CALANDRIA, DE MARTINIANO LEGUIZAMON,
PRIMER TEXTO NATIVISTA

Osvaldo Pellettieri

En trabajos anterioresl, estudiamos la evolucién

1 La evolucidén alrededor de 1890 fue estudiada por
nosotros en “"Juan Cuello, de E. Gutiérrez, novela
y obra teatral: de la gauchesca al nativismo®, ponencia
presentada y leida en la II Jornada de Investigacidn
del Instituto de Literatura Hispanoamericana (UBA),
Fac. de Fil. y Letras, 10-X-86) Serd  publicada en
el nimero 3 de Espacio de Critica e Investigacidn
Teatral. La evolucion alrededor de ue estudiada
Or nosotros en "Algunos cambios en el sistema de
a gauchesca teatral rioplatense a partir de Julidn
Giménez, de Abddn Ardstequi®, ponencia presentada

eida en el Primer Congreso Argentino de Estudios
de Literatura_ Hispanoamericana (UBA, PFac., 6 de Fil.
y Letras, del 14 al 18 de julio de 1986). Sera gublica-
do por la Revista Gestos (Universidad de California)
del préximo meés de noviembre. Finalmente, la situacidn
del género en 1893, 1la estudiamos en "Bl sistema
de la gauchesca teatral alrededor de 1893: Juan Soldao,
de Orosmdn Moratorio; entre Juan Moreira y Calandria”,
ponencia presentada y leida en 1las J3ras. ornadas
Nacionales de 1Investigacién Teatral, organizadas

por ACITA. El1 trabajo fue publicado por la Revista
de Estudios de Teatro (VI, n° (1987) 28-34.
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del sistema teatral? de lo gauchesca: el problema del cambio
y la variacion del discurso teatral a partir de un modelo
en un determinado periodo, teniendo en cuenta los cambios
en las otras series sociales. Asi, vimos que textos que se
consideraban epigonales en sust aspectos sintdctico y semanti-

co,marcaban en realidad una evolucidn, del sistema hacia
el nativismo.

A partir de esta investigacién llegamos a la conclusién
de que, contrariamente a lo que parte de la critica afirma3,

2 Al hablar de sistema literario, por extensidn sistema

teatral se alude a lo que com ente se denomina
traaicién teatral. J. Tinianov, en "Sobre la evolucidn
Titeraria®, Teoria de la literatura de los formalistas
rusos (Buenos Aires: Signos, PP. - , distin-
gue al sistema -texto o conjunto de textos que se
¢convierte en

modelo, para la produccién de nuevos
textos en un determinado periodo de 1la historia,
cuya nota dominante es

su dinamismo, su constante
movimiento, de tradicidén, que “desde el punto de vista
del tedrico ruso se caracteriza por su estatismo.
Con relacién a sistema literario y su vinculo con
otras series o sistemas (politico, social, artistico,
etc.), podemos citar la siguiente bibliografia: Claudio
Guillén, "Literature as

System”, en Literature as
stem. Essays Toward the theor

s of Lit erary Histor

!%rinceton, %. J.: Princeton ﬁnjversity Press, I§7I§
pg. 375-419; Juan Villegas, Teoria de Historia Litera-
a

r Poesia Lirica (Ottawa: Girol Books, 1984), p.
S.ZU; Fgrnanao de Toro, "Reflexiones para la Historia
Literaria X

86

del Teatro Hispanoamericano",
1 (Abril 1

Gestos,
) 101-109; Carlos Altamirano y Beatriz
Sarlo, Literatura

sociedad (Buenos Aires: Hachette,
1983) p.p. 15-32.

