88, 99, 	104, vengás, 	62 Ide5ensi 11 áme), 	40 
105 	(2 e) vivás, 	77 idesí, 	99 

sacás, 41 Idíspará, 	77, 	100 

solés, 40 echá(l(--), 	60 

39 (3 	e), elegi(la), 	67 

62, 	48 ¡empesá, 	40 

tenés, 57, 	62 	(2 lentregá, 	40 

v), 	81, 104, 	105 escupi, 	61 

fijá(te), 	79, 	104 

hasete), 	68 

96 

rneté(te), 	91 

meniá, 	85 

mié, 	81 	1/miré, 	39, 	40 	(2 

i y), 	67, 	84 
montá, 73 

pegá, 	73 

poné(te), 	73 

rascá(te), 	70 

retirá, 	68 

sabé(lo), 	99 

sacá(le), 	65 

salí, 	8'-+ 

Las páginas corresponden a la edici6n de Buenos Aires, 

Solar-Hachette, 1941. 
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Presente 	 Presente 

sa1vá(lo), 100 

sebá, 38 

tené, 66 

Itirá, 41, 88 

tomá, 38, 62 

vení, 70 (3 y) 

volvé, 70 

40 registros 	 21 reqistros* 	41 registros 

* Los registros de presente de subjuntivo corresponden: 12 a 

imperativo negativo y 9 a otros contextos. 

Cabria agregar a los registros del cuadro un pretérito 

indefinido con -5: resertastes, p. 39, y  alguna forma de acentua-

cicn ancmala, como cuidamel, p. 41. En cuanto al paradigma 

pronominal, es el usual en el 'lasco de nuestro país. 

Martín Coronado, en cambio, aferrado a un teatro más decimo-

ncinico, no se atreve resueltamente con el voseo. En La piedra del 

escándalo, un único imperativo voseante (andA) es puesto en boca 

de un hombre de campo. Cuanto más se va afirmando en el drama 

rural, los registros voseantes aumentan. De 1908 es Sebastián, 

que -como advierte Berenguer Carisomo- 28  es su drama de conflic-

to y no de ropaje criollo, su expresión más nuestra. Los regis-

tras de voseo aumentan, pero los concentra en el paisano viejo y 

analfabeto, Don Floro. Excepcionalmente vosea el hijo. En total, 

en Sebastián hay 11 registros voseantes para presente de indica-

tivo, 4 para presente de subjuntivo y 18 en imperativo. En cuanto 

a las formas pronominales, hay 5 registros en funcián de sujeto y 

1 como término de comparaci6n. 

29  En "Martin Coronado: Su tiempo y su obra", Cuadernos de 
Cultura Teatral, 15, Buenos Çires, INET, 1940, pp. 21-22. 
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En 1904, en el teatro Comedia, Jer6nimo Podestá, que se 

había llevado consiga a Ezequiel Soria como director de escena, 

estrena Sobre las ruinas, de Roberto J. Payrá. Hay en esta obra 

el intento bien lograda de trasladar la psicología y la lengua 

del hombre de campo a escena. Al voseo Payrc la reserva para los 

personajes más gauchos, más tradicionalistas, más apegados a la 

tierra, como son Don Pedro, Juan y los nutrieros. La familia de 

los Fernández, que no van a la estancia más que para descansar de 

la vida social de Duenos Aires, usan el tú. Martín y Leonor, 

hijos de gauchos pero que se han refinado e instruido por su 

propia voluntad, prefieren también el tú. Fayr6 hace coincidir el 

tú con el mundo de la instrucci6n y el progreso, en tanto que el 

vos, con la Lradicic'in y el pasado. 

Ya en 189L se había estrenado Don Pascual , de Pardo y 

Prieto. Con las formas de tratamiento también había un encasilla-

miento. El tú correspondía a la ciudad y a lo refinado, en tanto 

que el vos era propio del campesino. En Don Pascual se provocaba 

la comicidad amontonando malentendidos sobre el hacendado que 

quiere urbanizarse. La mujer y las hijas quieren amoldar a don 

Pascual a los usos ciudadanos, pero el padre confunde al preten-

diente de una con un postulante a cochero y, a la inversa, a un 

candidato a cocinero lo toma por el festejante francés de la 

otra. El padre, criollo viejo, usa el voseo, en tanto que en las 

mujeres solo se dan tres reqistros voseantes: uno en boca de una 

de las hijas y dos los pronuncia la madre. 

Nicolás Granada presenta, en¡Al campo 	una situaci6n 

familiar parecida. Don Indalecio, estanciero apegado a la tierra, 
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se ha radicado temporalmente en la capital con su mujer y su 

hija. Día a día el padre ve menguar su fortuna en gastos super-

fluos y engaos de pretendidos benefactores de la sociedad. La 

llegada de la estancia del hermano y del sobrino de don Indalecio 

salva a la familia de la estafa, aunque no del ridículo de 

pretender costumbres y modas que no se les avienen. El retorno al 

campo del segundo acto les permite recobrar la paz y la felicidad 

perdidas y les seala un camino de amor y caridad con el pr6iirno 

mucho más enriquecedor y menos frívolo que el de la ciudad. 

Al ao siguiente con L.a Gaviota (1903) y  más tarde con Bajo 

eloarj- al, Granada retorna la comedia costumbrista con final feliz 

y una lengua coloquial intermedia entre la ciudad y la campaa. 

El voseo responde con eficacia para mostrar la vida cotidiana de 

estos personajes que se mueven sin pretensiones, defendiendo los 

valores naturales de una sociedad sana, muy identificada con la 

t i erra 

En estos primeros aíos del siglo XX el dram-a rural se ha ido 

apartando del moreirismo inicial. Al urbanizarse se ha vuelto 

menos cruento y se abre hacia un realismo costumbrista o hacia un 

teatro de tesis. 

El drama histórico 

Otra de las fuentes de inspiración de los escritores del 

cambio del siglo fue la historia nacional. Citemos como ejemplo 

la obra Amor y patria, cte López de Gomara, sobre las invasiones 

inglesas; o sobre el tema de la guerra de la Triple •Álianza, El 

sargento Martin, de Soria, o Eurupayty, de López de Gomara. La 

etapa resista, que ya Eduardo Gutiérrez había aprovechado para 
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una saya folletinesca, tienta a Martin Coronado (El sargento 

Palma) y reiteradamente a García Velloso. 

Precisamente de 1900 es El chiripá rojo, de este último 

autor. El estreno fue trágico porque Abelardo Lastra, que debía 

desempear el papel del mazorquero, muere en escena. Pero su 

corazón resiste hasta el momento final; cuando la protagonista le 

clava la daga en forma del cruz él cae, pero para no levantarse. 

El público aplaude y una y otra vez los actores salen a saludar. 

belardo Lastr- a, ese actor andaluz que había itinerado por 

nuestra campaa con los circos crio1los, aprendiendo a vistear y 

manejar la daga, no se levanta. Los compaeros lo atribuyen a 

cansancio. Cuando baja por última vez el telún, se acercan y ven 

con asombro que unic la muer te escénica a la real . El hermoso 

ch ir ipá rojo, que se había hecho hacer de acuerdo con las 1 i to-

grafías de la época que le consigui.6 Fray Mocho, fue su mortaja y 

un símbolo: alejado de todo lo que lo ataba a su patria a causa 

de un destino funesto, eligi.á identificarse con lo criollo y fue 

precursor de los Podestá. Si aquéllos fueron >de la arena a las 

tablas, Lastra pasá de los escenarios europeos a la pista para 

inaugurar los tipos criollos en el teatro nacional. Habia asimi-

lado la diccin y tonada de nuestra campaa y así García Velloso 

pudo poner en sus labios el voseo que desde Eduardo Gutiérrez se 

había convencionalizado para los personajesrosistas. Los otros 

alternan el tú y el vos. 

También Martín Coronado en El sargento Palma abandona 

bastante el purismo y pone abundantes registros de vos en labios 

de la soldadesca: Palma, Tabares y Toribio. Hay 10 registros de 

presente de indicativo, 2 de pertérito indefinido con -s, 1 de 
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presente de subjuntivo en imperativo negativo, y  35 de imperati-

yo. Pronominales, hay é vos en funci6n de sujeto. 

(2 unque ya más entrado el siglo, vale recordar que Paul 

Groussac, tan cuidadoso de la normativa, utiliz6 el vos para La 

divisa punzd (1923). El estreno de esta obra constituy6 el 

reconocimiento popular a Groussac, ya que le depar6 un éxito de 

taquilla y un récord de representaciones. En 1939, cuando prologa 

la impresión de la obra, el autor confiesa: 

'En el momento de ponerme a escribir el texto de La 

divisa punz, he tenido mis hesitaciones respecto del len-

guaje o estilo más adecuado para el diálogo, vacilando entre 

ci castellano castizo y el adulterado que aquí se usa, entre 

la gente cuita, que no ignora el espaol correcto. Invenci-

blemente, al erguir, en el nocturno retablo que he descrito, 

a mis fantoches imaginarios, hacíales emplear (siendo ellos 

argentinos, se entiende) las formas y locuciones corrientes 

de nuestra jerga criolla. Fareci6me ver en ella una indica-

cian imperativa a la que me he sometido, no haciendo excep-

cicln sino en favor de Jaime Thompson, hijo de extranjeros 

casi educado en Europa, a quien suele remedar Manuela en los 

momentos patéticos. Consigno aquí, para los lectores y 

espectadores extraos, que nuestras principales desviaciones 

1 inqúísticas consisten, para la fonét:ica , en la confusin 

andaluza de la z o c (ante e o i) con la s, así como la 11 

con la , pronunciadas en uenos mires como o g france-

sas; y, para la analogía, en la conjugaci6n viciosa de los 

verbos en la segunda _rsona del singualar, debido a la 

sustitucimn pecaminosa cJe tú por vos; de ahí las formas 

híbridas querés, pané, vení, etc., que son simples arcaís-

mos, encontrándose en los primeros siglos del idioma E ... ] 

pesar de lo dicho, en momentos de imprimir este drama, y 

para no parecer pagando también mi tributo al «criollismo», 

tuve intención de presentar a los lectores del exterior.un 

texto expurgado: cuando reparé en ello, era ya tarde, ha-

llándose muy adelantada la impresión y. distribuido el tipo 

de los primeros pliegos. Queda, pues, el texto conforme a la 

representac icín. ' 

Hemos subrayado en el texto de Goussac aquellas líneas que 

nos muestran, con respecto al vos, un sentimiento similar al de 

Capdevile.. De allí la cali -Ficacicín de 'sustitucicín iecaminosa". 

Prcílogo a Le divisa punzcí (Epoca de Rosas), Buenos 	ires, 
Jesús Menéndez, 1939, pp. XVIII, XIX y XX. 
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Posiblemente se trate para él de un pecado solo venial y por eso 

lo coloca en la obra, pero en la obra en cuanto representaci6n. 

Porque en la representaci4n nos enfrentamos a actores que hablan, 

es decir, que el texto escrito se transforma en hechos de habla, 

circunscriptos a un espacio, la sala teatral, y a un público, el 

bonaerense. La oralidad es el rasgo prevalente de la representa-

ci6n, en tanto que, al imprimirse, la obra se desliza hacia el 

prestigio de la lengua escrita. Ya no se piensa en el auditorio 

de la sala, sino que se piensa en los 'lectores del exterior". 

Nos enfrentamos aquí con el problema del voseo versus universali-

dad. El primero en sentirlo fue Florencio Sánchez, pero son pocos 

los autores coetáneos a él que no se plantearon el mismo proble-

ma. 3°  Y no solo en el teatro, en los otros géneros literarios 

perdura el mismo prejuicio. Sirva de ejemplo Borges. 

Groussac no se contenta con la aclaraci6n del prólogo y 

cuando coloca un imperativo voseante en la persona de Rosas, se 

siente obligado a una llamada a pie de página: 

"Los dos personajes [Rosas y Juan Nepomuceno Terrero] 

suelen usar, familiarmente las acentuaciones y giros crio-

llos' (p. 115). 

°Garcia Velloso utiliza el tú para gran para de su produc-

cian que juzga más importante dramáticamente. La edici6n anotada 

de las obras de frmando Discépolo realizada por Osvaldo Pelletie-

ri (Buenos rnires, Eudeba, 1987) registra algunas variantes de 

'ioseo reemplazado por tuteo al corregir el autor para la ediciri 

de sus obras por Jorge Álvarez. En el caso de Vicente Martínez 

Cuitio, no hemos advertido, en los seis tomos de sus obras, que 

corrigiese las frmulas de tratamiento con respecto a las prime-

ras ediciones, pero, curiosamente, en un ejemplar del autor, 

hemos advertido, subrayadas por él, varias formas voseantes. 

Bambalinas, La Escena y otras revistas teatrales hay que agrade-

cer, además de la conservaci6n de 'todo este caudal de. las prime-

ras décadas del siglo, constituir una zona intermedia entre el 

teatro representado y el prestigio de la literatura impresa. Su 

carácter de literatura de "todo a 20" nos permite un contacto más 

directo con la representación teatral, sin la enmienda delautor. 
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El paradigma pronomina] usado por el autor francés es el 

común en la actualidad, en tanto que el verbal tiene mayor 

frecuencia de tuteo, como es lo habitual en la mayoría de las 

obras de este período. 

El extranjero en el teatro 

En el teatro hay una constante común a toda nuestra litera-

tura: la presenc:ia del extranjero, con sus .giros lingüísticos, 

sus problemas de adaptación a la vida pampeana, sus hábitos de 

vida. Ya en el sainete primitivo (El amor de la estanciera) 

aparecía ridiculizado un portuqus, en épocas en que eran fre-

cuentes los conflictos entre las colonias de Espaa y Portugal. 

Posteriormente, la gauchesca se burla del inglés y del napolita-

no. Eduardo Gutiérrez, que de vagar por la Boca y otros barrios 

conocía los distintos dialectos de la península itálica, los 

volc6 en sus folletines, así como el catalán, el gallego y el 

portugués. Al endogrupo del 80 le sedujo criticar a los farrucos, 

que solían ser criados del hogar, y ya por entonces recoge la 

literatura algunos 'cuentos de gallegos". En el ciclo de la bolsa 

etán presentes los alemanes. La inmigración masiva, a la que ya 

nos hemos referido en el capítulo anterior al estudiar la genera-

cicín del 80, convierte al país en una Babel. Conviven en los 

conventillos genoveses e italianos del sur, gallegos, catalanes, 

criollos. Pululan por la ciudad y por la campaa franceses e 

ingleses. Los éuscaros, además de abundar en la pampa húmeda, 

forman barrios cerca de las estaciones ferroviarias. Si la Boca 

es el barrio genovés, a pocas cuadras, lo que era la calle Larga 

de Barracas se convierte en la columna vertebral de los vascos. 
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Con las primeras décadas del siglo y motivada por los 

conflictos europeos, crece la inmigración de turcos y europeos 

del este. Estos conglomerados lingLísticos se ven pronto refleja-

dos en el teatro. Argentina se transforma en una Babilonia donde 

conviven distintos grupos que se rechazan ent;re Sí. A la xenofo-

bia del criollo se unen los odios ancestrales que traen los 

inmigrantes, patentizado en el desacuerdo entre el italiano y el 

turco de Mustafá, de (rmando Di scépo lo, entre otras obras. 

Precisamente, uno de los sainetes de este autor se titula Babilo-

ni.a (1925) y junta en la antecocina soterrada de un petit-hotel a 

los siguientes personajes: 

Cavalier Esteban, italiano 

Sra. Emilia, criolla 

Ema y Víctor, 	 h sus ijos. 

Estos habitan la parte alta de la casa, puesto que son la fami-

lia, y solo bajan ocasionalmente. Y el servicio, con distintas 

nivelaciones sociales, está constituido por: 

Piccione, chef, napolitano 	 - 

Carlota, cocinera, francesa 

Isabel, mucama, madri lea 

mucamo de comedor, gallego 

Lola, mucama, gallega 

Eustaquio, mucamo, criollo 

lcibíades, mucamo, gallego 

China, mucama, cordobesa 

Otto, chauffer, alemán 

Secundino, portero, gallego - 

Cacerola, pinche, napolitano. 

Es sugestivo que Discépolo marque las procedencias incluso 

provinciales de estos personajes en pirámide social marcada por 

los distintos niveles de la casa que confluyen en el fondo común 

de la cocina. El "Cambalache" de Enrique Santos tiene aquí su 

metáfora culinaria en las mezclas que invoca el chef: 

'iEsto es inaudito... No se ve a ninguna parte del 
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mando. Solo acá. Vivimo en una ensalada fantásteca. ¡Colcho-
nero!... Eh, no hay nada que hacerle, estamo a la tierra de 
la carbonada: salado, picante, agrio, dulce amargo, veleno 
explosivo.., todo e bueno: ¡a la cacerola! ¡Te lo sancáchano 
todo e te lo sírveno! ¡Cama, coma o reviente! Ladrones, 
víttimas, artistas, comerciantes, ignorantes, profesores, 
serpientes, pajaritos.., son uguale: ¡a la ollal... Te lo 
báteno un poco e te lo bríndano. XTrágalo, trágalo e revien-
te!)) ¡Jesú qué Sabilonial... «Seore habitante, que cada 
cual se agarra co las uas que tiene; la cuestián es aga-
rrarsc». «SSe ha agarrado?... ¡Qué tipo inteligente! i8ravo! 

¡Qué paíse fantam3g6rico! No te respétano nada, 
te lo improvísano todo, te lo retuércano todo, te lo trans-
frmano todo)). 

Paradójicamente, estos extranjeros que maltratan al espaol 

suelen usar el voseo. Por ejemplo, en Ley suprema. (1897), de 

Soria, drama rural localizado en el noroeste, posiblemente con 

recuerdos de su Catamarca natal, los personajes nativos muy poco 

vosean, mientras que el inglés dice: "Yo querer a vos... gauchi-

lo, c o n toda la corazán que tengo dentro de la pecho", y más 

adelante exclama: 'gaucha no querer a 

De todos los extranjeros, el que va a dar un tipo teatral 

que coexiste con arraigo en el drama rural, en el sainete y en el 

grotesco, con distintos valores dramáticos, es el cocoliche. 

El cocoliche 

El término procede de la pista del circo y nombraba, en su 

origen, a un personaje aadido tardíamente al Juan Moreira. Ya 

vimos que con esta obra prácticamente la escenificacián antecede 

al diálogo. Podestá escribe el Juan Moreira inicial extractando 

parlamentos del folletín de Gutiérrez, pero luego, en las dis- 

3t Se cita por la antologia de Tulio Carella de EJ. sainete 
criollo, Guenos (ires, Hachette, 1957, pp. i0'-i-405. 

En zarzuelas criollas, edcin citada, pp. 14-17. 
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tintas interpretaciones, los actores improvisan ampliando el 

diálono y acomodándose a los tipos. Esta caracterizacicSn es 

propia de todo el teatro sainetero y hubo actores, como Florencio 

Parravicini, que se caracterizaron por no aprender nunca las 

obras de memoria, e improvisaban en escena. De estas modificacio-

nes y anexados surge el personaje Cocoliche, incluido en 1890 y 

que se transforma en el éxito de la temporada. Las versiones 

sobre la paternidad de Cocoliche no coinciden. García Velloso en 

sus Memorias recuerda: 

" ¿A quién se le ocurriá crear un personaje venero de 
tantí.simos éx]tos hilarantes y que todavía continta primando 

como elemento festivo insustituible en el teatro nacional? 

Visitaba los entretelones del Politeama, durante las repre-

sentaciones de los hermanos Podestá, un muchacho estudiante 

de medicina, apellidado De Negri. Más fervoroso de Talía que 

de Hipcícrates, se escapaba todas las noches del hospital 

para pasarlo divertidamente con los actores amigos. Poseía 

el don de imitar la jerga bárbara en que se expresaban los 

ingleses, franceses, alemanes e italianos que no saben el 

castellano, realizando prodigiosos efectos fonéticos de una 

comicidad irresistible a la carcajada. Una noche decidi6 

vestirse cte mamarracho, calzando unos «tamangos» enormes con 

oreja, pantain de pana metido en las medias a rayas que le 

llegaban casi a las rodillas, chaquetón ridículo, poncho, 

chambergo, tirador, daga de a metro, largo cachimbo... y sin 

previo aviso salid a improvisar escenas en el cuadro de la 

fiesta campestre. El público, tan sorprendido como los 

actores que ignoraban tal injerto, ri6 de muy buen grado 

ante las «boutades» de aquel extraordinario personaje que 

decia las cosas más arbitrariamente grotescas en una jerga 

criollo-napolitana... Fue un triunfo clamoroso; y esa noche 

queda consagrado para la dramática criolla un tipo que con 

distintos trajes habría de recorrer un largo camino de 

éxitos desde Juan Moreira a Julián Jiménez, de Abd6n r6ste-

gui; desde .mor y lucha, de Ezequiel Soria, a Los políticos, 

de Nemesio Trejo, para culminar en Los disfrazados, de 

Carlos M. Pacheco, a través de la magistral interpretaci6n 

de Florencio Parravicinj'. 3  

En cambio, José Podestá atribuye esta creaci6n al actor 

Celestino Fetray. Según esta versi6n, el actor imita a un obrero 

3 Memorias de un hombre de teatro, op. cit., p. 180. 
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calabrés llamado Antonio Cocoliche. El actor, vestido extravagan-

temente y montado a caballo apareció un día en escena imitando 

las expresiones del calabrés: 

Cuando Jer6nimo vio a Celestino con aquel caballo y 

hablando de tal forma, dio un grito a lo indio y le dijo: 

-Ádis, amigo Cocoliche. ¿Cámo le va? ¿De dónde sale 

tan empilchado? 

lo que Petray respondi6: 	 - 

-Vengue de la Patagonia co este parejiere macanuto, 

amique 

No hay que decir que aquello provoc6 una explosi6n de 

risa que dur6 largo rato. Si se le preguntaba c6mo se llama-

ba, contestaba muy ufano: 

--Ma quiame Francisque Cocoliche, e songo cregollo hasta 

lo cuese de la taha e la canilla de lo caracuse, amique, 

¡ afficate la parata ---y se contoneba coquetamente . 

Mariano Bosch tiene otra versión, pero la más difundida y 

aceptada es la de Podestá. Posiblemente las imitaciones de los 

italianos, más o menos cocolichescas, se repitieran ya en los 

distintos circos y escenarios, buscando el recurso de la risa 

fácil e inmediata. Si Sarcietti y Cocoliche fueron los italianos 

instalados en la campaa, pronto el sainete mostrará a los 

italianos afincados en la urbe. Un sainetero, Federico Mertens, 

asegura: 

(<El teatro nacional padece una abundancia de italia-

nos c6micos sin raz6n aparente -dijo Rt:ias-. Yo no me-expli-

co este -renmeno)). 

Expliqué las causas, era un mal de origen. El italiano 

c6mico en el teatro surge del «cocoliche)>. Fue inventado por 

el actor que lo representa para mechar de humorístico aporte 

de hilaridad al drama del pobre gaucho perseguido. Creo que 

fue Celestino Petra-y aquel actor E. ..3 

De la deformaci6n del idioma dimana el léxico «sui 

qeneris» que hace desternillar de risa al auditorio. 

Luego, los saineteros realizan lo propio, en un proceso 

de as.imilaci6n, con el gallego, y de estos doe personajes, 

buscando neutralizar la inexpresiva melancolía del circo, 

extráese la carcajada indispensable a las obras breves, de 

compadraje y cuchillo, trágicas. De esta jerigonza, necesa- 

"Cit- ado por Ordaz en Historia de la literatura argentina, 

Ii, Buenos mires, CEL, 1980, p.  17+. 
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ria a la comicidad del sainete, encargáronse Pacheco y 

Vaccarezza. Yo también -peccatLts sinceritas- debo hacer 

penitencie por ello". 35  

La vi5I6n de Mertens sobre el cocoliche es sumamente parcia-

lizadora. Segtn otros autores, el cocoliche va mucho más allá del 

simple recurso c6mico. Perera San Martin para el cocoliche en el 

teatro de Sánchez distinguirá dos funciones: una primera funci6n 

es la de caracterizar a los personajes como inmigrantes italia-

nos, pero existe, además, una función estilística, que los opone 

dramáticamente al resto de Jos personajes. Es la mentalidad, la 

forme de ser del italiano, su idiosincrasia, en oposici6n a la 

del criollo. El italiano apegado al dinero y a la propiedad 

•írente al criollo derrochador y que, •como siente el suelo como 

propio, no está afanado por coriprarlo La mentalidad de agricul-

tores y progresistas de los inmigrantes en La Grinqa, frente a la 

mentalidad ganadera y tradicionalista de don Cantalicio. 

Esta íuncicin dramática o estilística -como la llama Rerera 

San Martín- del cocoliche, en el grotesco se vuelve mucho más 

evidente y tabicadora. Hace cortes verticales entre el inmigrante 

y el criolla, pero también cortes horizontales entre los padres 

cocoliches y los hijos acriollados. David Vias seíala para el 

cocoliche de las obras de Armando Discépolo la interiorizaci6r 

del enfoque dramático. La vi.sin anterior era superficial, la del 

criollo que miraba sin intentar profundizar en la psicología del 

inmigrante. En el grotesco la perspectiva se ha variado. El que 

m i r a al inmigrante es su propio hijo, que asume la frustracián 

del padre en carne propia. Lo intenta ver con objetividad, pero 

Conf idenc las de un hombre de teatro (Medio siglo de ',ida 

escénica), Buenos Aires, Ed. Nos, 198, pp. 185-18. 
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el fracaso del padre lo involucra. Las connotaciones del cocoli-

che en el grotesco serán mucho más ricas. Dice David Vias: 

"El lenguaje va siendo no 

y torpeza en el coloquio, sino 

des del trabajo; incompatible 

reciprocidad se invalida: trab 

ci6n de palabras se altera y 

trastorna [. . .]"' 

únicamente grumo,di -ficultad 

mutilaci6n en las posibilida-

en la alternativa er6tica, la 

da como praxis, la comunica-

el intercambio del dinero se 

"Y en lo que hace a los autores, si en el sainete 

recurren a esa «jerga italo-criolla» como fácil decoraci6n, 

se les torna asunci6n y compromiso en el grotesco, en tanto 

reconciliaci6n entre el lenguaje escrito y el lenguaje 
hablado" (p. XVIII). 

También Eva Golluscjo anota la diferencia entre el cocoliche 

del sainete y el del grotesco: 

"[En Discépolo] El resultado es un cocoliche escénico recar-

gado y artificioso, diferente del elemental lenguaje de 

inmigrantes de las sainetes finiseculares. El cocoliche 

escénico del grotesco [ ... ] aparece así corno un cocoliche 
b a r roco. 

El uso del cocoliche escénico en el grotesco represent6 

un cambio cuantitativo, cualitativo y funcional con respecto 

al uso que del mismo hizo e.1 sainete. El personaje del ita-

liana se recorte en el grotesco como protagonista y, en esa 

misma medida, sus intervenciones se hicieron numerosas y 

extensas; el lenguaje enredado del italiano inund6 el campo 

de posibilidades expresivas del texto. Acompaado por gritos 

y gestos desarticulados, el cocoliche se hizo arduo y perdiá 

el aspecto simplificador de la realidad que solía tener en 

el sainete. La deformaci6n lingüística se hizo muy compleja 

y comenz6 a transmitir otros significados, igualmente com-
plejos. 

Inscripto en un contexto fuertemente dramático, el 

cocoliche dej6 de ser una lengua unívoca y mimética, utili-

zada exclusivamente en diálogos cómicos, y empez6 a ser 

empleado en mon6logos. Lejos de la búsqueda de efectos 

puramente descriptivos y pintorescos, en Stéfano el cocoli-

che escénico es un lenguaje de intimidades y un importante 

vehicLilo de ideas y sentimientos profundos. El protagonista 

italiano del grotesco se cuestion6 sobre su identidad, sobre 

el ser, el amor, la existencia: todo aquello que debía ser 

dicho, lo más importante, lo más profundo, el grotesco 

36 
 "Armando Discépolo: grotesco, inmigración y fracaso", 

pr6logo a las Obras escogidas, Buenos Aires, Jorge Alvarez, 1969, 
P. VIII. 
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criollo lo expres6 en cocoliche. 7  

El cocoliche escénico es una expresi6n teatral, copiada de 

lo que se oía en las cal les de Buenos pires. El cocoliche de las 

calles, no el de la escena, es un pseudo-sabir (Perera San 

Martin, Golluscio), mezcla de lenguas en contacto o lengua 

aljarniada que torna elementos de dos lenguas distintas: del 

espaol del Río de la Plata y de los dialectos italianos. No se 

trata de una jerga porque en el cocoliche no hay voluntad de 

diferenciación, que es la principal motivación de las jergas. El 

ser humano cocoliche (primera acepción del término cocoliche) 

tiene voluntad de integración y no es demasiado consciente de su 

singular idad 1 ingCística. 

Además el cocoliche se caracteriza por: 

- No constituir un sistema regular y constante. Hay tantos 

cocoliches como hablantes. 

- Ser un habla unilateral en la medida en que el locutor 

comunica, normalmente, con hispanohablantes que le responden en 

su prop la 1 engua. La comunícac in se produce sin un código común. 

-- Ser habla de una sola cjeneraciún, la del inmigrante, ya 

que sus hijos toman el sistema lingúistico del Rio de la Plata. 

- No evolucionar diacr6nicamente puesto que muere con los 

hablantes. 

El cocoliche respondía a una realidad sociohist6rica que 

prácticamente ha desaparecido en la Argentina. El cocoliche 

escénico, en cambio, constituye un corpus amplio pero cerrado que 

abarca gran parte del drama criollo, del sainete y del grotesco. 

St -Fano, de Armando Discépolo', Litterature d'America. 
Revista trimestrale, II, 9-10, 1981, p. 153. 
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El cocoliche incluye el voseo como rasgo tomado del riopla-

tense. Como formas pronominales aparecen vos y yo mezcladas al tú 

que parece provenir del italiano más que del espaol castizo. 

Además, el cocoliche no distingue entre la forma de la confianza 

(tú-vos) y la del respeto (usted) y esto junto a la ausencia de 

la -s en las formas verbales acrecienta la confusi6n. Por ejem-

plo, en el diálogo del cochero con el caballo, en Mateo, 

...Sssst. .. Mateo... ¿1ué hace?... ¿Por qué me asusta? 

Mateo... Merame... Mdteo... Nenne... ¿No me quiere mirar?... 

Soy yo... Yo mismo. ¿Qué hacemo? Robamo. Osté e yo sorno do 

ladrone. 

El usted se emplea para el animal en el momento de mayor identi-

ficaci6n y va acompaado de imperativos "oseantes. 

Los usos pronominales varían si los italianos hablan entre 

Si, entonces prefieren la forma tú, o si se refieren a un hablan-

te rioplatense a quien tratan familiarmente: en este caso prefie-

ren e] vos/yo. Muchas veces hay diálogos entre personajes italia-

nos que no son cocolichescos y donde se tratan de tú. Hay que 

suponer, como en las pr imeras escenas de El Vértigo, que los 

personajes hablan en italiano y asistimos a una conversaci6n 

correcta y traducida. Los personajes nacidos en el Río de la 

Plata, como e]. h'ijo del inmigrante, no utilizan la forma tú sino 

'/05 

En cuanto a las formas verbales, se produce una interferen-

cia entre las formas de verbos pronominales correspondientes al 

voseo y los morfemas italianos -ate, -ete, -ite, lo que produce 

formas corno venite y caminate. 

Vse 	El cocoliche en el teatro de Florencio Sánchez", 

de Perera San Martín, fluiletin Hispanigue, LXXX, 1-2, Janv.-.Juin 
1978, pp. 114--115. 
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Hasta aquí hemos delineado la evoluci6n del teatro nacional 

desde sus primeros pasos hasta comienzos de siglo, sealando sus 

carac:terísticas más salientes y sus peculiaridades. Desde sus 

plebeyísimos orígenes que albergaron el voseo, llegamos ahora a 

la conso].idacin de la escena nativa con dos figuras como Floren-

cio Sánchez y Gregorio de Laferrére. 

Florencio Sánchez 

Un paso tan fugaz como descollante por la escena nacional 

tuvo este autor de origen uruguayo, pero cuya consagracián camá 

dramaturgo la obtuvo en nuestro país. En poco más de una década, 

Sánchez produce ms de vsi nte obras, que incursionan en el 

zarzuelismo criollo, el sainete, el drama rural, el drama ciuda-

dano e, incluso, creaciones de temática universal. 

El voseo en la abra de Sánchez cuenta con un estudio de la 

profesora Maria Isabel de Gregorio de Mac: 'lternancia de vos y 

tú en el teatro de Florencio Sánchoz'. Los planteos prelimina-

res a la inve5tigaci6n son: 

Hemos eleQido una época: Principios de siglo, y. selec-
cionado un autor: Florencio Sánchez. Su presencia en la 
escena nacional es la de una gran figura. Dijimos en El 
voseo en la literatura argentina que Sánchez tuvo un gran 
acierto: el lenguaje. Intuitivamente comprendi6 que era 
necesario traspasar la barrera que separaba los dos mundos 
diferentes en el plano de la lengua y que falsean todo 
intento de comunicaci6n. Uno era el mundo del vos, conside-
rado bajo, despreciable, y el otro mundo el del tú, que es 
el ideal al que aspira la lengua, pero artificioso e inútil 

En ctas. de la Quinta Asamblea Interuniversitarja de 
Filología y  Literaturas Hispánicas, Univ. Nacional del Sur, 198. 
Las páginas corresponden a esta publicacián. 
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como vehículo de comunicación. Si persistía en el error, tan 

difundido, de mover sus personajes en la órbita de la irrea-

lidad del t, se vería indefectiblemente condenado a la 

incomunicación. Al silencio. Si saltaba al mundo del vos, 

donde realmente se desplazaría con comodidad, corría el 

riesgo de una repulsa general. Tomó una decisión y logró el 

éxito. Pero ¿no se animó o no quiso que su decisión fuera 

total? Sus aciertos más importantes se afirman en el sólido 

fundamento del lenguaje. Sus obras, las de un lenguaje 

cotidiano, tienen ua fuerza y vigor dramáticos realmente de 

excin. 

Partimos de un supuesto problema opcional en Sánchez. 

Un enfrentamiento de dos mundos divididos y dejamos apenas 

esbozada una respuesta. Pero, ¿realmente existió esa proble-

matización en Sánchez? El estudio detallado de sus obras nos 

enfrenta con una manifiesta alternancia en los usos del vos 

y del tú, muchas veces una mezcla de ambos. En la brevedad 

de estas líneas solo cabe plantearnos algunos interrogantes 

acerca de las causas que llevaron a Sánchez a adoptar esas 

diferentes posiciones: 

¿obedece el cambio a una lógica evolución cronológi-

ca? 

¿condicionó el ambiente el tratamiento utilizado? 

¿determinó la elección su pretensión de universali-

dad?' (pp. 1.0-107). 

Y la autora divide la producción de Sánchez en tres grupos: 

"12) Las obras en las que se adopta el tuteo; 22) las 

obras en las que se adopta el voseo y  32) las obras en las 

que mezcla ambas fórmulas de tratamiento. 

En el primer grupo: Puertas adentro; La Tigra; El 

pasado; Nuestros hjjos; Los derechos de la salud; Un buen 

neqoc jo; Gente honesta-Los curdas. 

En el segundo grupo: M'hija el dotor; Cédulas de San 

Juan; La Gring; Elarranca abajo; Canillita; La pobre gente; 

Los muertos; El desalojo; Moneda falsa. 

En el tercer grupo: Mano Santa; Marta Gruni; En fami-

Li." (p. 1(D9). 

Y a continuaci6n hace un repaso de las obras tratando de 

justificar la preferencia por uno u otro tipo de tratamiento. Las 

conclusiones finales son las siguientes: 

"Una vez analizadas las obras de Florencio Sánchez 

podemos tratar de responder a los interrogantes que nos 

habíamos planteado al abordar este tema: en primer lugar 

¿obedece el cambio a una evolución cronológica? Creo que 

estamos en condiciones de responder negativamente porque, en 

obras de los últimos aos encontramos: voseo (Moneda falsa), 

tuteo (Nuestros Jos y Los derechos de la salud), alternan-

cia (En familia). 

En cuanto al segundo interrogante, hemos 'iisto a través 
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del análisis minucioso de la obra que no es el ambiente el 

factor determinante de la elecci6n de Sánchez y que en obras 

que se desarrollan en ambientes similares (por ejemplo: Un 

buen negocio, Canillita, El desalojo) se utilizan fórmulas 

de tratamiento diferentes. 

El tercer interrogante es el más difícil de resolver. 

Casi Lodos sus críticos coinciden en que Sánchez efectiva-

mente falla en las obras en que intent6 presentar teorías y 

discutir tesis con una pretensi6n de universalidad, y falla 

en la eleccir del lenguaje -siempre su mayor acierto- y 

resiente así la estructura total de la obra. Justifica esta 

actitud Joaquín de Vedia al decir: «Quería acaso apurar la 

curva de su destino presintiendo el fin próximo, temiendo 

que su obra quedara inconclusa, como reflejo de la vida 

ambiente. Ensay6 un teatro más literario, más ideolágico, 

más tendencioso. No fue un extravío, fue una anticipacián 

prematura. Sánchez se adelanta a Sí mismo.)> Hemos de conve-

nir en que Sí SO acepta la sugerencia de de Vedia, nos 

enfrentamos a un Sánchez apremiado por las circuristancias 

que lo superan, a un Sánchez incapaz de moverse en esta 
dimensi6n, a un Sánchez incapaz de aproximarse a la altura 
de sus mejores logros: Mhijo el dotar, La Gringa, Barranca 

abajo, en los que se da una verdadera fusión de temática y 

ex pr e s i n. 

Dice Imber t: «Cuando se apar ta de la expres in lunfarda 

y deja de vosear castellanizando el diálogo, no pretende 

embellecer su estilo, sino más bien aspira a mantener el 

realismo de acuerdo con el ambiente de los personajes y su 

condición». No compartimos totalmente esta opini6n de Im-

bert, porque de acuerdo con el análisis realizado, hemos 

comprobada que no se corresponde siempre la expresi6n con la 

realidad; creemos por otra parte que, cuando deja de vosear, 

su diálogo pierde ciertas condiciones que lo colocaban en un 

plano de excelencia: dinamismo, sagaz visi6n de la realidad 

y reflejo auténtico del habla coloquial. 

Las obras en las que el autor no aparece directamente 

en escena para sostener sus ideas, son las más auténticas, 

los personajes manejan el lenguaje que les corresponde y 

entonces Si Sánchez se muestra hábil y sin limitaciones" 

(pp. 112-11). 

En este estudio vemos v a r i o s inconvenientes como para 

adscribimos a lo dicho por la autora. Primeramente, toma a 

Sánchez desvinculado del contexto teatral del momento. La opci6n 

por el vos en el teatro aparece como un salto en el vacío, que lo 

expone al riesgo de una repulsa general, cuando en realidad ya 

hab ja toda una trad ic icín voseante tanto en el sainete como en el 



drama criollo. 40  Segundo, la autora no diferencia dentro de la 

° Hemos recorrido la crítica de los estrenos de Sánchez 

para verificar si el empleo de la lengua había constituido 

realmente una novedad para el público de la época. Si existía ese 

mundo del vos opuesto al mundo del tú. Nos hemos encontrado con 

todo tipo de crítica, pera ninguna negativa por el lenguaje 

empleado, ni que demuestre ningún asombro. Por ejemplo, La 

Provincia, de Rosario (15 agosto 1903), refiriéndose a M'hijo el 

datar, dice: 'Fundida la obra en un molde completamente criollo, 

presenta escenas de una verdad y una naturalidad tan exactas y 

encantadoras, que hacen sentir profundamente y el espíritu goza 

ante aquel reflejo fiel de la realidad llevada a la escena con 

arte y poesía". El Diario Nuevo, de Montevideo (9 octubre 1903), 

tras una lectura de la obra previa al estreno de Mhija el dotor, 

el crítico dice: "El diálogo está conducido con habilidad suma; 

el lenguaje es invariablemente adecuado a los tipos". La Razón, 

de Montevideo (14 octubre 1903), también sobre M'hijo el dotar, 

escribe: "La ilusiún es perfecta y le da más realce aún la 

fluidez de los diálogos, en los que solo de vez en cuando, como 

sobrio toque de consumado artista, suenan las comparaciones 

camperas, finas, delicadas y que reconcilian con el arte «crio-

ib» a los que nunca lo han mirado con buenos ojos". En El País, 

Samuel Diixen, tras el estreno en Montevideo, hace una crítica 

menos favorable a M'hijo el dotar. El primer acto no le merece 

sino elogios, 'pero --dice- la comedia de Sánchez se parece a 

ciertas muchachas delicadas, a las que solo le «sientan» los 

aires de campo... Transportada al ambiente pueblero, el cambio le 

resulta funestísimo. Las escenas comienzan a carecer de verdad y 

hasta de verosimilitud, los caracteres comienzan a incurrir en 

extraas y lastimosas inconsecuencias, el diálogo pierde su 

primitiva y ática precisión, convirtiéndose en un fárrago de 

indigestas y pretensiosas tilinguerías, y durante media hora, el 

espectador de buena fe permanece en la penosa incertidumbre de si 

estarán hablando en serio o si lo estarán «pitando en cachimbo»". 

Para I3lixen el problema fundamental del segundo acto es que el 

protagonista pierde humanidad, sirve como expositor de teorías. Y 

el comentario y consejo final vale la transcripción: "La comedia 

no tiene, pues, enmienda posible en su argumento y en su accin y 

de ella no quedará, en honor de Sánchez, más que el recuerdo de 

ese primer acto que es una maravilla y que indica a las claras 

cuál es el verdadero rumbo que debe tomar el talentoso princi-

piante... Djese éste de tesis, de personajes simb6licos, de 

socialismo y anarquismo en accin -que en estas honduras vale más 

no meterse por ahora- y hágase sainetero, pintor exacto de las •  
costumbres y los tipos de nuestra campaa..." Estas críticas 

c:orroboran q u e ya existía una tradicin criollista a la cual se 

adscribe Sánchez y dentro de la cual halla su mejor expresión. 

Pdemás, Blixen ya sealaba el peligro de la faz ideol6gica en 

Sánchez que le resta nauralidad a su lenguaje. Lejos de espantar-

se por el uso del vos la crítica se lo sealaba como la ruta a 

seguir. Cuando el estreno de Canillita, las expresiones por la 

eleccin del lenguaje también son entusiastas. La Razón, de 

Montevideo, decía: "Canillita expuesto en toda su delicada 
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producci6n de Sánchez en qué sistema se nuclean las obras, si 

dentro de un sistema popular o en un sistema culto. Tercero, hay 

errores en la cronología de las obras, por ejemplo, al creer que 

Los curdas es de 1907, porque se estrenó en esa fecha y conside-

rarla una ree1aboracicn de La gente honesta, cuando en realidad 

fue al revés: Los curdas es la versión primera, que no logr6 

estrenar en Suenas mires y que luego reforma en Rosario para 

introducir un personaje local.' Cuarto, no aclara en qué funda-

ment- a la divisi6n entre piezas en que adopta el tuteo, piezas en 

las que adopta el '/oseo y piezas en las que mezcla ambas formas. 

En general, en el teatro de Sánchez, como en todo el teatro de la 

época, suele haber siempre transgresi6n a la f6rmula de trata-

miento elegida, sea ésta el tú o el ''os. 

Gregorio de Mac dice que M'hijo el dotar pertenece al 

segundo grupo, en tanto que En familia al tercero. Sin embargo, 

en ambas hay alternancia de voseo y tuteo. Un recuento estadísti- 

psicología, es el protagonista, y la acción da margen a la 

pintura de otros caracteres típicos, que hablan su propio lengua- 

je y viven sus propias modalidades. La Tribuna, de Buenos mires: 

Se trata de una pieza dramática a la cual da el lenguaje de sus 

héroes un particular sabor cómico [ ... ] Se trata de una sucesi6n 

de escenas de carácter popular, admirablemente observadas y 

admirablemente reproducidas, con tipos, caracteres y fraseología 

de absoluta verdad, de absoluta sencillez y simplicidad". Y en La 

0pinin, de Suenas rnires: 'Todos hablan y se mueven en la escena 

como en la vida, el lenguaje es sencillo, natural, sin rebusca-

mientos ni brochadas de seguro efecto pero de dudoso buen gusto'. 

Vase Historia de la literatura argentina, II, op. cit, 

pp. 352 y 353. En realidad la crítica consider6 Los curdas 

poster]or, hasta que Julio lmbert sealel equívoco: "Sánchez 

escribi6 efectivamente Los curdas en 1899, contrariamente a lo 

que se cree, y que la aprovechó ante la pasibilidad de que 

Enrique Gil ls estrenara una obra, adaptando y ajustando el 

argumento a las circunstancias, al clima, esto es a los aconteci-

mientos políticos y sociales de Rosario que en ese momento le 

venían de perillas (citado por Vias en Apogeo de la oliqarguía, 

Buenos Aires, Siglo Veinte, 1975, p. 150). 



ce de las formas pronominales de seunda persona muestra los si-

quient'as índices; 

CUADRO 8 
FORMAS PRONOMINALES SEGUNDA PERSONA 

(Mhijo el dotor) 

	

Funci6n Sujeto 	iY. 	Término Preposici6n 	Y. 

	

29 registros 	5,71 	Í1,105 ,  4 registros 	36,36 
1t,24 registros 	1 45,28 	¡ti, 7 registros-x- 	1 63,63 
* Tres corresponden a contigo. 