3 A partir de las. propias palabras de Martiniano
Leguizamén (“El contacto frecuen

te con el inteligente
ra de semejantes artistas os Podesta) me tento
a escribir an a __proponiendome demostrar por

medio de escenas reales de 1la ‘vida auchesca sin
sanqgre con_la s8ana e ingenua T E

alegria campesina,
era posible entretener a co’t, Qprta a E. Garcia

elloso, reproﬁqcxda r &osE Podestd en Medio Siglo
de Pardndula: Rio de la Plata, 1930, p. 23%), pasando
ggr el canonico testimonio de Paul Groussac quien

amé a Calandria, “...el Wdltimo outlaw argentino’,
parte de la critica ha coincidido en incluir al texto

dentro de la gqauchesca teatral. En este sentido son
coincidentes los 3uicIos de Mariano G. Bosch, Historia
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Calandria no es la Ultima pieza de la gauchesca teatral sino
la primera del ciclo nativista, cuya linea serd la que determine
la direccién del denominado realismo finisecular, que va

a culminar en obras como Barranca abajo (1905), de Florencio
Sdnchez.

El trabajo seguir4 el siguiente desarrollo:

1. Caracterizacién de la convencién y el modelo moreirista
(1886).

2. Reversion total del modelo por parte de Calandria (1896).

3. Caracterizacion del nuevo sistema, creado a partir de
Calandria, a partir de Jesis Nazareno (1902), de Enrique
Garcia Velloso, verdadera continuacién de Calandria, sobre

todo en su aspecto semantico y pieza fundamental del reolismo
finisecular.

Las representaciones de Juan Moreira, de Gutiérrez-
Podesta por los pueblos de la provincia de Buenos Aires,
dan lugar a un sistema, caracterizado por la creacién de
un personaje, el uso de una ya flexibilizada lengua literaria,
la gauchesca; la invencién de un publico, de un tipo determina-
do deactor y de actuacidn, una serie de temas a tratar -basados
todos en la tesis realista que toma partido en favor del gaucho
en su enfrentamiento con la sociedad oficial- y una forma

del “Teatr® en Buenos Aires (Buenos Aires: El Comercio,

P - : Ra H. Castagnino, Crdénicas del
asado teatral argentino (Buenos Aires: Huemul,

. - : Juan rlos Ghiano, .prélogo a Calandria
(Buenos Aires; Solar/Hachette, 1961) pp. 9 13-16

y ;

Victor Pérez Petit, “"Defeflsa del drama criollo”,
Nosotros II (Segunda época), 16 (1937) 249-257; Arturo
Berenguer Carisomo, Las ides estéticas en el teatro
argentino, (Buenos Aires: INET, 1947) pp. 355-356;
Ernesto Morales, Historia del Teatro Argentino (Buenos
Aires: Lautaro, P- y Walter Rela, Breve
Historia del Teatro Uruquayo (Buenos Aires: EBudeba,
 vol. I) pp. -17.” Inclusive Julia Grifone,

en Martiniano Lequizamén su égloga (Fac. de Fil,
y Letras, A, s, Sec. Critica, vol. 1I, n° 3,
1940) que acierta a apuntar los caracteres de egloga
de la pieza, no puede evitar leerla "desde Juan nge:.i—
ra", cuando le pide a la pieza un verosimil alsE{nt:.o
al de su convencidn: “"Sorprende ues, la claudicacion

del matrero gue parecia tan resueito a _arriesqgar
Ia vida en esta encruciijada de la suerte.” (p. 160).

= e e S e e A e e )
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de tratarlos, a partir del realismo ingenuo, cuyo fin es
identificar y conmover mediante lo tragico cdmico y lo
sentimental. En suma, un proceso que por primera vez
estableciéd entre nosotros el teatro como prdctica social4,

una nueva convenciéon cuyo modelo es E/ gaucho Martin
Fierro, de José Hernidndez.