El mismo recuento aplicado a los presentes de indicativo y 

subjuntivo y del imperativo arroja loe siguientes índices: 

CUADRO 9 
FORMAS VERBALES DE SEGUNDA PERSONA 

(M'hijo el dotor) 

Presente md. Presente 6ubj. % Imperativc, 

Acto 
voseantns,32 58,18 voseantes, 3 27,27 voseantes, 48 88 9 88 
tuteantes, 6 10,90 tutoantes,. 6 54,54 tuteantes, 6 11 9 11 
homomorf., 17 30,90 homomorfas, 2 18 9 18 ------ -- 

Acto 
voseantes, 16 40.-- voseantes, 2 18,10 voseantes, 13 40 9 62 
tuteantes,13 32 9 50 tuteantes, 9 81 9 81. tuteantes,1B 56,25 
homomorf., 11 27,50 ---- --- homomorfas, 1 3,12 

Acto 
voseantes,15' 31 9 91 voseantes, 2 40.--. voseentes, 	6 26,08 

III 
tuteantes, 17 36,17 tutearites, 3 60.-- tutentes, 15 65 9 21 
homamorf.,15: 31,91 .---- --- homomorfas, 2 8,69 

TOTA- 
voseantes, 63 44,36 voseantes, 7 25,92 voseantes, 67 61 9 46 

LES 
 tuteantes,36 25,35 tuteentes, 18 66,66 tuteantes, 39 35 9 78 

homornorf.,43 30,28 humornorfas, 2 7,40 homomorf'as, 3 2,75 

En f-amii3a presenta índices tuteantes un poco más altos: 

CUADRO 1') 
FORMAS PRONOMINALES SEGUNDA PERSONA 

(En fami ha) 
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de comparaci6n hay un único registro con tú no documentado en el 
cuadro 10 

CUADRO 11 

FORMAS VERBALES SEGUNDA PERSONA 

(En familia) 

Presente md. Y6 Presente Subj % Imperativa 

Acto 
voseantes, 20 36,36 vosnantes, 2 25.-- voseants, 23 76,66 

• uteantus, 21 38,18 tuteantes, 6 75.-- tuterites, 6 20.-- 
homomorf'., 14 25945 --- homomorf., 1 3 9 33 

Acto 
voseantes, 22 28,57 voseantes, 4 21,05 voseantes, 29 61 0 70 
tutearites, 32 41,55 tuteantes, 15 78,94 tuteantes, 16 34,04 
homomarf., 23 29,87 --- .-- homomorf, 	2 4 9 25 

Acto 
voseantes, 3 7 9 5 --- --- vosearites,18 51,42 

II 
tuteantes, 20 50.-- tytearites,11 100.-- tuteantes, 14 40.-- 
homomarf.,17 42,50 --- --- homomorf., 3 8,57 

TOTA 
VoseantCs, 45 26,16 voseantes, 8 15,78 voseantes, 70 62,50 

LES 
tuteantés, 73 42,44 tuteantes, 32 84,21 tuteantas, 36 32,14 
homomorf., 57 31,39 -- --- homomorf., 6 8,57 

Como se desprende de los cuadros anteriores, no se puede 

decir que en M'hio el dotar Sánchez opte por el voseo, porque 

h a y u n a gran fluctuaci6n, con predominio del vos en el primer 

acto y luego una cierta nivelacin. Nos parece más evidente el 

dominio de las formas voseantes en Marta Gruni, que Gregorio de 

Mac ubica en el tercer grupo, es decir, en las que mezclan ambas 

fúrmulas de tratamiento: 
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CUADRO 12 
FORMAS VERBALES SEGUNDA PERSONA 

(Mar La Gruni 

Pr e ente Y Presenle Y Imperativo Y. 
Indicativo .. 	........._ ........  Subjuntivo 

. ................................................................ .............. 

voseant. , 	 39 6,98 voseante, 20.- voseant., 	73 76,84 
tuteant., 	13 15,66 tuteantes, 16 80.- tuteant., 	21 1 28,10 

.................................... .... IIT...........:r 

Vamos a tratar de sistematizar el tema con otras pautas. 

Sánchez escribe su primera obra, en un acto, hacia 1897 en 

Montevideo: Puertas adentro. En ella no se atrve a hacer vosear a 

sus protagonistas, dos sirvientas, y solo hay das registros 

voseantes. 

Ya en (rgentina, en Rosario casi se estrena La gente honesta 

(1902), reelaborada sobre Los curdas, sainete que no había podido 

estrenar en Buenos Aires. En esta obra hay un mayor número de 

registros voseantes: 3 en indicativo y  6 en imperativo. Los 

porcentuales son: 

CUADRO 13 
FORMAS VERBALES SEGUNDA PERSONA 

(La oente honesta) 

Presente 	 Y. 	Presente 	Y. 	Imperativo 	Y. 
Indicativa 	 Subjuntivo 

voseant., 	3 	7.69 	----- 	 ---- voseant., 	6 	9,67 11  
tuteant. 	20 51,28 	tuteant. 17 	.100.- 	1 tuteant., 53 85,+8 
homomorf: 	16 	1 41 02 homomorf . 

- 

El 	paradigma pronominal 	es totalmente 	tuteante, aunque hay 

que destacar como rasgo localista la presencia de 10 che. 

Del mismo ao es Caniliita (estrenada en Rosario e] 1 de 

octubre). Se trata de una zarzuelita que rehace sobre unos 

borradores montevideanos. El autor refleja el habla de los 

pequeos vendedores de diarios y los vendedores callejeros no son 
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ninguna novedad en el zarzuelismo criollo, pero Sánchez proyecta 

a uno de ellos como héroe de la acci6n. Por primera vez en la 

obra de Sánchez advertirnos el predominio de las formas voseantes. 

En las formas pronominales, en funcián de sujeto los seis 

registros corresponden a vos. Como término de preposicián, un 

tinico registro es ti, y como término de comparacián el único 

registro es vos. 

CUADRO 14 

FORNAS VERBALES SEGUNDA PERSONA 
CCanil] ita) 

Prtsente 	 Presente 	 Imperativo 	Y. 
Irji.cati'o 	 1 Subjuntjv0 

voseant., 	25 	49,01 1 	voseant., 	7 	53,84 	jvoseant., 	'-5 	¡ 	90.- tuteant. 	 7,84 i 	tuteant. , 	61 	46,15 	1 tuteant. , 	2 	1 	4.- 
harnomorf. 22 	43,13 	

--- 	 -homomorf. 	3 	6.- 

Coincide el 	afianzamiento teatral de Sánchez 	con su prefe- 

rancia por 

	el 	voseo. 	De 1903 es Mhijo el 	dotor. 	En ella el 	vos 

prevalece 	en el 	primer acto para 	luego declinar en el 	segundo y 

tercero. 	El 	mon6logo tuteante de Jesua, 	al principio del 	segun- 

do, 	resulta 	especialmente 	impostado, 	como 	si 	a través 	de 	la 

nivelacjn de tratamiento Sánchez preparara la de la gauchita con 

do tor'. 	David el 	 Vis ya advirti6 que el 	personaje del 	hijo, 	el 

menos definido de la obra, 	es el que más abunda en el uso del 	tú: 

En efecto, 	los desajustes 	en la actuacin 	de Arturo 
Fadstá no hacían sino 	encarnar 	las incoherencias y convan- 
conalismos 	del 	personaje 	creado 	por 	Sánchez: 	desde la 
apeiacin a su 	libertad y autonomía frente al 	padre, 	al que 
t r a t a 	con 	condescendancjj 	acusándolo 	de 	anacrnjco 	sin 
advertir 	la 	slida coherencia de ese viejo 	que 	lo mantiene 
econrnicarnente, 	hasta su moral 	abstracta que reniega de 	las 
pautas 	tradicionales de 	Jesusa, 	pero 	que no 	comprende la 
incapacidad real 	de asumir esa responsabilidad 	en un medio 
hostil. 	Y desde 	la 	endeblez de sus razonamientos toscamente 
empíricos que 	lo hacen pasar por cínico u oportunista cuando. 
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pretende ser revolucionario o sublime y ejemplar, hasta la 

insufrible impostacin del idioma que, al .pretender ser 

culto y por culto «racional» y art icularse con el tú se 

convierte en algo caricaturesco anulando toda posibilidad 

discursiva. Un ejemplo basta: «Tú que no injuriaste la vida 

subordinando el amor, que es su esencia a los convenciona-

lismos corrientes, tú que espontáneamente corriste a rendir-

le ofrende de tu plétora vivificante, tú que supiste vivir-

la, amarla y crearla E ... J tú eres la belleza, la verdad; 

ieres el bien' " 

Sánchez ya aquí se bifurca entre lo puramente dramático, 

para lo que opte por el vos, y en los parlamentos ideol6gicos, 

para los que prefiere el tú. 

De 1904 son Cédulas de San Juan, La Gringa y La pobre gente. 

Las dos primeras, de ámbito rural, y la última, ambientada en el 

suburbio. Dentro del molde criollista, Cédulas de San Juan es 

enteramente voseante, salvo un quieres en las relaciones de]. 

gato. La Gr inga presenta predominio del vos: 

CUADRO 15 

FORMAS VERBALES DE SEGUNDA PERSONA 

(Le Gringa) 

Presente 	 1. 	Presente 	h 	Imperativo 	Y. 

	

. ISubitntivo 	.................................................................................................................................... 

voseant. , 35 	50,72 voseant. , 5 83,33 voseant. , 83 J 99,24 
tuteant., 	 5,79 tuteant., 1 116,66 1 tuteant., 	8 1 8,60 

	

..II1 ......... 	................................................................................................
2,i5  

El paradigma pronominal no presenta diferencias con el 

voseante acostumbrado en la actuaiidd. 

En La pobre gente, también dentro del ambiente del conventi-

llo, como en Canillita, prevalece el voseo. 

En 1905 se estrenan En familia, Barranca abajo, Mano Santa y 

Los muertos. Ya vimos las frec:uencias de En familia. Cabe desta-

car que los dos personajes que son casi enteramente tuteantes son 

"('poqco de la oiigarquíe, op. cit., p. 146. 
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I Damián y su mujer. Los das que representan el orden, las jerar-

quías, frente a una familia que ha ido perdiendo la vergüenza, 

que se ha ido degradando. Esta forma de tratamiento no es gratui-

ta y creemos que hay que verla en relaci6n con la de Enrique, 

también el hijo que vuelve de lejos, en Locos de verano, de 

Laferrére. Enrique trata de usted a su padre y éste no lo admite: 

«Che, che, che Dejate de usted, ¿sabés? Esas serán costumbres 

de por allá, que p.or aquí nada las necesitamos. Siempre me has 

dicho de vos. Y no veo por qué has de cambiar ahora. iDeiate de 

pavadas David Vi as interpreta así este párrafo: 

'Si se tienen en cuenta los contenidos que se le adju-

dican a Enrique (actitud crítica, marginalidad respecto de 

la desintegracimn económica y social, cierto pasatismo, 

e t c . ) , y el signo que revolotea sobre don Ram6n, el trata-

miento de usted al remitir -  al pasado familiar trata de 

rescatar los valores inherentes: bienestar moral, social, 

doméstico y económico, la dignidad perdida, el vigor de 

entonces, los bienes de antao y, por cierto, la posible 

recuperaci6n hacia el futuro a través del aprendizaje de 

vigor renovado aprendido por Enrique en la eficacia de los 

Estados Unidos". 3  

Damián y su mujer vuelven de la Patagonia y como Enrique 

traen la voluntad de hacer, el respeto por la familia y la 

inadaptación al nuevo hogar. Sánchez, con el tti marca la distan-

cia y su diferencia intrínseca. 

Barranca abajo, el drama rural por excelencia, no desmiente 

su molde criollista y recurre al voseo, salvo dos formas verbales 

tuteantes incluidas en una carta: dile y amas. Hay que considerar 

aquí que el prestigio de la lengua escrita, aunque no sea litera-

ria, suele imponerse para el empleo del tú. 

43  En De] apogeo de la oligarquía a la crisis de la ciudad 
liberal: Laferrre, Buenos Aires, Jorge Alvarez, 1967, p. 121, 
nota 11. En adelante citaremos abreviadamente Laferrre. 
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Mano Santa, en cambio, obra en que se pretende más lo 

didáctico que el desarrollo dramático, retorna la fluctuaci6n 

entre tuteo y voseo. El protagonista es un obrero culto, con 

ideas socialistas y que lucha contra la superstici6n. Trata a su 

mujer preferentemente de tú, aunque no creemos que fuese lo 

habitual en las parejas que alquilaban una pieza en los conventi-

llos, a no ser que fuesen extranjeros. La mujer también suele 

responderle de tú. Pensamos que este tratamiento hay que relacio-

narlo con el sistema teatral anarco-socialista, como hace luego 

David Vias con Discépolo: 

"El rasgo debe víncularse con la constante de la iz-
quierda tradicional impregnada de liberalismo que elabora 
una imagen de un proletariado pulcramente edificante".' 4  

La intencn del autor, más que la idiosincrasia de los persona-

jes es la que determina hacia un "estilo bajo o "alto". 

CUADRO i 
FORMAS YERBALES SEGUNDA PERSONA 

(Mano Santa) 

Presente 	 '1. 	1  Presente Imperativo Y. 
Indicativo Subjuntivo 1 

WI 
voseant. 	10 	í 	25.-. ---- 	--- Ivoseant. 	19 82,0 
tuteant. 	14 	35.- tuteantes, 	9 	:100.- 1 tuteant. 	' 17 9 39 
hornomorf. 	16 	i 	40. - ! . 

CUADRO 17 
FORMAS PRONOMINALES SEGUNDA PERSONA 

(Mano Santa) 

Funci6ri Sujeto 7 	Término -.....-................ Preposici6n 1 ............. . .......... ...- ....... .... Y. ----  
............ ..... 

;:;; : 1 
--  

icontigo, 1 	registro 	1 100.- 

En 	Los muertos hay 	también preferencia por el voseo. 	El 

" Frúlogo a las Obras escogidas, 1, de Discépolo, Buenos 
Aires, Jorge Alvarez, 199, p. XLIII. 
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ámbito es similar al de La buena gente, pero Sánchez está en su 

plenitud creadora y no teme al mayor número de registros vosean-

tes en boca de estos "curdas' 

CUADRO 18 

FORMAS VERBALES SEGUNDA PERSONA 

(Los muertos) 

Presente 7 Presente 1 	7 Imperativo 7. 
Indicativo . ........ .í°................................................................................................................ . 

voseant. 	60 65,21 voseant. 12 33,33 voseant. 	92 86,79 
tuteant - 	7 i 	7,60 i tuteant. 22161 	11 ¡ tuteant. 	13 1 12,26 
homomorf. 	25 27,17 homomorf. 2 	5,55 homomorf. 	1 0,94 

CUADRO 19 

FORMAS PRONOMINALES SEGUNDA PERSONA 

(Los muertos) 

vos, 24 registros 	 100,- fvos, 8 registros 	 72,72 
ti, 3 registros 	 27,27 

A partir de 1906 hay un vuelco en la producci6n de Sánchez. 

El sueo del viaje a Europa .y su esperanza de triunfar allá lo 

apartan de lo que él denominaba el "regionalismo rioplatense" 

p a r a intentar un teatro más universal. Si en su obra desde 

temprano aparece el teatro de ideas y la voz del autor se nota 

entre la de sus personajes, ahora se encamina resueltamente a un 

teatro de tesis: El pasado (1906), Nuestros hijos (1907), Los 

derechos de la salud (1907). Junto con Un buen negocio (1909), su 

última obra, muestran un predominio casi absoluto del tuteo. El 

autor aspira a un sistema teatral culto, pero en tanto el viaje a 

Europa y su consagracián en el viejo mundo aguardan, sigue 

produciendo para este teatro . costumbrista de Buenos Aires y 

Montevideo obras de factura más fácil, que le permiten la super- 

vivencia material: El desalojo (1906), La Tigra (1907), Moneda 
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falsa (1907), Marta [3runi (1908). Son obras breves, con alta 

frecuencia voseante. 

Ya adelantamos el cuadro cJe Marta Gruni. El desalojo presen-

ta las siguientes frecuencias: 

CUADRO 20 
FORMAS VERBALES SEGUNDA PERSONA 

(El desalojo) 

Presente VP Presente 7. Imperativo VP 
Indicativa Subjunl;ivo 	. .. 

. 
.. . 

...--.-. ... ........................ 

voseant. 	17 73 7 91 voseant. 	3 0.- Ivoseant. 	11 47,82 
tuteant. 	3 	' 13,04 tuteant. 	3 40.- tuteant. 	11* 47,82 
homomorf. 	3 13,041 

--- 	 1 --- homomorf. 	1 
E 	coco 1 iche a un.ta 

etc. 

El paradigma pronominal presenta 3 registros de tú y 5 de 

vos para el. sujeto y un solo registro voseante para el término de 

la preposici6n. 

De todas estas obras breves, en La Tigra es donde se docu-

menta mayor número de tuteo. Dos factores inciden: la nacionali-

dad de las seoritas de alterne y la acci6n, que es más poética 

que dramática. En realidad toda la obra está enfocada en fúnci6n 

del diálogo final entre La Tigra y su enamorado, en el que ella 

descubre su psicología, su amor maternal. No h a y desenlace 

dramático propiamente dicho. 

CUADRO 21 
FORMAS VERBALES SEGUNDA PERSONA 

(La T i gr a) 

Presente 7 	Presente Y 	1 	Imperativo Y. 
md JIVO 	 Subj...rntivo ............................................................................................................................ 

voseant. 5 	8,47 	--- --- 	voseant. 	41 61 ,19 
tuteant. 39 	6,10 1 	tuteant. 	11 100.- 	i tuteant. 	25 1 	37,31 

J TT.. ...................... .................... 1...................................................................:............................................ 

En el paradigma 	pronornin.a]., 	en funcián de 	sujeto hallamos 3 
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registros de vos contra 7 de t'i 	en tanto que como 1término de 

preposici6n no hay registros voseantes y 5 de ti. 

Moneda falsa, ambientada en el mundo delictivo, presenta 

abundantes formas de voseo unidas al cocoliche y al 'vocabulario 

hampesco y lunfardo. Se encuadra dentro de la producci6n saine-

tesca. 

CUADRO 82 

FORMAS VERL3ALES SEGUNDA PERSONA 

(Moneda falsa) 

Presente 	i Y, Presente 7 Imperativo Y. 
Subjuntivo . ............................................................................................................................... 

voseant. 	70 72,1 voseanU. 	¿ 0.- voseant. 	82 1 95,3 
tuteant. 	E 	t 2,06 1 tuteant. 	9 1 	60.- tuteant 	8 1 2,32 
homornor.25

'  25,77 ---- 
--- 	 Íhomomorf. 2 	¡ 2,32 

El paradigma pronominal es el coman al voseo, salvo das tú 

en función de sujeto. 

Florencio Sánchez inscribe sus obras en un sistema teatral 

culto o en un sistema teatral popular. Cuando las inscribe en el 

primero, la .fractura a la norma es la excepci6n voseante. Cuando 

las inscribe en el segundo, el teatro costumbrista, el sainete, 

la zarzuelita criolla, el drama rural le imponen el voseo. Y es 

en este teatro donde Sánchez logra sus mejores expresiones, y no 

en el teatro tendencioso o ideológico. Y es que la universalidad 

no suele alcanzarse sino cuando la obra tiene las raices profun-

damente metidas en el suelo. Posiblemente ninguna producci6n 

argentina se haya universalizado tanto como el, Martín Fierro, 

pero los escritores a menudo creen que una lengua neutra (panhis-

pánica) y unos conflictos generalizados y destemporaijzados son 

la base de la universalidad. 

Florencio Sánchez inaugura una dicotomía que va a influir en 
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casi todos los escritores que lo siguen: Pacheco, Martínez 

Cuitio, Pico, Discépolo, etc. Todos tenderán, por un lado, al 

costumbrismo y, por otro, al teatro ideol6gico, ya se afirme en 

las ideas oficiales o en el anarquismo. El vos acompaará a toda 

la producci6n realista costumbrista, en tanto que el tú prestigia 

el teatro de tesis o ideolqico. 

(3reqorio de Laferrére 

Esc r ib ic un corpus reduc ido de obras en un espacio de nueve 

aos (190i-1913). Era hombre de club y de comité. Ocup6 bancas en 

el senado y palcos avan-scéne en los teatros. Su carrera autoral 

es corta, como la de Sánchez, pero de distinto sino. Sánchez 

parte del c:ostumbrismo realista finisecular, en tanto que La-

ferrére está m á s pr'x i mo al vodevil francés. El estreno de 

iJettatore muestra a un comedi6grafo fino que llenael teatro de 

gente de la alta sociedad. Hasta el Presidente de la República 

asiste a su estreno. Lejos del drama rural, Laferrére les presen-

ta una linda pompa de jabn, como definid Payr6 a iJettatore! 

Si Sánchez partid del escenario conventillero y del conflic-

to par la tierra, Laferrére lo hace del juego, del titeo.. Aquél 

escribe en cuartos de pensión y cafés; éste se atrinchera en el 

Club de Armas, su segundo hogar. Laferrére, pr6ximo en su idio-

sincrasia a los hombres del 80, clubman como ellos, y entretenido 

causeur, no se plantea el problema de la lengua. Sus personajes 

hablan con la despreocupación propia del sabe que habla bien y 

utiliza el lenguaje coloquial que no rehttsa expresiones corrin-

tes. Esta es la forma usual en iJettator& , Locos de verano y 

Bajo le garra. En Las de Barranco, en que sube a escena una capa 



379 

social inferior, el lenguaje se vulgariza, sobre toda en los 

labios de .doa Maria o en las peleas entre las hijas. 

Con respecto al empleo del voseo en Laferrére, David Vias 

lo sintetizó así: 

Ee dan, pues, en el teatro de Laferrre como mediata 

articulación de la mirada de cluhman, tres niveles sociales 

que van desde la clase media acomodada a lo aristocrático y 

lujoso hasta llegar a lo guarango de la baja clase media, a 

través de tres entonaciones del titeo: la condescendencia, 

la identíficacin y la burla. En el primero son otros pero 

podemos ser nosotros mismas, en Bajo la garra somos nosotros 

y en Las de Barranco los otros son la alteridad y llegan a 

ser el mal. Y lo consiguiente: tres ubicaciones diversas 

desde el punta de mira del autor, tres entonaciones dramáti-

cas, tres densidades situacionales, tres ambientes, tres 

lenguajes (con predominio del tuteo entremezclado de voseo 

en el primer nivel, tuteo nítido en Bajo la garra y voseo y 

chocheo en Las de Barranco), tres actitudes críticas y tres 
resultados .45 

 

En ¡Jett:atorel los personajes tutean salvo don Rufo, que 

proviene de la campaa y salpica su habla rural de vos, c h e y 

comparaciones camperas. En principio, parece que no estaba 

incluido en la accián -y, como ya observó la crítica, en la 

accin dramática no cuenta-, sino que se lo incluy6 para el 

lucimiento de Jerónimo Podestá, especialista en criollos vie-

jos. Precisamente este personaje parece ser que molestaba a 

Mariano de Vedia, quien en una carta por el estreno, publicada en 

la Tribuna el 8 de junio de l904, le.dice: 

"La interesante abra de Ud. está destinada a perfeccio-

narse a medida que mejore el ambiente, a medida que se 

levante a escenas superiores. Quítele Ud. esas transaGciones 

con el medio —esos guerés y esos vos-; llévela a un salári 

aristocrático; encargue a artistas de distinción la encarna-

cian de sus personajes y así, afinándose la interpretación y 

los recursos, y los medios, y los ademanes, la tiene Ud. 

En Laferrére, op. oit., pp. 93_9L •  

Véase el prólogo de Monner Sans a las Obras escogidas, de 

Laferrére, Buenos Çires, Estrada, vol. El, pp. XVI-XVJI. 



convertida de inmediato en una elevada crítica, en la que la 
risa, ennobleciéndose, se aleja de la jarana para acercarse 
a la mordacidad. 47  

Esta carta conmovió profundamente a Laferrére, pero no 

siguid el consejo. Bueno es recordar que Mariano de Vedia como 

autor teatral contaba con un único y fracasado estreno. En Locos 

de verano, lejos de quitar el voseo, Laferrére lo extiende a casi 

todos sus personajes equiparado con el tú, como forma normal y 

lícita en el trato familiar. ¿No era el vos trato usual entre 

pares? ¿No expresaba el vos la•afectividad y la confianza? ¿Por 

qué había de excluirlo La -íerrére de su teatro? No solo lo dejá en 

sus obras, sino que hasta en un 'Diálogo en borrador" -en el que 

explica la gestaci6n de ¡Jettatorel o su teoría del titeo-

hallamos formas voseantes: 

en el ochenta por ciento de las personas que conoce-
mos, de esas que tenemos por sensatas y que nos acompaarían 
maana a reír de las inconcebibles ridiculeces de don Lucas, 
podrías, sin mayor violencia, tomándolas de sorpresa, he-
'iarlas a ese mismo estado o a otro que se le parezca. 

Todo consiste en saber herir la fibra sensible, en 
despertar suavemente el sentimiento de vanidad que dormita 
en el fondo de todos los corazones, y al ofrecerle, de 
acuerdo con las tendencias peculiares de cada espíritu un 
objetivo capaz de estimularlo.., ir después despacio, muy 
despacio, preparando el ambiente propicio para su desarro-
llo, teniendo cuidado de evitar sacudimientos bruscos que 
alarmen la razón. 

Lo inesperado del ataque suprime la resistencia e 
insensiblemente se abre camino el germen perturbador que 
crece, avanza y se apodera de todas las posiciones porque al 
sentirie que halaga no se ve que ridiculiza, absorbidas las 
facultades por las palpitaciones de la vanidad satisfecha... 
hasta que llega un momento en que podés a mansalva asestar 
el golpe de gracia con absoluta impunidad, pegando sobre un 
muerto porque ya no hay defensa, como ocurre con esos suti-
les venenos de la India que se respiran en el aire, invaden, 
lentamente el organismo y un día, de pronto, matan. Y reíte 
de los fuertes, reí te de los que al escucharme pudieran 
sonreír desdeosamente, creyendo encontrar en su raz6n 

"7 Transcri.pto en Gregorio de Laferrére, de Julio Imbert, 
Buenos íires, ECí, 192, P. 57. 
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soberana las fuer- zas soberanas para oponer al ataque una 
coraza invulnerable. Deciles a ésos que desciendan por un 
segundo hasta el fondo de sus conciencias y que se contesten 
a ellos mismos después -porque a vos no habrían de contes-
tarte- si están seguros, completamente seguros de no haber 
encontrado acurrucada a 11 á en lo hondo, oculta e inconfesa-
ble, alguna debilidad más o menos grande, ligera herida que 
apenas sangr- a, pero que pudiera de pronto inflamarse y tomar 
proporciones, bajo la acción de un reactivo aplicado por un 
cirujano hábil y con entraa bastante para complacer-se en 
revolver su escalpelo, entre los jugos amargos que destilan 
las pequeas mi ser i as humanas • 

En 8ajoia qarra el voseo solo aparece como quebrantamiento 

de la norma y siempre dentro del trato familiar. Carmen le dice a 

su marido: iSalí 1 . . . me das asco. Y poco después:' " iAndá 

Que te muestren la cara esas perdidas con quienes te entretienes 

hasta las dos de la maana [.. .J andá no más. En otro entredi-

cho matrimonial Ernesto le dice. a Luisa: "Hacé lo qué te parez-

ca". Lo que en los dos primeros actos comienza siendo chanza, 

cambia doto no en el tercero. Se aproxima al teatro de tesis 

cuando Alberta explica la irresponsabilidad de la maledicencia. 

Tal vez el sal4n del primer acto podía parecerse demasiado al 

Club de Armas. Acaso el, titeo escénico pudiera sealar actores de 

la vida real. Lo cierto es que Laferrére retira la obra de cartel 

y va a llevar su enfoque hacia otra clase social, la clase media 

baja, en Las de Barranco. Recuerdos de las pensiones para univer-

sitarios de La Plata, donde estudi6 nuestro autor. También 

figuras más recientes de viudas o hijas de militares que solici-

taban una pensión al hombre de comité. -Laferrére en su última 

obra plasma otro registro, no el de la oligarquía despreocupada, 

Ib:ídem, pp. 45 a 47. Solo hemos seleccionado un trozo del 
diálogo que muestra el procedimiento del titeo que Laferrére 
tantas veces llev6 a la práctica en el club antes que en la 
escena. Esta explicaci6n dialogada, tan característica del 
causeur,  , no rehúye el vos. 
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sino el de la clase media baja, inquieta por poder figurar, por 

tener yerba y azúcar para el mate y una blusita discreta para 

aparentar. Para doa Maria, las hijas son una mercancía, como en 

el teatro de Sánchez, pero una mercadería que no se vende, que se 

coloca, como tentaci6n, en la vidriera. En su lucha con las 

hijas, con los pensionistas, con la cuenta del almacén, el trato 

se descuida y el autor se inta1a definitivamente en la zona del 

vos. 

Otros intentos teatrales 

En la primera década del siglo ya se cuenta con una escena 

nacional que tiende hacia un teatro más culto o hacia otro más 

popular y costumbrista. Pero hay intentos de unificar ambos. 

En 1910 García Velloso estrena la primera obra larga, en que 

el lunfardo y el argot del hampa muestran una hegemonía acorde 

con el ambiente. Se trata de En el barrio de las Ranas. Por lo 

general, los autores tienden a diferenciar su registro de hombres 

de letras del de sus personajes cuando éstos pertenecen a clases 

soco-cultura]es bajas. (5í lo hace también García Velloso: El 

Sumario, personaje simb6lico que abre la pieza, utiliza un 

registro literario acorde con el del autor y diferenciado del de 

la mayoría de los personajes; también el pintor y el periodista 

que frecuentan ci barrio de las Ranas se expresan con un lenguaje 

más culto. En carta a García Velloso Cavestany le escribía: 

'E ... J no cabe, en fin, diálogo más natural, vibrante y 

adecuado. Y conste que en este punto consigue usted el 

milagro de convertir en mérito un defecto gravísimo, porque 

la misma incorreccin de aquel lenguaje -que tanto estropea 

el buen castellano- es algo que avalora su producci6n, 

puesto que es copia fidelísima del que habla el pueblo, al 
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que tan bien pinta usted en aquellas interesantes esce-

nas" .' 

En cuanto al ',oseo, por primera vez en este bajo ambiente 

del barrio de las Ranas (o de las Latas, ya que las latas de 

combustible rellenas de barro servían para la construcci6n de las 

casas en esta villamiseria de principios de siglo) hallamos un 

paradigma verbal voseante que prácticamente no se diferencia del 

actual. Raimundo y Benegas, que son los representantes de la 

intelectualidad y el arte, utilizan el tú, aunque a veces hay 

-fracturas. Por ejemplo, en diálogo con la ata, Raimundo desliza: 

vos, oís, hablá, escapate. 

De todos modos, García Velloso no llega al "lunfardo ortodo-

xo que das aos después llevará a escena Vacarezza, en Los 

escrushantes. Vacarezza diría más tarde: 

"A mí me han criticado mucho el uso de expresiones 

espurias en mis sainetes. Y, ¿qué iba a hacer? Yo no he 

inventado nada; he copiado nuestro lenguaje vernáculo. Si me 

hubiera ceido a las reglas de la Academia, mis sainetes no 

hubieran podido ser. Pero apechugo con las críticas y las 

acusaciones, soy como soy; escribo como siento. Si hice poco 

por elevar el nivel intelectual del arte, me alienta la 

presunclún de haber arqentinizado el teatro". 

Citamos este párrafo porque presenta las disyuntivas que 

padecieron la mayor parte de nuestros escritores: o consagrarse 

como escritores 'cultos" siguiendo a pies juntillas las normas de 

la Academia, o ser escritores populares, que proletarizan el 

idioma y solo aspiran a la consagraciún del público grueso. 

9 En el Estudio Preliminar a En el Barrio de las Ranas, 
Documentos para la historia del teatro nacional publicados por el 
Instituto de Literatura Argentina de la Facultad de Filosofía y 
Letras de Buenos Aires, 1995, p. 33. 

Citado por Soler Caas en Orígenes de la literatura 

iunfard, ojcit., p. 81t7 
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El vos en este momento se siente unido al, lunfardo y al 

lenguaje de arrabal y se proscribe con un rigor que desconocían 

los escritores del 80. Se refugia el voseo en el sainete y de 

allí pasará al grotesca. Pero se rehúsa en el teatro de tesis, o 

solo aparece ocasionalmente para dar cierto color local. 

Empero, toda la línea costumbrista y sainetera, que ayala el 

vos e incluso el vocabulario lunfardo, irá ganando posiciones. El 

vos, porque es crear una escisi6n con la realidad omitirlo o 

dejarlo marginado a las clases bajas o incultas. Y el lunfardo, 

porque va ampliando su campo y penetrando en las capas media y 

hasta alta de la sociedad. Como dice Blas Raúl Galio: 

'El fundamento de la expresián arrabalera es afectivo. 
Más que un concepto sugiere una emacián, un estado anímico 
que empuja a variar el significado común de la idea. «Labu-
ro» da -a entender algo más que una actividad corporal. Un 
dueo de industria, el gerente de un banco, va al trabajo; 
un obrero, un peán, al «laburo». «Laburar>), verbo, implica 
trabajar, pero trabajar duramente y mal remunerado'. 51  

Si Gallo destaca este valor afectivo para los vocablos 

lunfardos, ¿qué decir de las formas de tratamiento? ¿Qué prevale-

ce en el vos dicho a una madre o a un hijo: el sentimiento 

.afectuoso de la fármula utilizada desde siempre o la normativa 

académica? Y es por eso que el vos aparece aquí y allá como 

infracción a la regla cuando se intenta reflejar la realidad. 

También el lunfardo pasa a constituir- se en registro propio 

de los autores, no solo de sus personajes, en algunas expresiones 

dramáticas. José González Castillo nos presenta textos secunda-

rios acordes con los primarios en la versificacián y en el 

léxico. Sí en El retrato del, pibe: 

En Historia del sainete nacional, op. cit., p. 221. 
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"Dec:oracian: Bulín bastante mistongo, aunque de aspecto 
«sencillo», de un modesto conventillo en el barrio del. 
mondongo. Una catrera otomana, una mesa, una culera, un 
balde, una escupidera, y cualquier otra macana, que me 
pongan el sal6n sin cara de cambalache y uno que otro cachi-
vache en uno que otro rinc6n. Un armario algo arruinao; 
encima de éste un portrete y el escracho de un pebete vesti-
do de Juan Soldao. Un baulitó carcelario, y cualquier requi-
sitoria que convenga al zanagoria que me arrange el escena-
rio'. 

Y el texto secundario del primer acto aade: 

"(Pl levantarse el tel6n, JU(NA broncando a la guarda, 
estará a 1-3mano zurda, metiendo en un paol6n, a manera de 
balurdo, una cuantas cuchufletas: camisas, batas, chancletas 
y un manto, de pao burdo. Por las protestas y el lloro se 
manya que está la JUANA entre con gana y sin gana de espian-
tarse por el foro; y dejarlo a GR8ITD -su bacán-, a todo 
estrilo, can escracho de pabilo, sin el morfe y sin carri-
to . ) '° 

El lunfardo va ganando espacio, supera.el texto primario. En 

oposicin a la Academia, loo saineteros alardean de su facilidad 

en los registros populares, en el hablar al revés. 

No desconocemos que hay, además, una línea costumbrista que 

se opone a los excesos lingüísticos del sainete porteo y se 

mantiene más prxi.ma del sainete espaol, con expresiones casti-

zas y cuidando la pureza del idioma mucho más que algunos colegas 

hispanos. En esta línea ubicamos en primer término a Roberto Lino 

Cayo 1 y a Fedro E. Pico. Cayoi dentro del sainete por teo escri-

bi6 El debut de la piba y a veces revistas donde aparecen tipos 

populares, pero la mayor parte de su produccián es sumamente 

cuidada. Dice Blas Raúl Gallo: 

"La frescura y la espontaneidad pareció un privilegio 
del género breve, sainete y grotesco en primer término. Allí 
desaparecía el prurito retórico, los personajes respiraban 
el aire oxigenado de la calle, y para regocijo de una masa 
de espectadores no muy exigentes, desde el escenario se 
escuchaba el lenguaje popular con su infaltable cargazári de 

En la publicacicn de ECf, 1983, pp.  20 y 21. 
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barbarismos. Quizá por no complicarse en semejante bastar-
día, los autores cuidadosos de su misi6n cultural pecaron de. 
retricos y 'culteranos. Por eludir un encontronazo, los 
«cultos)) no evitaban el traspiés. 

Cayol fue uno de los escritores caracterizados por esa 
preocupación en cuestiones idiomáticas. Procura jerarquizar 
la escena nacional, jerarquizando el lenguaje escrito de sus 
obras. Para sus colegas f u e el hombre del «bien decir», 
calificativo endosada con su buena dosis de chanza portea. 
En el otro sector, «los populares» caían con frecuencia en 
concesiones de mal gusto. Llámese terminología soez, humo-
rismo barato o pualada en el vientre en la escena final 
E...] En el caso concreto de Cayol, sus sainetes, farsas y 
comedias breves, arsenal del género chico, nos resultan hoy 
un ejemplo de teatro menor elaborado sin desmedro de los 
atributos propios de la comedia culta". 53  

Pedro E. Pico, santanderino de nacimiento, pero criado en 

Buenos pires (y que llega al teatro de la forma más inusual desde 

su primera infancia, ya que su padre había instalado una casa 

mayorista de telas en lo que había sido el Teatro de la legria), 

es otro autor que cuida la pulcritud de la lengua y solo ocasio-

naJ mente incurre en el voseo. Lo hace cuando ub ica la acc i6n en 

Salto Grande, pueblo arquetípico creado sobre los muchos que 

conocid en su vida. Pero lo emplea con cautela, alternando con el 

tú. Dice Edmundo Guibourg, crítico y amigo de Pico: 

Piaciale en el lenguaje de sus personajes, y por 
cierto que también en el arte de su propia plática, remover 
sabores de antao, echar mano de adagios caros a las abue-
las. Menos compacto de riqueza lingüística que un Ricardo 
Palma, bastábale un sentimiento de casticismo en lo pueble-
rino y agudezas arraigadas en el decir con que la gente de 
la ciudad amueblaba la. charla intencionada. 

No alambicamiento del lenguaje, sino apego a las elocu-
ciones de un costumbrismo sujeto a usos y expresiones que 
enraízan en la Gran Aldea, en cuanto al evolucionar hacia la 

urbe cosmopolita trat6 de conservar resabios coloniales en 
fidelidad a las a01- anza5". 54  

53 En el Prólogo a El debut de la piba y otros sainetes, 
Buenos (\ires, Eudeba, 1966, pp. 5-6. 

54  Prílogo a Caray, lo que sabe esta chica, Buenos mires, 
Eudeba, 1.95, pp. 
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Colaborador de Pico en varias obras fue Samuel Eichelbaum, 

quien si bien ha sabido plasmar 

en algunas de sus producc iones, 

y al uso del voseo. Incluso en 

en Un guapo del 900, presenta 

impostados, tal el de Edelmi 

segundo cuadro del primer acto. 

1 engua j e: 

el lenguaje de arrabal o de campo 

era reacio a das formas populares 

sus creaciones más logradas, como 

diálogos absolutamente ficticios, 

a y Clemente, al principio del 

Jorge Cruz dijo de su manejo del 

'No conocemos las lecturas en que Eichelbaurn, en su 
juventud, aprendió a gustar su idioma, pero deben de haber 
sido pobres, a juzgar por su desmaado manejo. Ganado por la 
literatura dramática corriente entonces, y traducida, habrá 
descuidado el temple del instrumento esencial de las obras 
literarias, creaciones lingüísticas ante todo. Pero si 
Eicheibaurn logr6 en sus últimas obras un noble lenguaje 
literario, no consigui dar el tono natural y espontáneo al 
«idioma de los, argentinos medianamente cultos», que según él 
intimidaba al actor común de entonces. 

En cambio, cada vez que Samuel Eichelbaum se inspir6 en 
el campo o en el suburbio, es decir en ambientes cuyo len-
guaje era una conquista de la tradición dramática nacional, 
su acierto expresivo al menos fue pleno. Basta recordar Un 
apo del 900, Pájaro de barro, Un tal Servando G6mez o Las 

aguas del mundo para confirmarlo. La expresión tiene en 
ellas un tono auténtico. Puede hallárseles (a Un tal Servan-
do Gómez o Las aguas del mundo, por ejemplo) yerros de otra 
naturaleza, pero sus personajes hablan un lenguaje que mani-
fiesta conv1cci6n .5  

Fluctuaci6n del tú-vos 

demás de las determinadas tendencias hacia el tú o hacia el 

vos impuestas por prejuicios, por la temática de la obra, por las 

características de los personajes, por la nacionalidad o ámbito 

familiar del autor, queda por resolver un problema: la inestabi-

lidad entre el tú y el vos en obras en las que los autores 

parecen haberse decidido por el molde popular. Por ejemplo, en 

3 En Samuel Eichelbaurn, Buenos Aires, EC, 192, p. 37. 



Mate dulce, pieza costumbrista que Martínez Cuitio dedica "a la 

memoria de Florencio Sánchez" (y no es una casualidad, ya que en 

ella se dan elementos dei teatro costumbrista naturalista del 

mejor Sánchez> hay un predominio casi absoluto del vos. Es el 

trato familiar por excelencia, en tanto que el tú lo reservan las 

muchachas para el novio. Pero a menudo nos hallamos con empleos 

que no se corresponden con la norma voseante actual. Por ejemplo, 

cuando Maria Luisa le dice a Fernando: "No seás así, Fernando. 

Tenle un poco de compasimn.56Un  imperativo negativo voseante 

en tanto que la forma imperativa pura es tuteante. Y ésta no es 

una excepción. Prepotencia, farsa sobre el autoritarismo, es una 

producción que semánticamente no perdió vigencia, pero nos 

desconcierta por la vacilación constante en las formas de trata-

miento. Los personajes pasan del tú al vos y al usted con una 

facilidad suma. Tal vez como un modo de modernizarla, para la 

publicación de Ediciones Culturales Argentina, de 1983, el 

sobrino del autor y responsable de la edición "ha tendido a 

unificar las vacilaciones del diálogo entré tuteo y voseo", según 

hace constar en nota. Pero esta unificación, lejos de tender al 

tuteo -como tal vez hubiera hecho su autor en una revisión, si 

atendemos a las correcciones de Discépolo o a lo que quería hacer 

Groussac- la hace con el voseo,, desde distinta perspectiva. 

Esta fluctuación que advertimos en autores como Sánchez, 

Laferrre, Payró, Martínez Cuitio, .Discépolo, por citar solo a 

6 En Teatro, V, Buenos Aires, Gleizer, 1983, p. 179. En 

Marta Gruni, de Sánchez, hallamos otro ejemplo similar, aunque no 

tan seguro porque podría tratarse de la ausencia de una tilde: 

.mira, no espers que vaya a buscarte" (edición de Dardo Cúneo 

del Teatro Completo, Buenos Aires, Claridad, 1941, p. 403). 
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los de mayor prestigio, posiblemente respondiera a una alternan-

cia en la lenqua hablada. Las cartas de Sánchez a Catita muestran 

igual inconstancia en las formas de tratamiento. Creemos que la 

presiún escolarizante en conflicto con el uso descuidado contri-

buía a una mezcla de paradigmas mayor que la de nuestros días, en 

que ya no hay pre5i6n normativa por parte de la escuela. 

El voseo regional 

En la literatura del 80 ya destacamos algunos intentos del 

uso del \'Osea regional, sobre todo en aquellos escritores que 

habían recorrido las zonas de frontera. Ahora en el teatro surgen 

los primeros intentos de voseo regional. En 1912 aparece en la 

EiiblioLeca de Teatro Uruguayo, de Montevideo, El guaso, de 

lbertc T. t4eisbach. Oriental de nacimíento, se inicia en el 

teatro argentino en 1902, apenas a los diecinueve aos. Esta obra 

transcurre en Tucumán y hallamos registrados, entre voces regio-

nales: querís 1  sabio, mentís, como formas propias de los guasos, 

en tanto que los dueos del ingenio usan un voseo que no se 

distingue del de Buenos Aires. 

Julio Sánchez Gardel es uno de los dramaturgos con mayor 

produccin de teatro regional. Sarasa, que ha estudiado exhausti-

vamente su producci6n, sintetiza así el empleo del voseo en este 

autor 

En lo que respecta a los pronombres, llama la atenci6n 

le alternancia de las formas tú y vos para la segunda per-

soan del singular. En las primeras obras, cuya acci6n trans-

curre en la capital, prevalece la. forma tú. Rara vez, y. 

siempre en boca de personajes inferiores se da ese <(sucio 

mal, negra cosa,, viruela del idioma», como llama Arturo 

Capdevila a nuestro difundido voseo. En cambio, en las obras 

de ambiente provinciano, ambas formas aparecen con sensible 

promiscuidad. ¿Significa esto que los mapas lingüísticos del 
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voseo americano incurren en excesiva generalizaci6n al 

considerar todo el territorio argent mo como zona de voseo 

predominante y exclusivo? ¿O bien que la realidad idiomática 
viva, pese al realismo del autor, está alterada por influjos 
o prejuicios culturales? 

Posiblemente algo hay de las dos cosas. Como atinada-

mente observa Juan Carlos Ghiano: «El tuteo vive con presti-

gio tradicional en las provincias mediterráneas: en Salta, 

en Catamarca. en Santiago del Estero, el tuteo persiste con 

prestancia social que asegura su frecuencia entre personas 

mayores y entre jveries que han cuidado su educac i6n. Para 

un santiagueo o un catamarqueo, el tuteo y las formas 

verbales correspond ientes no aparecen con el tono de afecta-

cian que rechaza un hablante de Buenos Aires o de Paraná o 

de Rosario.» Pero tampoco debe descartarse que el prestigio 

cultural o social de la forma tú haya corregido los parla-

mentos. de algún personaje, con mengua de la naturalidad. 

Aunque entre nosotros no se da con tanta frecuencia como en 

el Uruguay la semicorreccin de unir vos con verbos de la 

segunda persona de]. singular (vos tienes) o tú con verbos de 

la segunda persona del plural (tú sos), encontramos en La 

montaia de las brujas: «LY vos de qué te ríes?», y en La 

llegada del bata]ln, un mismo personaje dice con escaso 

i.ntervalo: «LQué quieres?» y «.A que no sabés?» 

Veamos algunos ejemplos de esta -alternancia de tú y 

vos. En Noche de luna, doa Visitactún trata a todo el mundo 

de vos: «Andate adentro», «ya sabés que no me gusta», «te 

acordás», «mirala>), «Lpor qué no te queds?>, «vos me des-

jactes [sic] con el cabello negro», «salí con eso», «lo que 

nos hacés sufrir», «j3untáselo_vos», etc. A ella, salvo su 

hermana Brígida, que le dice de vos, todos la tratan de 

usted, incluso su hijo Jasé María. José Maria y Gabriela, 

que se han criado junios y han sido novios, alternan las 

formas tú y vos con predominio de la primera: ((Y tú, ¿en qué 

jjiensaa?», «Tienes razón)>, «Eres mi dulce, mi buena», «Seré-

nato, Gabriela», «Ferdname», «Te engaías», «Me perdonas», 

«Piensa en nuestra madre)>, «Por eso lloras? Los personajes 
inferiores utilizan invariablemente la forma vos: «VIRGI-

NIQ.-Si, chinita, ¿ya estás pronta» [Este es un mal ejemplo, 

ya que se trata de un registro homomorfo.] «DOMITlLLA.-S. 
VIRGINIO.-Bueno, andá, :traé los trastos». 

Este esquema de tratamiento se repite con ligeras 

var iantes en Las campanas y en Los miraso lea. Las personas 
mayores tratan generalmente a los j6venes de vos, si bien a 

veces usan verbos en segunda persona del singular. Estos a 

los mayores, aunque sean parientes cercanos o padres, de 
usted. Loe jvenes, en su trato, incluso amatorio, alternan 

ambas formas -tú y - con la prevalencia de usted hasta 

bien avanzado el idilio (Centeno y Azucena en Los miraso--

lee). En La montaa de las brujas se utiliza casi exclusiva-

mente la forma vos con los verbos en plural en -is: <(No 

sabis que lo tengo aquí», «tenis el brazo más juerte», ((me 
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tenis miedo y me querís al mismo tiempo)), etc.. 

Trariscr ib irnos in extenso 1 as observac iones de Bar asa para 

sobre ellas puntualizar que: 

1) La alternancia tú--vos no es privativa de Sánchez Gardel, 

sino de toda la literatura de la época, como hemos estado viendo, 

y por lo tanto no hay que singularizarla como regional. 

2> La conjugación V-T (es decir, voseo pronominal y tuteo 

verbal> no es de extraar ya que, como seala Fontanella de 

Weinberg, es propia de gran. parte de los hablantes de nivel 

socioeducacional alto de Cuyo y del Noroeste argentino" y por 

lo tanto esperab le en un autor catamarqueo. 

3) Hacer tutear a los j6venes cuando se les supone nivel 

cultural máS alto es una constante que hallamos en Florencio 

Sánchez, Martín Coronado, Pay-6 y otros. 

') Por último, es interesante sealar que cuando la acci6n 

se desplaza a la montaa aparece el voseo a la chilena (en -is). 

Cur ioE;amente La montaa de las brujas retorna la leyenda del 

uturunco, tematizada en El_guaso. 

Ya avanzado el siglo, por la década del 'tO hallarnos otras 

expresiones de voseo regional. Una de ellas es Mandinga en la 

sierra, ubic:ada en C6rcloba en 1937. En esta obra, de Arturo 

Lorusso y Rafael José de Rosa, coexiste el tuteo con el voseo. A 

su vez, el voseo tiene expresiones regionales y otras que corres-

ponden al usado por los turistas porteos. El voseo tipo III de 

57 En Julio Sánchez Bardal, 8uenos Aires, ECA, 1963, pp. 8-
88. El [sic] corresponde al autor. 

'En La evoluclún del voseo bonaerense en el siglo XIX', 
Estudios Fii916gicos, 20 (1985), p. 9. 
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Rona, con pérdida o no de la -s, muestra para el presente de 

indicativo los siguientes registros: andái, casái, dai, estái, 

firmái , hai. , jugái , 1 levái • sois, soái, v a i (s), veis, v  i v á  i  (e) y 

en verbos de la segunda conjugaci6n: debis, guerís, sabe, tní. 

En el presente de subjuntivo se dan los siguientes imperativos 

negativos: haqái, movái, perdái, seai. Para el imperativo regis-

tramos: tenime. 

De I 940 es 1..05 afincaos, de l3ernardo González Arrili y Enzo 

A.lo Está localizada en el noroeste y la época se supone unas 

décadas anterior. No hay ubicación explícita ni en tiempo ni en 

espacio, pero la rivalidad entre coyas y gauchos, el carácter 

mestizo de los hermanos, la inminencia de los Andes y el vocabu-

lario auechua sirven como índices referencjales. En lo que 

respecta al voseo, es del tipo III de Rona, aunque un tanto 

heterodoxo, y mezclada al usual en nuestro país, tipo II de Rona. 

Para el presente de indicativo hallamos registradas las formas: 

andái(s),acordáj, aflojís, crei, dais, (es)tái, encontráj, 

hai(s), podí(s), guerís, sabís, soij, tenis, vsi, voiví, yevái. 

En el pretérito imperfecto de indicativa: habiay. Para el presen-

te de subjuntivo: cornprís, haguís. Y como imperativos: anday, 

han, Qyí, traí y teníme. 

Siempre dentro de estas expresiones regionales, en 1943 se 

estrena El carnaval del diablo, de Juan O. Ponferrada. Pero en 

genera). todo el teatro regional está pensado para ser representa-

do ante un público más culto, ciudadano, y las expresiones 

localistas deben, por fuerza, limitarse en honor a una mayor 

comprensin. También la sintaxis y el voseo deben atender a un 

auditorio que está distanciado del habla regional. 
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El grotesco 

El sainete, siguiendo un curso paralelo al del teatro culto 

o de ideas, no se dej6 influir por él. Había conquistado su 

propio público y tenía corno principio una libertad total frente 

al lenguaje. En el sainete se busca una expresi6n lingLística 

novedosa, independiente y distinta de la empleada en los géneros 

serios. Lo cúmico, lo caricatural y lo lúdico li.ngístico se 

desarrollan sin trabas en los tablados del sainete. La caricatura 

idiomática podía apelar a los tipos de la inmigraci6n, a los 

gauchescos, a los del hampa. Pero el sainete no se conform6 solo 

con esto. Dice Tulio Careila: 

El castellano sufre todos los ultrajes y mutilaciones 

imaginables: vesre, trastrueque de sílabas, cambio de acen-

tos, hablar con apellidos por aproximaciones fonéticas. El 

ejemplo de Conejo (en El conventillo de la paloma) estimula 

al italiano Miguel que lo imita cocolichescamente E ... ] 

Improvisaci6n, payada, desprop6sito, silabas que se ligan, 

palabras dislocadas, malentendidos, calamburs, retruécanos, 

quid-pro-quos, el hablar sin decir nada, todo se aprove-

ch . 

Hay, incluso, sainetes como Acquaforte (1917), de González 

Castillo y Weisbach, en que se habla en una jerga incomprensible 

para quien no sepa italiano. 

Pero a esta absoluta libertad idiomática Carella le descubre 

dos resultados: 

"El primero fue colaborar en la creaci6n de una litera-

tura ciudadana, tan típica como la gauchesca, todavía no 

diferenciada por las preceptivas. El segundo fue provocar 

una saludable reacción, que llev6 a nuestros escritores al 

razonable y razonado estudio de la lengua" (p. 27). 

Nuestra opini6n es que fundamentalmente el mérito del 

sainete consiste en haber favorecido la aparición del grotesco. 

9 El sainete criollo, Duenos Aires, Hachette, 1957 7  p. 25. 
Se citará por esta edición. 
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Género que se sustenta en la libertad de lenguaje del sainete, 

pero no para simple diverin o entretenimiento, sino para 

mostrar las fracturas de la sociedad argentina, la incapacidad 

para absorber el aluvión inmigratorio y los fracasos personales 

de éstos. De la literatura optimista de la tierra de promisi6n, 

de la que el sainete se servía para los brochazos coloristas, se 

llega al cuarto del conventillo donde nos enfrentamos al inmi-

grante indiv:idual. 

Del patio sainetero de la coexistencia universal, se pasa al 

cuarto promiscuo del inmigrante que ha constituido una familia y 

que contrapone sus sueos de 'hacer la mér ica' con la realidad 

del momento. Se ha dicho que el grotesco es el sainete que se 

vuelve reflexivo. Ya en 190, con Los disfrazados, de Carlos M. 

Pacheco, surge el primer intento de grotesco criollo. De allí se 

llegará al grotesco de Alberto Novin, de Discépolo, de Defilip-

pis Novoa. Si el d'corado y el conflicto se interiorizan, el 

lenguaje también. Ya no es el que sirve para la comunicaci6n con 

los otros, sino el que va a permitir el descubrimiento del yo 

íntimo del protagonista, el que hace posible la caída de la 

máscara. Miguel se comunica con Mateo, su caballo; Carmelo habla 

con Dios (He visto a Dios). El idioma forma parte del humo que 

oculta al protagonista de Los disfrazados. Es el principal 

instrumento de la incomunicaci6n en el grotesco. En él es donde 

las libertades y hasta libertinajes lingüísticos del sainete van 

a hallar un sntido pleno. Reencontramos, en el grotesco, el 

lunfardo, el cocoliche, ya no como elementos para la risa sino 

como formas de la ruptura entre el hombre y su medio. Todas las 

transgresiones contra la norma lingüística sirven para demostrar 
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la marginalidad '' la rebeldía contra la sociedad tal como está 

constituida. Son el síntoma externo de la soledad y la des-

esperanza de los personajes, entre un aquí que los defrauda y una 

vuelta que se torna imposible (Mustafá). 

El grotesco es por excelencia hibridación. Y el grotesco 

criollo la encontrd ya preparada en la mezcla ling3ística del 

sainete. Las frrnulas de tratamiento se quiebran, se craquelan en 

una sociedad sin jerarquías, sin niveles. El tratamiento hacia 

loa padres deja de ser el usted para convertirse en vos, y el 

padre alterna hacia el hijo el vos y el osté. Las pautas del 

éxito las da el dinero. La reiacin femiliar también se constitu-

ye en una sociedad econmica (EJ organito), que supedita a los 

ingresos los otras valores. Y el protagonista es una víctima del 

tiempo. No es casual que uno de los mejores grotescos de Discépo-

lo se llame Relojero. El inmigrante se debate entre el tiempo de 

la promesa y el de la desilusícn. La máscara que se puso (o que 

le crea la saciedad) para enfrentar la tierra prometida cae y en 

el segundo tiempo va a alcanzar su propia cara: "Somos la mueca 

de lo que soamos ser, dice Stéfano. 

Y a esta mueca se llega a través de la conquista de un 

idioma. Ya no el oficial, ni el impuesto por las (cadernias, sino 

el que sirve a la verdadera comunicaci6n estética en nuestro 

teatro. 

Co nc 1 us iones 

De todos los géneros literarios, el primero que se resuelve 

por el voseo es el teatro. Esto se debe, en principio, a los 

populares y humildisimos orígenes de la escena nacional: picadero 
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y tablado sainetero. El drama rural, que se adaptaba a los moldes 

de la gauchesca, y la revisti nacional, que presentaba tipos 

criollos y orilleros, ya habían formado una corriente voseante 

antes del 1900. Y ya en los primeros aos de este siglo el vos se 

impone en la escena cuando surgen 1 as dos figuras que encumbran 

la dramaturgia nacional: Florencio Sánchez y Gregorio de La-

ferrére. 

El segundo factor desencadenante para la elecci6n del voseo 

es la oralidad como forma de expresión básica del teatro. El 

lenguaje dramático no es para ser leído sino para ser escuchado. 

Los actores hablan entre ellos, dentro de la acci6n dramática, 

pero hablan para el público, que es la audiencia. El espectador 

es el testigo de diálogos que entablan los actores dentro de 

situaciones que tienen que aparecer, si no como reales, por lo 

menos como verosímiles, sobre todo en la corriente realista 

naturalista del teatro de principios de siglo. En tanto el autor 

quiere se -  observador fiel de la realidad, el voseo se impone. 

Pero casi inmediatamente al éxito del teatro costumbrista, 

los autores intentarán un teatro tendencioso o de ideas. Sánchez, 

Laferrére, Payri no escaparán a esta tentac i6n. Cuando los 

autores optan por esta línea dramática, los personajes se deshu-

manizan, se universalizan, se destemporalizan. La lengua regional 

nO es el vehículo más adecuado para transmitir tesis. El trato en 

escena ya no es el común entre seres que conviven, aman o se 

odian, sino que se acartona para presentar situaciones, al mismo 

tiempo que los parlamentos se vuelven más discursivos. La audien-

cia teatral se conv3erte en el destinatario de las voces del 

autor, en tanto que los actores, perdido el dinamismo dramático, 
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por momentos parecen convertirse en la audiencia de lo que, a 

través de otro actor, el autor le comunica al público. Este 

teatro opta por el tuteo. 

Así, en la primera década del siglo ya se constituyen dos 

sistemas teatrales: uno popular, apegado al costumbrismo, y uno 

culto 1  que suele recaer en el teatro tendencioso. 

Otros factores que incidieron para la preferencia por el tú 

fueron el prestigio de todo lo académico y la ilusi6n -a menudo 

realizada- de conquistar mercados hispánicos o europeos. 

Decisiva en el triunfo del voseo fue la corriente popular, 

especialmente la sainetera, con su apogeo en la década del 20. 

Ella es la que le otorga una flexibilidad total al lenguaje y 

rompe con todo tipo de normativas. A través de lo costumbrista y 

lo lúdico conquista un lenguaje expresivo por excelencia que 

desembocará en una de las manifestaciones más auténticas de 

nuestro teatro: el grotesco. En él el corte con las normativas 

académicas sevala el quebrantamiento entre el hombre y su medio, 

su soledad interior, el fracaso de sus búsquedas, el hallazgo de 

una identidad humana y expresiva. Y en esa identidad el vas se 

impone corno reflejo de nuestra lengua y también con connotaciones 

semiút i.cas . 
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LA NARRATIVA RURAL 

El ámbito de la provincia de Buenos Aires fue el centro, en 

el siglo pasado, de la expansi6n de la poesia gauchesca; desde 

allí irradiaría a Uruguay, Entre Ríos y al sur de Santa Fe y 

C6rdoba. Fue el primer intento literario de una lengua nacional. 

Aparentemente el autor culto desaparecía tras el diálogo o el 

canto de los gauchos. Los abandonaba solos en escena hablando o 

cantando en una oralidaci que prácticamente anulaba al autor. Así 

en el ejemplo típico de Martín_Fierro donde Hernández apenas si 

aparece al final de la primera parte y también solo ocasionalmen-

te en la segunda. Anulado el autor, al gaucho personaje le son 

concedidas las licencias léxicas y sintácticas que lo convíerten 

en verosímil lingüísticamente. 

Este ámbito de la poesía gauchesca cuenta pues con tipos 

autctonos y con una lengua literariamente afianzada a lo largo 

de siete décadas. Concluido su ciclo, esta poesía es reemplazada 

por u n a literatura que retomará, en su mismo territorio, al 

oaucho como hroe. Los folletines de Eduardo Gutiérrez facilitan 

la dívuiqacin de casos policiales famosos y la mitificacin del 

gaucho y de]. culto del coraje. Como seala Adolfo Prieto, estos 

folletines "establecieron ci repertorio temático y las proyeccio-

nes del criollismo percibido corno criollismo popular". 1  El éxito 

editorial fue tanto que le permiti6 a Gutiérrez vivir de su 

producción y hasta comprarse una casa. Siguiendo su ejemplo, una 

serie de autores cultiva la literatura gauchesca, ya en verso, ya 

En El discurso crioU:ista en la formaci6n de la Argentina 

moderna, Buenos Aires, Sudamericana, 1988, p. 19. 
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en prosa, constituyendo las "Flibliotecas Criollas". Paralelamen--

te, el moreirismo fue infiltrándose en la mentalidad de criollos 

e inmigrantes. Todos deseaban ser Moreira, se disfrazaban de 

Moreira. Del folletín este héroe pasa al teatro y alimenta la 

imacjinac.iún de toda una masa semialfabeta o recién alfabetizada, 

con acceso a una literatura rudimentaria y a las publicaciones 

periodicas. 

Como ya se vio en el surgimiento del teatro nacional, se 

produce por esos &os un doble sistema cultural. Por un lado, la 

población de la campaía, la inmigraci6n aluvional y los suburbios 

de las ciudades se adscribían a una cultura criollista y popular. 

Por otro, la alta burguesía sustentaba una cultura de rechazo del 

moreirismc y de las jergas no escolr3rizadas (gauchesca, cocoli-

che, etc.). Una cultura hegem6nica que era la que dictaminaba 

sobre qué era arte y qué era culto. Recordemos que cuando el 

cambio de siglo aún Martín Fierro era considerado una obia menor 

que formaba parte de la literatura criollista. 

Conforme nos '/ayamos acercando al Centenario el discurso 

criollista se habrá ido consolidando al mismo tiempo que la clase 

dirigente sentirá la necesidad de incorporar lo criollo como 

elemento aglutinante de la argentinidad'. 

En nuestro siglo, toda una producci6n narrativa retomará con 

ditintas pe - spectivas al gaucho, bien detenido en una pampa 

anacrónica, bien como peún de estancia y en pugna con el aluvión 

inmigratorio. 

En esta narrativa rural, por lo común, el autor culto no 

desaparece, pese al carácter de memorias que revisten muchos de 

estos relatos. Es el caso de Roberto J. Payró, por ejemplo, quien 
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en su prlogo a Montaraz, de Martiniano Lequizamn, explica su 

concepci6n de una literatura argentina: 

"Una obra nacional no exicie, para serlo, estar escrita 

en nuestra jerga vulgar, aunque puesta en boca de los persa-

najes contribuya a pintarlos, sea como el toque último de 

pincel que hace exclamar ante el retrato de una persona: 

iestá hahlando Este es, en efecto, un elemento de manera 

alguna despreciable, y que han usado cuantos escritores de 

costumbres viven a través de los tiempos. Un gaucho, natu-

ralmente, no puede, ni en la ficcián, hablar en correcto 

castellano, y el escritor que quiera evitar el uso de su 

jerga tiene que renunciar al diálogo y a sus atractivos, y 

limitarse a hacer siempre fríos e incoloros extractos. Pero 

la descripci6n de lugares y escenas, la pintura de senti-

mientos y pasiones, no requieren elementos extraos al 

idioma -mientras no se trate de cosas no ya solo peculiares, 

sino únicas-, y, por el contrario, ostentan más brillo, 

plenitud y eficacia, si para su ejecucián ha servido el 

instrumento perfeccionado y afinado por el uso de siglos. No 

emplear el rico lenguaje, sonoro y sugestivo, que debe 

suponerse en poder del escritor -primera condici6n para lo 

que sea-- es disminuir voluntariamente el número y la calidad 

de los lectores posible, pues la obra así ejecutada tendrá 

estrecho campo en que desenvolverse; como es, también, 

desdear el extraordinario relieve que dará el contraste a 

los personajes que se expresen con su terminología usual, 

comprensible ya para todos, gracias a las líneas generales 
que la han precedido" •2 

Payr6 propone, pues, un doble registro: por un lado, el 

literario, que es el propio del escritor, hombre culto y artista; 

y por otro, el de los personajes, que suelen hablar la jerga 

vulgar y carecer de vuelo literario. Este doble registro es fácil 

de mantener cuando el narrador es ajeno al relato, como es el 

caso de los Cuentos de Pago Chico, pero es más difícil cuando 

entre el narrador y el protagoni sta parece existir un pacto 

autobiográfico, como en El casamiento de Laucha y en Las diverti-

das aventuras del nieto de Juan Moreira. 

En Pago Chico, para el tratamiento de confianza de la 

Citado por Juan Carlos Ghiano en Testimonio de la novela 

argentina, Buenos pires, Leviatán, 195, p. 142. 
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segunda persona del singular, se observa el doble registro 

propuesto por Payrú: el autor tutea al lector, en tanto que los 

personajes, en sus diálogos, son voseantes, con la excepci6n del 

personaje espaol. Fayr6 seala esta diferencia en el trato con 

el ibérico: 

Porque ya se trataban tú por tú -o tú por vos, para 

ser más exacto- a pesar de lo reciente de la relaci6n". 

Y el sentido de observacin periodística de Payr, que la 

lleva a registrar tanto lo que la gente dice como el modo de 

expresarlo, lo induce a marcar como an6malo el voseo a la chile-

na. El juez de]. Pago es el que lo nota: 

—Si no sahís a que te metís?, coma decia mi compadre 

Plaza Montero 	(p. 19). 

En El casamiento de Laucha el narrador-personaje -propio de 

toda la tradición picaresca- es el encargado de plasmar fielmente 

la lengua de sus personajes. El autor Payr6 solo aparece para 

presentar a Laucha y advertirnos: 

'De sus mismos labios Oí la narración de la aventura 

culminante de su vida y, en estas páginas, me he esforzado 

por reproducirla tal como se la escuché. Desgraciadamente, 

Laucha ya no está aquí para corregirme si incurro en error, 

pero puedo afirmar que no me aparto de la verdad muchos 

centímetros'. 

Cede aqui a Laucha la narraci6n que se homogeiniza en un 

único registro, el del pícaro que cuenta sus memorias. Payr6, 

pese a lo expuesto en el prloqo a Montaraz, se acerca en esta 

obra a esa unidad lingüística-narrativa que era propia de la 

Los Cuentos de Pago Chico se citan por la edición de 

Losada, 1965, p. 73. 

El casamiento de Laucha y Las divertidas aventuras del 

nieto de Juan Moreira se citan por la edici6n de Hyspamérica-

Biblioteca Ayacucho, con pr6logo y notas de Beatriz Sano, 1986, 

p. 261. 
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poesía gauchescay que intentará también Lynch en Romance de un 

gaucho. 

Laucha no vacila frente al voseo y tampoco disimula el habla 

agauchada de o Cipriano ni el cocoliche de los inmigrantes 

italianos. En El casamiento de Laucha no hay tuteo. Como está 

generalizado en la novela rural, el vos, pasa en ciertos momentos 

a ser usté, ya sea en el trato entre esposos, o de los padres 

hacia los hijos e incluso en el trato amistoso. Buen ejemplo de 

esto son los diálogos entre los peoncitos Zoilo y Serapio en El 

romance de un gaucho. Aquí también Laucha trata de usted por 

momentos a su mujer. 

Los registros pronominales voseantes están todos en nomina-

tiva. Son cuatro en total. 

En las formas verbales, tomamos solo aquellos tiempos y 

modos que no son homomor -fos. En el indicativo, no registramos el 

futuro porque -a diferencia de la gauchesca del siglo pasado- en 

la narrativa rural no hemos hallado formas propias de voseo. El 

pretérito indefinido se registra cuando presenta vacilaciones en 

la presencia de la -e final. 

Para El casamiento de Laucha solo incluimos en el cuadro el 

presente de indicativo, el presente de subjunti'o y el imperati-

yo. Entre los tres suman 55 registros. 

Presente de Indicativo: 

Total: 26 registros 

Formas homomorfas: 6 registros 

Formas voseantes: 19 registros (uno anómalo) 

CUADRO 1 

FORMAS VERDALES SEGUNDA PERSONA SINGULAR 

(El casamiento de Laucha) 
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Indicativo i 	 Subjuntivo Imperativo 

Presente Presente 

acordás, 	291 aflijas, 	286 acordá(te), 	203 

ii crés, 	290 cugués, 	286 	(2 y) andá, 	298 	(2 y) 

das, 	278 incomodés, 	285 callá(te), 	285, 	289 

debés, 	291 llorés, 	283 dejá(me), 	285, 	286 

entendés, 	291 querás, 	278 	(2 y) (2 	y) 

estás, 285 seas, 283 devolvé(me), 	291 

hacés, 	290 hacé, 	278 	(2 y) 

has,* 283, 	285, 	280 1mirá, 	278 	(2 	y), 
mentís, 	292 1206, 	290, 	291 

pensás, 	286, 	292 ipagá, 	279 

perdés, 286 ípelá, 	289 

querés, 	286 lperdé, 	289 

sahés, 	278 7 	283, prometé(me), 	286 	(2 

290 	 y) 

sos, 278, 285, 290, 

292 (2 e) 

tenés, 289, 292 

ives, 283 
..... ........... ........ . ....... .......................... 

........ ............ ....... ........................... . ..... ......... .... .................. ...........
-.- 

g Total: 26 registros 1 Total: 8 registros 	Total: 21 registros 
* Corresponden al pretérito perfecto de indicativo. 

Presente de Subjuntivo: 

Total: 8 registros 

Formas tuteantes: 2 registros 

Formas voseantes: 6 registros (2 an6malos: cugués) 

De las formas voseantes 3 corresponden a imperativo negado y 

3 a otros contextos. Las dos formas tuteantes corresponden a 

imperativo negado. 

Formas agudas 	 Formas graves 

Irnerativo negado 	 60 	 ¿Q / 

Otros contextos 	 100 / 	 -- 

Presente dci Indicativo: 

Total: 21 registros 

Formas voseantes: .21 registros. 
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Si bien Payr6 no rehuía las peculiaridades del rioplatense 

ni en Faqo Chico ni en El casamiento de Laucha, en Lasdivertidas 

a'-ienturas del nieto de Juan Moreira mostrará una mayor censura 

frente al personaje-narrador. La primera diferencia es que el 

autor no abre la obra, como en El casamiento de Laucha, sino que 

se pospone a una nota en la que al mismo tiempo asume y deslinda 

responsabilidades: 

No es verdad. No se llamaba así, no había nacido en 
Los Sunchos, no era de «esa)> provincia, ni los aos de 
actuac in están claramente determinados. Esta oscuridad -que 
no anubla la resuelta franqueza psicol6cjica del relato- la 
quiso él mismo al con -fiar al copista el borrador de sus 
Memorias, que reclama y destruy6 luego. Al transcribir el 
manuscrito, y debidamente autorizado para ello, el copista 
ha hecho uso de la más desenvuelta libertad -quizá en detri-
mento de la obra, espontánea y desalineada-, modificando el 
estilo, disimulando los lugares, disfrazando las personas, 
variando las épocas, complementando las escenas y los paisa-
jes, agregando, en fin -no sin cierta mesura-, sentencias, 
comentarios y observaciones... Le ayud6 el mismo protagonis-
ta, en largas charlas confidenciales sostenidas allá en 
Europa, como le ayudaron algunos contemporáneos amigos y 
enemigos, y a veces también su propia imaginaci6n y su 
sistema inductivo -admirable sistema lógico de equivocarse-
Este «pulimento» explicará que los personajes no usen, por 
lo común, la jerga criolla a que estaban hechos, así como 
justificará alguna que otra opini6n, disonante en labios - del 
héroe, amoral, quizá un tanto cinico y casi siempre ir6nico. 
La meticulosidad del copista hizo que, en un principio, para 
evitar incongruencias tales, propusiese esta transacción: 
relatar el libro en tercera persona, con lo que resultaría 
menos uni 1 ateral . Gómez Herrera no lo guiso, dcc 1-arando que 
«esa estaba bueno para las novelas», como no permitió que 
variara el título, aunque éstas que están leyendo no sean 
«divertidas», ni «aventuras», ni el protagonista «nieto» 
tampoco de Juan Moreira. Notararise también algunos anacro-
nismos., y lo que ha de salir de todas estas negaciones, 
spala el diablo; el copista se lava las manos/rehúye toda 
responsabilidad, limitándose a afirmar su excelente cal igra-
fía.- R. J. F." (p. é) 

Payr6 se preocupa aquí porque los personajes no usen C. ..  

la jerga criolla a la que estaban hechos'. Trata de evitar el 

doble registro, pero si eí-  El casamiento de Laucha lo consigui6 

borrándose como autor, aquí, por el contrario, trata de elevar al 



416 

persa na j  e-narrador a 

distanciamiento cJe la 

más vulgares. También 

segunda persona del 

Sana, en una nata 

observa 

compartir la coautoría del texto. Hay un 

formas gauchescas, se encomillan los giros 

en cuanto al tratamiento de confianza de la 

singular hay mucha fluctuación. Beatriz 

a la, edicin de la Biblioteca Ayacucho, 

'Payr, en la nota al pie de página del comienzo de la 

novela, advierte sobre algunos retoques a la «jerga crio-

lla». Sin embargo, el voseo., generalizado a todos los secto-

res sociales, no podría definirse como un sistema pronominal 

exclusivo de esa jerga.. Las oscilaciones en el texto (el 

voseo empleado por personajes criollos y arcaicos en Los 

Sunchos, o advenedizos sin cultura en Buenos Aires) se 

explican, por un lado, por imposiciones del verosímil narra-

tivo; por el otro, por la dificultad de incorporarlo a la 

lengua literaria' (nota p. 24). 

Es evidente que Payrc5 en esta obra siente dudas que antes no 

experimente. Por ejemplo, las formas voseantes en un principio 

están sin encomiliar y más adelante alternan las s'ncomilladas con 

las sin encomillar (también Ocantas solía destacar así la 

anomalía de estas formas). Incluso la vacilación en algin caso 

parece remitir a una segunda persona del plural. Dice don Higi-

n 1 o 

hijo de tu padre y un poco hijo mío, si me 

salgo con la mia ... que me he de salir. No Si no soy ciego 

y no tenés para qué hacer aspavientos - Claro, que si Teresa 

fuera macho, no te caer ía i3 ganga... Pero viene a ser lo 
mismo. . . Yo me entiendo. y cuando llegue el momento. . . La 
muchacha y «o» sai. s muy jcivenes todavia. . . llpeno, pues, 

además del nombre de tu tata y de mi proteccicn, tenés tus 

trabajos: has escrito en La época". (El subrayado de las 

formas voseantes es mío.) (pp. 4-5> 

Este trozo es bien representativo de las oscilaciones de 

Payr. Encomilla sos y vos, pero no lo hace con tenés (reiterado 

dos veces). Además, la forma diptongada sois parece involucrar a 

Teresa, en una segunda persona del plural, forma totalmente 
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inusual en el diálogo criollo. 

Hay un gran predominio de las formas tuteantes en Las 

divertidas aventuras... Algunos personajes son muy voseantes, 

como Higinio Rivas. Vázquez, el ms idealista y culto, no utiliza 

el voseo pese a su infancia en Los Sunchos. En cambio, los 

inmigrantes asimilan esta forma de tratamiento. Otros, como 

Teresa y el mismo Gcmez Herrera, alternan tú y vos.. 

CUADRO 2 

FORMAS VERBALES DE SEGUND4 PERSONIA 

(Las divertidas aventuras del 	ni eto de 

SINGULR 

Juan Morei ra) 

Indicativo Subjuntivo Imperativo 

Presente i 	Presente 

afliges, 	63 aflijas, 	58, ecompáa.(me), 
aludes, 	128 221 Í92 

arregles, 	98 apures, 	196 acordá(te), 	147 

callas, 	188 creas, 	73, 	188, acuérda(te),L+0 

conquistas, 	128 222 ánda(te), 	70, 
crees, 	87, 	128 í 	dejes, 	98 210 

creés, 	207 des, 	193 apresira(te), 

das, 	73. 	88 desalientes, 	58 1 180 
debes, 	123, 	136 digas, 	56 comprá, 202 

dices, 	174, 	188, 	214 embromés, 	lii creCme), 	171 

echas, 	221 estés, 	128 crée(me), 	188 

equivocas, 	128 fíes, 	70 cuida(lo), 	123 

eres, 	56, 	94, 	101, 	103 (4 hagas, 	26, 	128 da(me), 	220 

y), 	128, 	129 1 	171, 	222, 226 (2 	y), 	136, idja(te), 	55, 

esperas,. 56 203, 	810, 197, 	102 

estás, 	36, 	43, 	56, 	102, 219 1 	necesites, 	218 di(le), 	89 

anás, 	215 1 í  pagus, 	203 escríbe(le), 	80 

iaces, 	92, 	209, 	217 1 	pegués, 	14 está(te), 	65 

- acs, 	215 pidas, 	46 espéra(te), 	96, 

24 	(2 	y), 	36 5 	45 (2 1 	prestes, 	92 1210 

y), 	46 	(2 	y), 	47 	(2 	e), 57, quieras, 	14, habla, 	227 

58, 	91 	(2 	y), 	92 	(2 	e), 1 	57 1 	128 haz, 	217 

101, 	128, 	151, 	186 9 	188 (3 renuncies, 	151 inspíra(le), 	58 

206, 	209, 	214 (2 1 	seas, 	29, 	58, lee, 	73 

217, 	221, 	222 91, 	98 	119 , lléva(tela) 
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Presente . Presente 

imaginas, 	192 tengas, 	1+6, 	61+, 210 

mereces, 	1+6 195, 	223 mira, 	58, 	70 	(2 

metés, 	55 tomes, 	29, 	209 y) 

ocupas, 	'71 vayas, 	25, 	1+6, mirá, 	120 

pasas, 	1+9 58 recuerda, 	206, 

podés, 	62, 	65 	(2 y), 97, vendás, 203 221 

98, 207 

210 

vengas, 	69 

1+6 

sé, 	211 

prefieres, vuelvas, ten, 	58, 	210 

pretendes, 	188 ' tené, 65 

propones, 70 t6ma(me), 	9L, 

puedes, 	73,98, 	103, 185 	(2 217 

y) traé(mela), 	63 

querés, 	21+, 	80, 	120 tranquiliza- 

quieres, 	56, 	89, 	101+, 121+, (te), 	222 

192, 	210, 	21.7 I ve, 136 

renuncias, 	13 
pl 

Ivení, 	11+, 	95 

sabes, 	92, 	91+ 	(2 	y>, 119, 

217 

seguís, 	1+3 

sentís, 	65 

sos, 	11+, 	20, 	24, 	26, 61+, 

65, 	73, 	129, 	151, 	202 (2 	y) 

sois, 	65 

tens, 	63, 	61+, 	65, 	69 7  87, 

201, 	202, 	215 

tienes, 	13, 	'-+2, 	1+5, 	1+9, 57, 

92 	(2 	y), 	96, 	129, 171+, 

217, 	218, 	221, 	226 ¡ 

vas, 	29 	(2 y), 	65, 	202 

va1s, 	65 

ves , 	98 

vienes, 	221, 	223 

1Total: 	151 	registros Total: 	1+5 	reg. Total:41 	reg. 

* En su mayor ja corresponden a pretérito perfecto. 

De acuerdo con los datos del cuadro 8, podemos destacar las 

siguientes frecuencias de tuteo: 

PresentE' de Indicativo: 

Total: 151 registros 

Formas homomorfas: '-+2 registros 

Formas tuteantes: 72 registros 
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Formas voseantes; 37 registros (uno diptongado) 

Presente de Subjuntivo: 

Total: 	45 registros 

Formas hornomorfas: 	2 

Formas tuteantes: 	39 

Formas voseantes: 	tt 

Las formas voseantes corresponden: 3 a imperativo negado y  1 

a otros contextos. 

En 	las 	formas tuteantes, 	23 	corresponden 	a imperativo 

negativo y 	16 a otros contextos. 

Los dos registros por tenecen a otros contex tos. 

Formas agudas Formas graves 

Imperativo negativo 11 5 53 	,/. 88 1 6 % 

Otros contextos 5 1 88 	Y. 94 1 11 

Imperativo: 

Total: 141 registros 

Formas tuteantes: 29 registros 

Formas voseantes: 8 registros (1 anómala) 

Los porcentajes son reveladores de la preferencia por el 

tuteo en este libro: 

Presente Indicativo Presente Subjuntivo 	Imperativo 

Tuteantes: 	 60,05 Y. 	 90,69 	 78,37 Y. 

Voseantes: 	 33,94 	 9,30 Y. 	 21,62 7. 

La misma se advierte en las formas pronominales. 

CUADRO 3 
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FORM(S PRONOMINALES 

SEGUNDA PERSONA SINGULAR 

(Las divertidas aventuras del nieto de Juan Mr) 

Funci6n Nominativa Término Término ¡3 
. Comparación Preposición . 

, 13, 	58, 92, 101, t, 	73, 	101., 	103 iti l 	9, 98, 	103 	(2 

103, 109, iii, 123, J 	(2 	y), 	223 y), 123 	(2 	y), 

128 (Lt 	y), 202, 206 1  188, 192, 	217 

214, 217, 221, 222, contigo, 108, 	188 

223, 226 
vos, 	202 

vos, 62, 63 7 	65 7  

173 7  207 (2 	y) 

Las formas tuteantes en nominativo representan un 76,92 , 

en tanto que las voseantes un 23,07 <. Como término de compara-

cicn solo hay registros tuteantes y como término de preposici6n 

el tuteo llega al 91,66 Y.. 

Hay 'iarias causas que pueden condicionar este alejamiento de 

-Payró de la jerga nativa y paralelamente de las formas de trata-

miento \'oseante. Primero, Las divertidas aventuras están escritas 

en Europa. Comienza e]. libro en Cata1uía y la normativa peninsu--

lar puede influir. Incluso también el deseo de hallar un mercado 

ms amplio, como el que había logrado Ocantos para sus novelas 

argentinai. Segundo, Pa ,1,, rcS se propone, en este libro que publica 

para e]. Centenario, un distanciamiento del criollismo. Criollismo 

y moreirismo se habían convertido en sinninos Ya desde el 

título Payrd se proyecta sobre el moreirismo que considera una 

nefasta faceta de nuestra vida cívica, y esta toma de distancia 

en el aspecto c5 tico va acompaíada de otra manifestaci6n lingís-

tica: evita la expresión criolla que no había rehuido en sus 

libros anteriores. 

Tampoco se debe olvidar que hacia el Centenario convergen 
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varias tensiones: 

-El desborde inmigratorio ha hecho temer por nuestro instru-

mento expresivo. Incluso el francés Abeille, ante el refloreci-

miento del criollismo mezclado al cocoliche y al. lunfardo, 

vaticina un Idioma nacional de los argentinos. 

-Por otra parte, las campaas de alfabetización y la escola-

rizacicn obligatoria habían dado margen a toda una masa semialfa-

betizada que tenía acceso a publicaciones peri6dicas o folletines 

que divulgaban la cultura popular. Como seala Prieto, respondían, 

a toda una manipulacin comercial del fenómeno criollista: el 

aparato editorial (incluso muchos de estos libros se publicaban 

en Italia para hacerlos más econámicos, lo que además del desen-

tendimiento lingüistico salía traer apareada toda una hibridacián 

del fenámeno criollista con ilustraciones de artistas italianos 

totalmente ajenos a él>, el circo, el teatro, la fabricacián de 

disfraces, de guitarras, de aperos gauchos, etc. 

--Frente al criollismo se propugna todo un regreso al casti-

cismo, a la pureza de la lengua de la madre patria. Toda la 

cultura hegemánica se opondrá al bastardeo lingüístico", y esta 

oposi.cin viene a veces desde las mismos hijos de los inmigran-

tes 1  como es el caso de Siusti desde Nosotros. 

--Desde distintos ámbitos se ha planteado la necesidad de un 

teatro, de una literatura nacional. El problema es detérminar qué 

la hace nacional. 

--Surge entonces el anhelo de La restauraci6n nacionalista. 

Se trata de hoogeneizar culturalmente a la poblacián, de "argen- 

F:l discurso criollista, op. cit., p. 12. 
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tjni2arla. Para este cometido hay que actuar sobre dos polos: a) 

Sobre la ignorancia de los propios nativos con respecto a la 

propia historia y cultura del país. h) Actuar sobre la.s colecti-

.vidades extran jeras para que se asimilen rápidamente y sin 

resistencias a las costumbres de la nacin. Responsable de este 

proyecto se lo hace al Estado. Manuel Gálvez y Ricardo Rojas 

coinciden en este planteo. Según la hip6tesis de Rojas, la 

escuela nacional transformará al patriotismo en nacionalismo a 

través de la enseanza dei Idioma nacional, de la Hi.stor ja y de 

la Geografía. El idioma es el instrumento integrador de la 

argentinidad. Transmite la tradición y expresa la literatura. 

Pero a su ve la argentinidad se aprende en la Historia y es un 

ideal que se redefinirá en el futuro. 

Coincidentes con estas premisas, no es de extraar que 

var tos autores que pertenecían a la alta burgues ja argentina 

volviesen sus ojos a lo telúrico y retomaran al gaucho o al 

criollo desde una perspectiva opuesta al criollismo popular. 

Ricardo Güiraldes escribe doe novelas en las que la pampa se 

constituye en la experienci.a vital predominante, en un aprendiza-

je de vida. Ambas novelas, Raucho y Don Segundo Sombra, son 

comenzadas en París, como si el autor trtara de anular la 

distancia geográfica con la memoria y la creaci6n literaria. 

La crítica ya ha relacionado a Raucho con la literatura del 

80, especialmente con las novelas de Cambaceres. El planteo no 

dista mucho del de Música Sentimental: el joven que salido de la 

vida primitiva y sana de la pampa encuentra en París la degrada-

ci6n, el ocio, el vicio. A diferencia de Cambaceres Gúiraldes no 
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intenta una reconstrucción naturalista de la inevitable decaden-

cia de su personaje, sino que opone a la corrompida sociedad 

europea, el regreso al campo americano como a lo esencial, a lo 

puro. La pampa se convierte -según palabras de Vias- en el final 

y antitesis del viaje estético. La infancia en. la llanura, 

todas las primeras vivencias del personaje, el amigo fiel que es 

como una proyección del campo amigo confluyen para devolverlo a 

la tierra que lo acoge redentora. 

En Raucho 8iiraldes no rehúye el voseo, aunque lo r3lterfla 

con el tuteo. Por lo general corresponde al trato entre amigos 

que pertenecen a una clase social y cultural destacada. Como en 

el 80, Gira1des refleja esta realidad lingüística sin autocensu-

ra, pues tiene el convencimiento de que puede escribir como habla 

ya que corresponde a una éiite que "habla bien". A veces el voseo 

pronominal es acompaado por el tuteo verbal 

"-,Y cdimo se hace que vos, Rodolfo, en circunstancias 
especiales como te encuentras ... ? 7  

Y en otro momento: 

-Y vos, ¿hasta cuando te quedas? (p. 111). 

El predominio de las formas tuteantes en Raucho tiene 

también motivaciones ficcionales: 

--Gran parte de la novela transcurre en Francia. 

-Güiraldes utiliza el tú para los párrafos con intención 

poética, como las visiones que asaltan al protagonista al llegar 

a París. 

6  Véase 	Decspcimn, regreso y transtelurismo", en De Sar- 
miento a Cortázar, Buenos Aires 7  Siglo XX, 1974, pp. 188 y se. 

Raucho se cita por la edici-n de CEAL, 198, p. 6 0. 
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-La primera experiencia amorosa de Raucho en Buenos mires es 

con una adolescente espaola, que tutea. 

CUADRO 4 
FORMIS VERBALES SEGUNDA PERSONA 

(Raucho) 

Indica tivo Indicativo Subjuntivo Imperat . y 

'. 	

..-.................................... 
resente 

acuerdas, 	114 dijiste, 	114 causes, 	71 acompáa(me), 
admiras, 	74 lencomendaste, jcreas, 	93 1 	32 
comprendes, 	32 114 faltés, 	57 acuérda(te), 
crees, 	97 1hayas, 	74 33 
dices, 	86 	(2 . rpreguntes, 	113 áma(me), 	74 
y) quieras, 	62, anda, 	33 
echas, 	82 74  corre, 	33 
encuentras, 60 sigas, 	97 da(), 	33, 	98, 
eres, 	32, 	83, temas, 	74 106, 	114 
84 	(2 y), 	94 veas, 	106 1 	dja(me), 	60, 
estás, 	15, 	94, vuelvas, 	106 74, 	79, 	96 

lí 94, 	97 í J despejá, 	37 
has, 	74, 	86 elige, 	74 
lloras, 	86 1 quéda(te), 	82 
presentas, 	86 re.cogé, 	37 
procedes, 92 1 V, 	98 
quedas, 	lii ven, 	74 	(7 e), 
quedás, 	114 75 	(3 	y) 
quieres, 	97, 

11  107 
sonríes, 	86 
tenés, 	114 
tomas, 	94 
vas, 	25, 	93, 
97, 	105 

1.4 ves, 	82 

Total: 	34 req. Total; 	2 reg. Total: 	11 	reg. 
1  
Total: 	28 	reg.. 

... ............ ............................................................... 

En presente de 	indicativa hay 34 registros de 	los cuales 2 

son voseantes, 11 homomorfos y  21 tuteantes. En pretérito perfec- 

to simple, los dos registros muestran la ausencia de la - final. 

En presente de subjuntivo salo un registro es agudo y 

corresponde al imperativo negativo. Los restantes 10 registros 

son graves y corresponden 3 a imperativo negativo y 7 a otros 
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con te x tos. 

- 	En imperativo solo hay 2 registros voseantes, 5 homomorfos y 

21 tuteantes. 

CUADRO 5 
FORMAS PRONOMINALES SEGUNDA PERSONA 

(Raucho) 

En Don Segundo Sombra nos hallamos otra vez frente a una 

literatura de memorias. Fabio Cáceres es el narrador-protagonista 

que relata su aprendizaje de vida como resero. En la novela hay 

un doble registro lingüístico: por un lado el del autor culto y 

por otro ci propio de los gauchos-personajes. La verosimilitud 

entre ambos, ciado el aparente pacto autobiográfico entre autor-

protagonista, se produce por la superposición de dos tiempos que 

corresponden a dos momentos socio-culturales distintos de Fabio. 

El tiempo del recuerdo, cuando el cjauchito es rescatado de la 

vida de pícaro por el deslumbramiento que le produce don Segundo, 

a cuyo lado emprenderá su experiencia vital en la pampa, y el 

tiempo presente en que el estanciero Fabio Cáceres revive su 

juventud a través de la escritura. El pasado es el tiempo de la 

aventura, de la accián, en tanto que el presente del escritor es 

el tiempo de la meditacián, de la recreacián estética. El mismo 

Güiraldes se preocupa de deslinclarios para destacar la coherencia 

textual: 

Largas horas nos pasamos esa noche, conversando con mi 
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nuevo amigo. No recordaba haber hablado nunca tanto y hasta 

me parecía que, por primera vez, pensaba con detenimiento en 

los episodios de mi existencia. Hasta entonces no tuve 

tiempo. ¿C6mo mirar para atrás ni valorar pasados, cuando el 

presente siempre me obl:igaba a una continua acción atenta? 

iMuy fácil, eso de pensar, cuando minuto por minuto hay que 

resolver la vide misma iVaya uno a ser distraído con un 

redomcn arisco bajo el cuerpo y saque quien pueda la cuenta 

de sus placeres y dolores, cuando de la claridad de la 

atencián dependen el cuero y la derrote! Cierto, había 

pensado mucho, mucho, pero siempre enfocando las vicisitudes 

de cada segundo. Había pensado como el hombre que pelea, con 

los ojos bien abiertos hacia el peligro, y toda la alegría 

pronta para ser empleada, allí mismo, sin dilaciones ni 
mermes 

¡Qué distinto era eso de barajar imágenes de lo pasado! 

Yo había vivido como en una eterna naana, que lleva la 

voluntad de llegar a su mediodía, y entonces, en aquel 

momento, como la tarde, me dejaba ir hacia adentro de mí 

mismo, serenándome en Ja revisión de lo que fue. 

Como un arroyo que se encuentra con un remanso, daba 

vuel tas y me sentía profundo, lleno de una pesada quie-
tud' . 

Y precisamente el nuevo amigo que encuentra Fabio es Raucho, 

un personaje ficcional que lo reubice en un mundo literario. Si 

bien pera la verosimilitud narrativa el personaje evolucione de 

resero a patr6n de estancia, para la produccin literaria el 

autor avanza en sentido inverso: de patr6n de estancia a aprendiz 

de gaucho, por lo menos en el aspecto lingüístico. 9  Anote Ivonne 

Bordeloje 

'Aun hoy recuerdan los viejos paisanos, entonces peones 

o puesteros de Le Portea, el interés con que Güiraldes 

seguía sus comentarios, los giros expresivos -y perfectamen-

te naturales- que dan sabor a les conversaciones criollas; 

eventualmente Güiraldes empuaba lápiz y papel yen el 

momento mismo apuntaba las palabras, temiendo que fueran a 

Don Segundo Sombra se cite por la edici6n de Losada 1952, 
P. 193. 

" Hay que recordar que muy nio Güiraldes viaja a París con 

su familia y que el francés es prácticamente su primera lengua, 
en tanto que su iniciaci6n como lector comienza con libros en 

alemán (cuentos infantiles ilustrados). El conocimiento de los 

clásicos espaoles es muy tardío. En este poliglotismo también se 
manifiesta como hijo del 90. 
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escepársele en el escorzo rápido de su gracia muchas veces 

intencionada, en el guio malicioso y sibito de las compara-

ciones primitivas pero curiosamente exactas. GLiiraldes, 

respetuoso, requería el asentimiento del interlocutor, a 

menudo desconcertado por esta inesperada cortesía que soli-

citaba permiso para copiar su voz". 10  

Y este apendizaje del gaucho también lo confiesa 6iraldes 

en carta a Valery Larbaud: 

"Don Segundo Sombra, entre otras intenciones, tiene la 

de reclamar para mí el titulo de discípulo literario del 

gaucho. Sé que infiuenc i as he sufr ido por par te de escrito-

res que quiero y no las niego, pero deseaba hacer esta 

pequea justicia. En mí han podido más, por ser primeros y 

cercanos, los relatos y diálogos que he oído de chico y con 

imborrable emoci6n, que las amplificaciones intelectuales y 

sobre todo de expresir que esas emociones han sufrido en (ni 

cultura» 1  

Como en la obra de Payr, la expresin gaucha se halla 

sumamente condensada en los diálogos. A través de ellos hay que 

ir configurando a los personajes. Sobre todo don Segundo es como 

un enigma que hay que ir desc i frando en su parquedad. El lenguaje 

del gaucho está acorde con su psicología. Plasmar su habla es la 

Forma de desentraar lo como ob jeto estético. En carta a Valery 

Larbaud, de 192, Süiraldes puntualizaba: 

En Europa el problema está en ver las cosas bajo el 

prisma de un temperamento interesante. Muchos se torturan en 

buscar una forma de arte novedosa. Aquí todo- el secreto 

estar ja en apartarse de normas ajenas y dejar que los suje-

tos mismos fueran creando en uno la forma adecuada de expre--

sar los. Y pensar que en cada una de las formas de arte hay 

un alma que está esperando su palabra En los yaravíes y en 

los estilos está la rudimentaria expresión de la montaa y 

la pampa. En tejidos, ponchos y huacos está el criterio 

interpretativo de la forma y el color. En el lenguaje pulcro 

y malicioso del gaucho, el embrián de una literatura \'iva y 

compleja. Todo estaría en ser capaz de llevar estas ensean- 

10 Genio y figura de Ricardo Güiraldes, Buenos Pires, Eude-
ba, 19, p. l'-ti-. 

II  Ibídem, pp. l3-1L,i. 
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zas a una forma natural y noble.' 2  

Precisamente esa naturalidad es la que logra Giiraldes en el 

registro gauchesco. En él el voseo es empleado sin vacilaciones. 

No hay tuteo, aunque se hable de tuteo por voseo: 

Tutendome, como a veces se hace de primera intenc i6n 

entre muchachos, me respondió burlan: 

--Hasta aura que has venido 	 (p. 1925 

El voseó para el gaucho se hace extensivo hasta para el 

trato con lo divino. En Espaa, el vos con que se designa a Dios 

o la Virgen María es la f6rmula de tratamiento respetuosísima. 

Para el criollo es el (nismo vas de la confianza, de la intimidad. 

En los cuentos de don Segundo, Nuestro Seor vosea, al igual que 

San Pedro. Doa Cruz, en El romance de un gaucho, le pide a la 

Virgen: 'Amparame". El usted tiene un valar más de cortesía que 

de respeto y con la divinidad no es necesaria la cortesía. 

Güiraldes suele marcar la aspiraci6n de las eses por el 

criollo reemplazando su grafía por la de la hache. Así voh por 

vas y andáh por andás. En los cuadros de formas verbales y 

pronominales hemos restablecido la ese. 

CUADRO ¿ 

FORMAS PRONOM 1 NALES SEGUNDA PERSONA SINGULAR 

han 9eundo Sombra) 	 - 

Nominativo 	 Término Comparación 	Término Preposición 

vos, 19, 27, 44, 	vos, 2:1, 73 	 vos, 27, 143 

59, 67 i 2 y), 70 (2 
y), 95 93, 97, 98 

(3 y) 	99 (2 y), 

107, 155. iO, 12 
(2 y),  173, l86, 

192 	y) 

' Citado por Juan Carlos Ohiano en Picardo Giiraldes, 

Duenas Aireo, ECA, 1961, p. 8. 



429 

CUADRO 7 

FORMAS VERBALES SEGUNDA PERSONA SINGULAR 

(Don Segundo Sombra) 

Indicativo Subjuntiva 1 	Imperativa 

Presente Presente 

4 	4 	9 :acords, 	4, 	8, 	8, 	99 af1ojs, 	59 Iabri( 1 es ) , 	45, 	60  
1 andAs, 	27, 	39 7 	160 amacjués, 	14 iacordá(te), 	127 

arrancAs, 	81, 	82 amanezcAs, 	28 afirmá(te), 	164 

'buscAs, 	84 1 	andés, 	59, iagarrá(te), 	31, 	¿,O 

•colgás, 	82 160 alcanzá(me), 	14 

c:omprometés, 	27 i 	apurs, 	156 Landá, 	13, 	44,' 59, 

conocés, 	19, 	23, 	98 bajés, 	166 j127, 	133 
dcci, 	38, 	81, 	132, 	155 Í. 	busqués, 	60 iarrimá(te), 	60 

dejAs, 	14 castigués, 	79 IatendÉ'(me), 	81 

dentrAs, 	98 j 	cebés, 	35 Ibaiá(te), 	186 

echAs, 	82 contés. 	67 1 cayá(te), 	80, 	155, 

estás, 	44, 	73, 	111, dentrés, 	14 1 156 	(2 	e), 	162 
129, 	184, 	191, 	192 desiés, 	81 cebá(le), 	31 

hacs, 	155 digas, 	27 charquiá, 	59 
hallAs, 	192 enojes, 	73 Idao, 	14 7 	27 
has,* 	19 	(8 	y), 	27, 	51 1  fiés, 	:109 	(2 deci(me), 	14, 	27 
53, 	55, 	59, 	60, 	77, 	81, y) deiá, 	60(2 y), 	82, 
82 	(2 e), 	98, 	187 	(2 mandés, 	37 J107 Y 	156, 	171 
e), 	184, 	186 	(3 	y). moyAs, 	60 í jechá.(te), 	107 
188, 	191 	(3 	e), 	192 1 	necesits, Jempezá, 	18'i 

largAs, 	161 127 enderezá(te), 	157 

llamAs, 	41, 	81, 	85, 	168 pagués, 	189 está(te), 	138 
llevAs, 	82 queds, 	168 -fijá(te), 	154 
mandAs, 	14 guerrAs, 	50 hablA, 	81 
metés, 	82 quieras, 	189, , hacé(te), 	24, 	57 7 	141 

necesitAs, 	184 191 largá(me) , 	41 

pagAs. 	98 repitas, 	154 Ilevantá, 	82 
pedís, 	154 rompAs, 	11+ mandá(me), 	35 

perdonAs, 	186 saqués, 	189 rnatá(te), 	75 

podAs, 	38, 	58, 	60, 	129 cintAs, 	59, Imirá, 	14, 	27 	12 	e), 

querés, 	18, 	41, 	46, 	47 1  82 38 	102, 	173 	(2 	e), 

75, 	108, 	156, 	157, 	158, subAs, 	59 188 

193 tengAs, 	191 pensá(lo), 	155 	(2 e) 

remAs, 	82 vayas, 	188 pedí, 	155, 	156 

cabAs, 	14, 	19, 	27 1 	39 1 quedá(te), 	45 
(3 	e), 	145 1 sacA, 	107 

sacAs, 	82 seguí(lo), 	44 

SCÇJUÍS, 	14 sentá(te), 	80 

soliviAs, 	81 
¡ 

sosegá(te), 	138 

sos, 	28, 	29, 	33, 	41, subí(te), 	158 

58, 	47, 	73 	(2 e), 	75, ç tené, 	28 
98 	(3 	e), 	126, 	157, 1 tirá(me), 	158 	(2 	e) 

160, 	184, 	188, 	192 tomA, 	54, 	80, 	126, 

tenAs, 	j1, 	19, 	28 1 	29,  1 184 
32 1 	34 1 	53, 	73, 	81 7 	98, trajo, 	31, 	44 
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* En su mayoría corresponden a pretéritos perfectos. 

Presente del Indicativo: 

Total: 158 registros 

Formas homomorfas: 59 reqistros 

Formas voseantes: 98 registros 

Formas anma1as: 1 registro (Distinguimos formas an6roalas cuando 

no está claro si son agudas o graves.) 

Presente del Subjuntivo: 

Total: 33 registros 

Formas tuteantes: 6 registros 

Formas voseantes: 27 registros (1 anmala) 

Las formas tuteantes se distribuyen: 2 para imperativo negativo y 

+ para otros contex tos. Las formas voseantes corresponden: 11 a 

imperativo negativo, 1.6 a otros contextos. Lo que arroja los 

siguientes porcentajes: 
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Formas agudas 
	

Formas graves 

Imperativo neg. 	 8L,,l 
	

15,38 h 

Otros contextos 
	

80 	Y. 	 20 

imperativo: 

Total: 75 registros 

Formas voseantes: 70 registros 

Formas hornomorf as: L,  req i stros 

Formas voseantes: 70 reg i sr tos 

Para ci pretri.to indefinido del indicativo, solo en ur 

reqistro sobre 7, hay presencia de -s. 

El voseo solo está incorporado al diálogo entre los persona-

jes. No hay apelaciones al lector por parte del aitor. Entre los 

personajes no se marca una ierarquiaci6n social por el uso del 

tú. Es tan voseante un resero como los dueos de estancia (Don 

Leandro, el que organiza ci baile, e] que le ofrece a Fabio el 

puesto de domador en su estancia). El doble registro no se nota 

entre los personajes uniformados por ámbito pampeano, sino entre 

el autor y personajes. La verosimilitud ficcional entre ambos, 

dado que se trata de un autor-personaje, se produce por el 

desfa5r3je temporal que modifica al reserito. Con el recuerdo del 

pasado se introduce al tono elegíaco y la mitificacián del gaucho 

en un trasfondo espacio-temporal imprecisable, se evita también 

todo el criollismo popular que pueda molestar al lector culto y 

se inscribe el autor en los "ismos' europeos de vanguardia. 

Es notable, no obstante, que la dualidad de expresión haya 

sido motivo de crítica por Paul Groussac: 
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"Un libro que trata del gaucho... pero un libro comple-
tamente silvestre, algo -busca la palabra- cimarrón. Sin 
embargo, al autor se le escapan ciertas frases de pueblera. 
Diría sin intenciones de crítica., que se le ha olvidado el 
smoking encima del c.hiripÉ'"» 

G3iraldes, en sus Apuntes, se interrogará ante esto: 

un defecto el saber llevar los dos trajes? Para 
los que no saben llevar ninguno es, por lo menos, motivo de 
irritacián" . 

Nos llama la atenci6n cmo la disyuntiva civilizaci6n--

barbarie, planteada par Sarmiento en la polarizacián vestimenta-

ria frac--poncho, se prolonga en este siglo haciéndola correspon-

der con los usos idiumáticos. Unos aos antes Girando había 

escrito que en Argentina se hace respirable el idioma: "un idioma 

que puede usarse cotidianamente y escribirse de «americana>), con 

la «americana» nuestra de todos los día....' 5  Estas presencias 

cie los trajes americanos revelan una afirmacián en nuestro 

instrumento lingüístico, un cortar amarras con las tutelas 

academicistas o foráneas. El idioma se siente coma nacional, más 

allá de los intentos de hispanizacicmn a ultranza.. Giraldes está 

orgulloso de saber llevar los dos trajes, intentando aSí una 

superacián del conflicto europeísmo-criollismo. Cierto que en 

esta superacicmn remite al gaucho al pasado e ignora al inmigran-

te. Queda como heredera del gaucho la alta burguesía -Raucho, 

Fabio Cásares-, gauchos acajetillaos" o "cajetillas agauchaos". 

Si en las novelas el vos surge como consecuencia del diálago 

realista, en El cencerro de cristal, iconoclasta libro de poemas, 

Recoqido por Ivonne Bordelois, op. cit. , 147. 

ibidem, p. 10. 

Prálogo a ")einte pnernas para ser leídos en el tranvía, 
Suenas Aires, CEAL, 1981, p.  10. 
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el voseo corresponde a 

por el autor. El vos no 

sino suburbano y siempre 

"Pucha ¡qué tranca 

"El moderna trovero 
muerte" 

una carnavalizaci6n lingiística buscada 

se ubica en los poemas de ámbito rural 

dentro de un aparente diálogo: 

¡Dué pedazo de tranca tenés hermanoL 
("1Cohc 1 ica" )16 

-Mirá, hermano, no te compliqués la - 

("El cotorro de los «finaos»"). 

1 
Otra vislan de la pampa, estática, cuadriculada por el 

alambrado, es la que presenta Benito Lynch. Su perspectiva no es 

anacrnic:a ni mitificante. Coloca a los personajes en medio de la 

llanura con sus problemas individuales y en ese hábitat que a 

menudo los condiciona, hombres y mujeres se debaten con sus 

dramas humanos. En su narrativa la inmigraclan aparece escasamen-

te y por lo general no es vista en pugna con el criollo. A través 

de sus c:uentos y novelas Lynch presenta todo un mosaico humano y 

social. A veces da preferencia al pean, otras al estanciero, 

algunas a la patrona, o a la jovencita enamorada, o al nio que 

tiene sus primeras experiencias físicas frente a la naturaleza. 

El autor desentraÇa hasta los conflictos de la fauna pampeana. 

Su literatura es de intenclan realista y cede la palabra a 

los personajes para que se expresen por si mismos. Ya se ha 

" Se cita por la ediclan de Losada, 	 y 1952 1 	los versos 
corresponden a las pp. 7'1 y 99 respectivamente. El empleo del vos 
como elemento lingüístico de carnavalizaciín ya lo hemos adverti-
do en el SO. Surge por la convergencia de djstintos tipos de 
discursos, serios y humorísticos, ensamblados por el autor. En 
poesía la carnav,alizaclan se inicia c o n el Lunario sentimental, 
de Lugones, continúa con El cencerro de cristal y posteriormente 
es retomada por Girando en sus tres primeros libros. 
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reiterado muchas veces la opreciaci6n de Arturo Torres Rioseco: 

" E n vez de darnos la descripción exterior de estas 

gentes, su indumentaria, su casa, su pago, su provincia, su 

educacicn, Lynch las hace dialogar a su manera doe o tres 

minutos y muy pronto el lector las conoce a fondo. ¿Qué 

frase poética, c:uita, tradicional o de común conversaci6n, 

podría expresar más conceptos -reticencia, malicia, ignoran-

cia, timidez, di5creci6n, ironía, aquiescencia, negativa, 

comprensin- que esta humilde palabra: Ah, ah". t7  

El mismo Rioseco atestigua: 

"Me dijo ELynch] que la prosodia gauchesca no le ofre-

cía más dificultades que la castiza y que él creía que lo 

artificial en la expresi6n llevaba consigo la falsedad de 

los caracteres en la obra literaria. A este respecto discu-

timos la sinceridad de ciertas obras argentinas escritas 

total o parcialmente en lengua vernácula y Lynch me hizo 

notar ciertos giros y vocablos que un gaucho auténtico no 

usaría jamás (pp. 193--19) 

Lynch tenía confianza en su manejo de la expresi6n criolla y 

en el peo dramáti co de las voces gauchas. En su narrativa rural 

existe una lengua cuita, bastante castiza, que es la empleada por 

el autor, y otra acriollada que es la que cede a sus personajes. 

Sin embargo, en su última novela, aparecida como folletín en La 

Nacin desde diciembre de 1929 hasta marzo de 1930, El romance de 

un_gaucho, el autor unifica el registro en el del personaje. No 

se trata de memorias sino que crea a un gaucho, "el viejo Sixto", 

que a lo largo de toda una vida escribi6, con lápiz en más de un 

millar de desparejas hojas de papel, la historia de otro gaucho. 

Como Payró en Las diver t idas aventuras. . . , la tarea que Lynch se 

atribuye es la de copista de "una obra que no puede ser más 

genuinamente gaucha, como que fue sentida, pensada y escrita por 

un gaucho". Retoma así la unidad de estilo propia de la poesía 

gauchesca con esta novela con la que cierra todo un ciclo. El 

En sus Novel istas contemporáneos de Amr ica, Santiago de 

Chile, Nacimiento, 1939, p.  19'-. 
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autor se exigía aqUí el esfuerzo de crear todo un mundo narrativo 

a partir de la cultura y visión de un gaucho. 

Su primera novela rural es Los caranchos de La Florida 

(1923). En ella entroncaba con la novela naturalista del 80. En 

el medio pampeano ubica a dos caracteres fuertes y muy parecidos, 

padre e hijo, y los lleva al choque inevitable, mostrando en 

ellos una naturaleza tan primitiva como la pampa misma y donde la 

educacin no modifica las conductas. 

De 192 1+ es El inglés de los gesos, novela en que 

presenta conviviendo a una ignorante familia de puesteros de 

estancia y a un científico inglés que viene a buscar material en 

los cementerios pampeanos. El amor entre la instintiva jovencita 

criolla y el mesurado paleont6iogo no tiene posibilidades de 

reaiizacin, pero le sirve para plantear dos experiencias vita-

les, dos pautas culturales, oponer el mundo de la ciencia al 

mundo máoico de la pampa, manifiesto en un conjuro de La Médica. 

Pasi6n y reflexión enfrentan más que a dos seres humanos,a dos 

Universos. 

Ya en esta novela Lynch presenta la focalizaci6n de la 

acc i n a través de personajes secundarios, aun animales, en los 

momentos de gran conflicto. Ai el monlogo de Bartolo mientras 

busca el sapo, la perrita Diamela y el mismo sapo como testigos 

extraos al suicidio de La Negra. 

En El romance de un gaucho la focalizaci6n se centra en la 

visi6n gaucha del, Viejo Sixto. Como consecuencia, las pasiones 

primitivas de estos hombres se circunscriben a sí mismas, Sin 

otros puntos de referencia exteriores a la mentalidad criolla ni 

profundizar explicaciones psicol6gicas. El tiempo tiene un ritmo 



demorado y las comparaciones y metaforizaciones se reiteran 

referidas •al hábitat pampeano creando cierta fatiga en el lector, 

dada la extensin de la novela. 1Jliss Petit de Murat, pese a que 

la considera la más acabada producción de Lynch, advierte: 

"Lynch se propuso en cierto modo, ya que el gaucho es 

un arquetipo, realizar el trabajo que hicieron, por ejmplo, 

Robert Graves con los emperadores romanos y Martín Luis 

Guzmán, el autor mexicano, con sus Memorias de Pancho Villa. 

Hasta El romance de un gaucho Benito Lynch es el testigo que 

puede hacer sus propias consideraciones y saltar hacia las 

conclusiones que su razonamiento e irnaginaci6n le dicten. En 

su última novela va a intentar meterse en la piel de los 

hombres de su más importante y vital testimonio. (sumirá una 

sensibilidad, posibilidades de expresi6n, circunstancias muy 

limitadas de ambiente, que están instaladas en él con mucha 

más precisi'n de lo que autoriza a suponer el sedimento de 

nostalgia de una infancia y una adolescencia vividas en el 

campo . 

Lynch sale airoso de esta ardua tarea de pensar y escribir a 

lo gaucho más de quinientas páginas, aunque no estamos de acuerdo 

con quienes sostienen que es su mejor novela. 

Con respecto al uso del voseo, en su narrativa hay toda una 

jerarquizacin de este empleo. Es escaso en las historías urbanas 

aunque suele aparecer en el diálogo entre amigos. En las histo-

rias rurales, está generalizado entre los gauchos, pero los 

patrones y personajes ciudadanos suelen tutearse. En esta jerar-

quizacimn de las frmulas de tratamiento, los patrones casi sin 

excepciin tratan de vos a los paisanos, pero alternan el vos con 

el t en el trato familiar. Por ejemplo, don Panchito, en Los 

caran:hos de La Florida, le dice al padre: 

---Qué Laura sta Pero dime una cosa papá. ¿Y Sandalio? 

En Guni o y f iqur3 de Beni to Lynch , Buenos ires , Eudeba 

198, p. !i. 

Edicin de Buenos (res, CEL, 198, p. 19. 



Y a su vez, el padre: 

"-Sabes? Lo haoo para que el gaucho se embrome y se vea 

aislado. ¿Me comprendes? 	(p. 19). 

Y en otra conversacin más prolongada entre los mismos 

personajes más adelante hallamos los siguientes registros: 

Formas homomorfas: 10. 

acabaste,querrás (2 y) , pensarás, vas, vayas, esperabas, verás, 

supiste, estás. 

Formas tuteantes: 5 (una sola imperativa) 

sabes, guleree (2 y) , tienes, mira. 

Formas voseantes: 8 (seis imperativas) 

perdé, t.en, sabés, esperá •( 3 e) , entendés, andá. 

El pronombre personal tuteante raramente es empleado ni en 

nominativo ni como término de preposición. En este diálogo en 

particular no aparece. En camb jo, vos se regi stra tres veces en 

nominat iva y dos como término de preposic icn - 

El trato de don Fanchito con su primo Eduardo es voseante, 

tal vez por- que este personaje está totalmente 'agauchado", como 

destaca el autor, o tal vez pueda deberse a la Fraternidad del 

trato, corroborada por el vocatjvo "hermano" y "hermanito" que se 

dispensan. (unque a este respecto cabe acotar que Lynch suele 

connotar.a los personajes por alguna muletilla lingüística, por 

ejemplo el "hermano' en Eduardo y un reiterativo "le dirá" en la 

maestra. 

En El inglés de los güesos también se limita el tuteo al 

empleado por el patrán de la 'Estancia Grande", representante de 

la cultura ciudariana, de hablar galicado y con dudas en la 

5 
ortografía castellana. En diálogo con su mujer alterna el vos y 
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el t: 

Formas homomorfaE. 2 

has_visto, vas. 

Formas tuteantes; 1 

Formas voseantes: 5 (cuatro de imperativo) 

imaqinate (2 y), sabés, llamalo, hacé. 

La mujer salo una vez utiliza una forma verbal de segunda 

persona del singular, un imperativo negativo tuteante: 'mo te 

pongas así 

Los cuentos y novelas cartas reiteran la ierarquizacin 

socio-cultural de los personajes mediante las f6rmulas de trata-

miento. 

Nos detendremos especialmente en El romance de un gaucho ya 

que allí la expresiab que se autoimpane Lynch es la del gaucho 

Sixto. Para el tratamiento pronominal no hallamos más que voseo, 

de acuerdo con los registros del cuadro lo. En cambio, para el 

tratamiento verbal el voseo al terna con algunas formas de tuteo. 

No se evidencia en esta obra una jerarquizaci6n social ni espa-

cial por el vasco. Los padentranos Fuentes intercalan formas de 

tuteo al igual que doa Cruz a su peoncito. De real izarse una 

diferont iac iab por el uso, nos mostraría una mayor frecuencia de 

tuteo en la mujer que en el hombre. 

demás de las frmulas verbales puestas en boca de los 

personajes ( incluidas en los cuadros 8 y 9) , el narrador se apoya 

una y otra vez en un 'cata aqui que no hemos registrado porque 

es más un estereotipo narrativo que un intento de d i logo autor-

1 e c t 0 r. 

Ha 



CU2+DRO 8 

FORMAS VER8LES DE SEGUND\ PERSONA 

(El romance de un gaucho 

Indicativo 

439 

Presen lo 

aburris, 12 

acabs, ¿,3 

acordás, 162, 322 

andas, 109, 272 

ands, 111, 342, 421 

aparecs, 917 

arreglás, 71 

arruinás, 143 

asustás, 288 

caís, 124 

cebás, 147, 303 

clavás, 480 

compriends, 70, 320 (2 e), 366 (2 e), +46 

comedís, 304 

conocs, 122, 144 

contás, 305, 320, 479 
contestás, 320 

conversás, 127 

crais, 362, 109 

crees, 21, 302 

creés, 73 

debés, 127. 149, 200, 431 

decís, 12, 40, 65, 70. 112 (2 e), 124 (2 
y), 124, 142, 174, 228 1  254, 289, 290, 

304, 305 (2 y), 318, 320, 357 (2 e), 366, 

379, 410,  414, 443, 465, 166, 478 

deás, 101 

denfrs, 320, 344 

divertís. 221 

sncends, 300 

encomens. 

ena.jás, 178 

er+sartás. 480 

entretens, 399 

escuendés, 323 

esperás, 134 

estás, 12 (2 y) , 27, 147, 165 7  175, 176 7  

177, 280, 231, 279, 318, 363, 007, 435, 

465, 464 

fijás, 127 (2 y),  305 

gritás, 288 

guardás, 323 

Pret. Indefinido 

lacabaste, 435 
acordastes, 480 

¡alvertistes, 169 

contaste, 380 

cortaste, 284 

dejaste, 421 

dijiste, 290, 321 

dijistes, 410, 

472 , 173 7  477 (2 

e), 478 

empriestastes, 177 

encapr ichastes, 

'+21 

estraveastes, 109 

estuviste, 412 

fiste, 412 

hallast;e, 323 

hiciste, 167, 

406, 421 

juiste, 160, 462 

(2 y) 

juistes, 462 

largasles, 103 

levantastes, 284 

llegaste, 315 

mandaste, 336 

oiste, 381 

piaste, 343 

sacaste, 1601 323 

saliste, 462 (2 e) 

trujiste, 176 

vinistes, 442 

vistes, 147, 147, 

200, 322, 412 



irid icat iva 

Pr e ¶3 C rite 

hacés, 12 (2 y) 44 221, 228 304, 362, 

436, ¿+40 465, 479 
hallás, 108 

has,* 1), 12, 13, 37, 60, 42, 63, 65, 70, 

112 (3 y),  125 (2 y), 126 (2 y),  129, 160, 
jj 164, 167 (2 e), 169, 172, 175, 176 (2 'i) 
177, 179, 220, 222, 223, 231, 292, 301, 

307 (E e), 316, 317 (2 si>, 318 (2 y), 319, 
320, 357, 1+08, 412 (2 e), 413, 414 (3 y>, 

1 415 (2 '1), 435, '-+58 (2 e), 460, 461 (3 y) 

K73, 475 (2 y) 

imainás, 214 

¡ jatás, 408 

largás, 304 (2 v) 

1ogrs, 71 

11 E' y á s , 71, 102 (2 y 
mandás, 465 

mentis, 41 

merecés, 63 

rnont4s, 293 

muentás, 304 

movés, 147, '-+79 

necesitás, 73 

ocultás, 12 

OíS, 104, 366 

c1vdás, 307 

painás, 108 

parecés, 462 

pedis, 127 

pensás, 171, 220, 292, 303, '+96 

podés, 63, 122, 124, 177, 363, 407 

ponés, 325, 479 

preuntás, 320 

pretendés, 63 

priesentás, 167 

prornetás, 7.1 

quedAs, 307, 318 

querés, 65, 143 (2 y), 167, 200, 221, 230, 

289, 292, 302, 303, 316, 323, 409, 410, 

424 1  458, 460 7  468 
rais, 476 

resolvés, 12 

revisAs, 305 

sabs, 34, 63 (2 y),  68, 70 12 e), 127 (2 
y), 128 3  159, 160 7  162, 163 (2 y),  144, 

168, 169 7  177, 178 7  200 (2 e), 20 	(E y), 

300, 304, 317 (2 e), 322, 362 (2 y), 379, 

413, 421, 443,468,474 

sabes, 475 

sacAs, 65, :129, 148, 410 

salís, 12, 200, 1+07 (2 e) 

Pret. Indefinido 
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Indicativo 

Presente 

S08Uí5, 9 
sentís, 362 
servís, 460 

soportás, 475 
sos, 34 5  63, 65, 70 (3 y), 101 (2 y), 126, 
146, 161 7  164 (2 y), 178, 200, 219, 288, 
304, 306, 317, 322, 323, 406, 409, 424, 
440, 1+56, 459 (2 y), 460 (4 y), 462, 474, 
475, 476 (3 y), 480 

tens, 70, 71, 102, 128 (3 y), 146, 160 1  
163 5  167 7  172 1  176 (2 y), 221 (2 y), 288, 
307, 323, 325, 362, 409, 435, 436, 444 (2 
y) 462, 466 

irs, 127 
traís, 324 

usás, 409 
vas, 9, 12, 31, 62 1  67 7  101 (2 y), 102, 
108, 122, 125 (2 y), 126 (2 'i>, 127, 134, 
59, 161 (2 y), 176, 178, 226 (2 y), 251, 

872, 292 7  304 (4 y), 307, 363, 366 9  407 (2 
y) , 415 (2 y) , 421, 435 (2 y) , 462 (2 y) 
465, '-*66 (2 e), 474 
venís, 289 (2v), 305, 320, 474 
ves, 14, 28, 67, 126 (2 e), 178, 200, 226, 
254, 288, 303, 385, 444, 476 
vo1vs, 305 

Pret Inch?finido 

Total: 427 recjistros 	 Tota1: 24 regist. 

* En su mayoría corresponden a pretér i tos perfectos. 

CU(IDR0 9 

FORMAS VERE3LE5 DE SEGUNDA PERSONA 

(El romance de un gaucho) 

Imnera'tivo 	 Sub juntivo 

Presente 

abajá(te), 289 
acerca(terné), 108 

aqarrá(rne), 292, 436 
alcanzá, 303, 485 
alzá, 457 
ampará(me), 79 

anda, 60 (3 e), 316 
andá(te), 62, 125, 128 (E y), 147, 

acordés, 476 

andés, 73 

aprendás, 318 
atormentés, 435 

castigués, .229 

cebés, 200 

conversés, 476 

deiés, 292, 381 



Idigas, 163 
digás, 222 

disparatis, 127, 408 

disparatees, 434 

empecés, 421 

lestés, 127 

9c3lOpjéS, 34 

hagás, 177, 307, 409 

hagas, 433 

hayas, 904 

haygás, 305 

haygas, 398 

!ha11s, 307 

llamés, 125, 320 

Imintás, 42, 412 (2 

Í montés, 62 

Imovás, 319 
necesités, 172 
negués, 70 
pensés, 220 

jperdás, 444 

tpodás, 125, 126 
quers, 436 
lrevents, 174, 435 

salgás, 305 
saqués, 64 

seas, 9, 223, 462, 

sepás, 178, 475 

siçjás, 409 
tengas. 126, 128, 177 

vayas, 108, 124, 179, 

381, 407, 436 

veAs, 163, 476 

vengAs, 221 

voleAs, 108, 126 

y), 

480 

442 

Irnperat iVe) 
	

Subjuntivo 

a 

Pr e sen te 

200. 222, 250, 272, 292, 293, 320 

(2 y), 344, 381 7  4.3L, 457, 463 (2 
'1) , '-+ 44 (2 y) 

andá traila, 125 

apurá(te). 200, 288, 433 (2 y), 435 
jj arrimá, 321 

II asientá(te)  
:avisá(me) 231, 473 

bajá( le) , 141 

cálla(te), 290, 320 (2 y) 

c-aiiá(te) , 169, 174, 174 (2 y), 178 

(3 e), 206 (2 y) 	285, 290, 304, 
319, 408, 434, 460 (2 y), 	'+80, 
481 

cená, 433 

cerrá, 335 

colcjá(ie) , 288 

comé(telo) , 446 (2 y) 

confesá, 60 

i contestá., 63 
corré, 289, 346 

cr'á.e(me), 169(2v) 

da(), 28, 34, 82, 124, 223 323 

decí 	, 34, 39, 60, 62, 43 (2 y) 

47, 73, 109 1  112, 169, 205 (2 y), 

290 (2 y), 291 (2 y), 292, 314, 322, 
335, 362, 412 (2 y), 423, 462, 466, 

¿'75 

defendá.(te), 285 

deiá, 62, 67, 126 9  134 7 
 257, 289, 

314, 364 (2 y>, 435 7  472 
dentrá, 379 

desmaniá(rne), 104, 105 

encendé, 157 

echá., 292 
elegí, 4133 

endiviná, 163 

enllená.(le), 434 

enseá(le), 147 

ensillá., 128 

esperá(), 172, 272, 305, 320, 41+0, 

¿+43, '+77 

está(te), 176 

explicá.(te) , 71, 170 (2 

fijá(te), 98, 12.9, 225 

hablá.( la), 147 (2 'i) , 200, 204, 289, 

290, 302, 3 1 8, 4 11, 

hac.é(), 163. 221, 320, 363 
i(te), 434 
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Imperativo 
	

Subjuntivo 

Presente 

largá(lo) , 104 (7 y), 105, 448 
levantá(te), 102 
11.ev(1e) , 43L1 

mira, 304, 409 
miri(io) 12, 43, 68 (2 y), 70, 107 
(2 e), 125, 126 (3 y),  151 1  160, 
143, 169 5  178 (2 y), 206, 221 (2 y), 
222 7  272, 303, 307 (2 e), 320 (2 y) 
323 (2 e), 325, 343, 381, ¿+5, 443 
(2 e), 459,  461 (3 e), 465, 475 7  ¿+77 
rnont, 292 
rnov(te), 128, 288, 292, 293 
¿i(me), 362 
Oi, •  476 
pará(te), 14, 284, 285 
pelá, 160 
pensá, 70 (2 y) 

1Cá, 161 
poné. 15 
preçjunt( le) , ¿34 
procurá, 34 
quedá(te), 401 
queré, 424 (2 y) 
recordá(te), 257 
sab(te), ¿34 
sacá, 104, 288, 436 (3 y), 458 
salí, 62, 160, 206 9  223, 306 (2 e), 
362, 365, 366, 481 
sentá(te), 67, 166, 30, 450, 472 
sosegá(te), 285 
subí, 108, 292 
tené(me), 34, 272, 443 
tomá(ie), 147, 285, 287, 433, 500 
trai (te), 69, 480 
tratá, 108 
vení, 146, 205, 225, 285 (2 e), 289, 
304, 364, 365, 432, 457 (2 e), 465, 
¿+72 

Total: 285 reglstros 

Distintos enclíticos. 

Total: 65 registros 

CUIDRO 10 
F0RMIS pRoN0MrlJLEs SEGUNDA PERSONA SINGUL(R 

(El rc?rnanc:e de un caucho ) 



Furici6n Nominativo Término Término 
lc,fl  

- 	 ......................... .............................................. ............... ..  ......... . ............... ........... . ............................... 

vos, 12 	(2 y ) 	 68, 	63, 	69, 	70 s vo, 	123, 	169, 

........ 

vos, 	11, 70, 
(14 	y), 	71 	(2 	y), 	73, 	101 	(3 221, 	291, 	323 7  í 73 9 	126, 141, 
y), 111, 	122 	(2 	y), 	123, 	125 472, 	477 171, 	177, 292, 
(5 	'..'), 	124, 	127. 	146 	(2 	y), 307, 	409, 457, 
157, 159, 	140, 	143, 	164 	(8 459, 	460, 443, 

y), 145, 	167 	(3 	y), 	148 	(2 f£t65, 	476 fi 

y), 174, 	177 	(5 	y), 	178 7 	200 
(4 	'.'), 	205, 	206, 	219, 	221 	(3 
e) , 223, 	226, 	230, 	288 	(2 e) 

si 292 (3 e), 	293, 	300, 	302 	(2 
y), 304 	(3 	y), 	306 	(2 	y) , 	 307 
(2 	e), 317, 	320 	(2 	e), 	321 	(3 
e), 322 	12 e), 	323, 	325 7 	336, 
362, 409 	(2 	e), 	412 	(3 	e), 

. 

'421 	(2 	e), 	489, 
433, L,31 	435 	434 	1./ii) 	14 

1457. 459, 	460, 	1441, 	443 	(2 
1 e) , 1465, 	1472, 	¿73, 	47L 	(2 	y), 

475, 476 	(2 	e) 	1477, 	1480 	(2 
y), 481, 	485 

............................................................................................................................................................................................................................ 

Tota1: 123 registros Total: 	7 reg. jTotal: 	16 reg 

Presente cte Indicativo: 

Total: 427 registros 

Formas voseantes: 278 registros 

Formas tuteantes: 5 registros 

Formas homomorfas: 140 registros 

Formas an,ma las: 14 recj i 5 eros. 

Fretrito indefinido 

Total: 2/1 registros 

Con -s: 23 registros 

Sin s: 21 registros 

Presente de Subjuntivo: 

Total: 45 registros 

Formas voseantes: 46 registros (tres arimalos) 

Formas tuteantes: 10 registros (uno anómalo) 



Formas homomorfas: 1 registro 

De los registros voseantes, 25 corresponden a imperativo 

negativo y  21 a otros contextos. De los tuteantes, 11 correspon-

den a imperativ6 negativo y 7 a otros contextos. El porcentaje 

entre formas graves y agudas es el siguiente: 

Formas agudas 	 Formas graves 

Imperativo negativo 	 5,3L % 	 45 3 65 M. 

Otros conte>tos 	 61,11 / 	 39 9 88 % 

pjrJtivo 

Total: 285 registros 

Formas voseantes: 261 registros 

Formas tuteantes: 11 registros 

Formas homomorfas: 7 registros 

Formas anámalas: 6 registros. 

Mucho más aferrado a las formas hispanizantes, Enrique 

Larreta introduce, sin embargo, el voseo en Zogoibi. Aunque el 

ambiente es pampeano, el vos casi no se escucha en boca de los 

personajes gauchos, sino especialmente en los diálogos familiares 

y amistosos de la alta burguesía. Por lo general se lo hace 

alternar con el tuteo. Buena muestra de esta vacilaci6n se ve en 

esta respuesta del tío Jacinto a Lucía: 

_vlira, Lucía, a mí no me metas en tus asuntos. Arre-

jjte cmo podás. Yo soy muy amigo de Federico. Quién sabe 

si por tu culpa no acabamos peleados. Ya sabés el refrán. No 

ki 
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hay entrometido que salga bien." 2°  

Cuando es usado en forma exclusiva, el vos parece volverse 

connotativo de la superficialidad o falta de cultura de ciertos 

personajes. (sí Cabrera, un amigo de Federico, que es el que más 

ostentosamente vasca. Sirva como muestra de su superficialidad lo 

que entiende por la tan famosa -en las letras argentinas- "expe-

riencia cultural europea: 

'-Mirá, Federico, haceme caso. Estás perdiendo tus 

mejores aitos. Por lo menos date una vuelta por allí, antes 

de clavarLe para siempre. Venite conmigo en marzo C ... ] Y un 

hombre como vos. Si te cansás de divertirte y y,ierés apren-

der, decime, ¿d6nde vas a estar mejor que en París? Allí 

tenés conferencias a patadas..." (p. 378). 

En Gerardo, en cambio, sea porque los personajes se mueven 

en un espacio también ciudadano, más ligado a la cultura peninsu-

lar, sea porque la tesitura de Larreta había cambiado, el único 

registro de voseo se da al terminar la novela, cuando un gaucho, 

en el confio de la pampa interrogo a su mujer: 

--Qué gensás vos, Mat i ide, le decimos? u21 

Eduardo Acevedo Díez, autor de origen uruguayo, ha sido 

incluido en esta revisi6n de la novela rural ya que, además de la 

epopeya libertaria de su patria, escribió novelas sobre el campo 

argentino que ubica -temporalmente desde la reorganización nacio-

nal hasta las primeras décadas de este siglo. Su enfoque del tema 

ha sido asimilado al de la qeneraclan del 80. 

En sus primeras novelas subraya el voseo como forma an6mala, 

° Se cita por la edi.ci6n de Obras completas, 'tomo 1, Buenos 

Aires. A. Zamora, p. 38. 

Obras completas, tomo II, cd. citada, p. 572. 



pero luego ni lo seala ni lo explica entre los argentinismos nl 

americanismos que coloca a pie de la página. A veces, cuando se 

encuentra con algún giro voseante que juzga de difícil interpre 

tacin, lo traduce por tuteo, seguramente "para allanar su 

lectura en el extranjero", como anota en el pr6logo a Cancha 

Larga. De este modo, 'mandato mudar" lo explicita "vete". 

unque las novelas de ambiento rural son voseantes (con la 

excepción de personajes hispanos, como el revolucionario L6pez de 

Cancha Laq) , en Lantina te llamas nos encontramos con el 

tuteo desde el título. Intenta aquí mostrar la evolución de la 

cultura argentina de un modo tan artificioso en su concepción 

como en su expresin. Los protagonistas, hijos de inmigrantes 

afincados en el campo, estudian y vienen a la ciudad. En la 

primera parte vosean, al igual que los inmigrantes italianos y 

una madrastra cordobesa que alterna con el voseo a la chilena. 

Pero luego estudian y marchan a la gran ciudad. En ella, y por el 

buen influjo de la educaci6n, se inclinan por el tú. El jovencito 

es el primero que viene a estudiar en Buenos pires y en unas 

vacaciones la protagonista advierte que su trato ha cambiado: 

"--Ya sé que eres guapa. 

--f.Ya no «decís» «sos>Y? 

-Has visto?' 

Como 'iemos, Ocevedo Díaz explicita la dicotomía voseo versus 

escolarizacidn antes que, buscar una lengua creíble en sus perso 

najes. 

22 Dbras completas, tomo JI, ed. citada, p. 572. 

P.  a rqen ti na  te llamas, 	Buenos Pires, El (teneo, 193Lt, p. 

73. 
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Cono lus 1 enes: 

De 1880 a 1910 se asiste a la conformaci6n de una modalidad 

criollista. Corno ya sea1arnos en.el capítulo II, Ernesto Quesada 

es el primero en advertir sobre el fen6meno criollista en su 

libro EJ criollismoen la literatura argentina (1902). Para 

Quesada este fenmeno tenía las siguientes características: 

-La tradiciún gauchesca cobraba vigor al mismo tiempo que el 

gaucho desaparecía corno realidad social. 

-El mito criollo se proyectaba en el inmigrante que no 

quería ser visto como gringo. 

-Dentro y fuera del país se veía como lo genuinamente 

argentino la gauchesca. O sea que había una identificaci6n de lo 

argentino con el criollismo. 

-Era sumamente psi inroso confundir gauchesca con literatura 

nacional, porque era parcializar y desvirtuar lo nacional. Con el 

mismo criterio se podía, en un momento dado, confundir lo na-

cional con el lunfardo o can el cocoliche. 

-El cri.ollisrno no tenia futuro en nuestra literatura porque 

ya entonces era un anacronismo. 

Las des últimos ítems ms que caracterizaciones son adver-

tencias. El libro de Quesada promovió toda una polémica que se 

expandií por distintos diarios y revistas. 

jeno a esta polémica, todo un criollismo literalmente 

cune iderado 'menor" siguió su curso para ser consumido masivamen-

te por la pobl as in. Corno hemos eeal ado, ex ieti,a ya todo un 

mercado en torno al cr iol 1 ismu 

Paralelamente a esta literatura "menor", se produce, en las 

tres primeras décadas de este siglo, una literatura que llamamos 
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rural. Nola podmos ver sino como respuesta al discurso crio-

ilista que se había i d o expandiendo. Este discurso, aunque 

popular en sus oríqenes, afect:ará a todos los estratos sociales. 

Ere el aglutinante necesario para asimilar la babel de la mmi-

graci4n. La parte cuita de la pohlaci6n nativa vio en él una 

poibilidd legítima de afirmaci6n de la 'argentinidad", y le 

ayudaba a dar la espalda al inmigrante. Los suburbios, que se 

habían integrado en gran parte con las migraciones de la pable--

c in campesi na, SO aferraron al cr i oil ismo corno un reconoc imiento 

de sus orígenes. Los inmigrantes lo reivindicaron -sobre todo en 

sus hijos- como una forma de identificaci6n con el país. La 

literatura nc pudo menos que reflejar este cúmulo de expectat i-

vas 

La clase dir igente argentina asume el cr ioll ismo pero 

incorporándolo a su registro con fines hegemónicos. Esta litera- 

• tura rural sc agosta en un breve periodo. Como ya había advertido 

Quesada, era anacrnica y por eso tan proclive a la mitificaci6n. 

Gúiraldes complete para el gaucho el mito que inicia Gutiérrez. 

Lo rescata de la cultura popular para darle un lugar preferencial 

•  en la literatura culta, pero el monumento que le levanta es 

funerar jo. 

Con respecto al voseo, este fenómeno es ambivalente. Por un 

lado se lo considera como signo de argentinidad. Por otro lado 

adquiere connatac iones de vulgaridad, por releo imn con 1 a cultura 

popular, y se lo reprime desde una normat iva culta que tiene que 

yo lverse más severa frente a la "1 1 ngua franca" imperante sobre 

todo en Buenos Pires. 
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