Este sistema se distingue de la denominada gauchesca
teatral primitiva -obras aisladas como E/ amor de la estanciera
(c. 1793), El detalle de la accién de Maipu (1818), EI Valiente
Fanfarrén y Criollo Socarrén, Las bodas de Chivico y Pancha
(1826)- con la cual no forma sistema. Difiere a nivel de
accién® y también a nivel de intriga®. En la escena de la
gauchesca que comienza con Juan Moreira, sOlo queda de
las obras anteriores el uso de la lengua convencional gauches-
ca, ya regularizada en las obras estrenadas por la Compaifiia
de los Podestéd y una serie de férmulas de cortesia con referen-

4 Cfr. Angel Rama, "El sistema literario de la poesia
gauchesca, en Los .gauchipoliticos rioplatenses (Buenos
Aires: CEAL. 1 _PP- -

5 Para Juan Villegas, en Interpretacién analisis
del texto dramdtico (Ottawa: Eitoi Books 1inc., 1982),
PP- 25 Y /8s., la accidn dramatica es una abstraccidn
no un hecho concreto

"... _€es_un esguema dindmico

e se distiende a rtir de una situacion 1inicia
conflictiva®. Cfr. con H. Gouhier, La obra teatral
(Buenos Aires: Eudeba) pp. 62/ss.; Pierre Aime Tou-
chard, El Teatro y el BEspectador (Troquel, 1964),
pp. 9/ss. Por su parte Patrice Pavis en su Diccionario
del teatro (Barcelona: Paidds, 1983) pp. 5/s§., propone
acertadamente, a nuestro criterio, a la accién como
"...un elemento transformador y dindmico que permite
pasar _logica temporalmente de una situacion a la
otra y advierte que el modelo actancial (Greamas,
rthes, Todorov) reconstituido en las distintas
secuencias de la obra, posibilita apreciar cémo se

genera la accién y cémo cambia la relacién sujeto-
objeto, / ayudante-oponente.

6 "La intriga, en oposicidén a la accidn

es la sucesi-
cidn EeEaIfaéa de ios surglmientos Ek Ta fabula,
el entrelazamiento y la sucecion e 1los conflictos
¥ de los obstacuios y de los medios en marchar para
superarlos. sCribe el aspecto exterior visgsIe
de 1la rogresion dramatica, Y NO 108 mMOVimientos
de fondo ée Ia accion interior (Patrice Pavis, Op.

cit. p. 277)
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cia a las relaciones familiares y amistosas, ligadas al mundo
afectivo, querencial del gaucho.

A nivel abstracto de la generacidn de la accién teatral,
en el Moreira nos encontramos en el eje de/ deseo, un Sujeto
(Moreira), cuyo objeto es la justicia. Al no poder encontrarla
en la justicia oficial - las autoridades-, su propio deseo de
venganza es quien le encarga la misién -lo convierte en
destinatario- de restablecer lo que siente como verdadera
justicia. Se convierte en un transgresor a la norma legal.
Finalmente, en el predicado de base de Ia participacion,
nos encontramos con que el ayudante no puede evitar que
el oponente, 1a sociedad oficial, acabe con el héroe.

A nivel de la intriga, el Moreira es un tipico dramag
de personaje’. La obra consiste en una serie de cuadros
caracterizados por la accion exterior. El protagonista tiene
el cardcter de estructurante. Las acciones del héroe modelan
la trama. Aquél se moviliza en los distintos espacios virtuales
con el fin de vengar una afrenta inmerecida. Cada situacién
no necesariamente deviene de la anterior, por lo que el texto
se presenta como una serie de episodios, en los cuales interesa
més cédmo el héroe llega al desenlace, que el desenlace mismo.

La intriga avanza a través de la causalidad implicita,
en una estructura cldsica caracterizada por un comienzo
in media res, un desenlace puntual y un final cerrado. El
pasaje de un momento a otro en su estructura lo marcan
las sucesivas muertes que concreta Moreira en su itinerario
de decadencia. El artificio central de la intriga es el constante

m%vimiento escénico basado en los conflictos del protagonis-
tac.

7 Juan Villegas, Interpretacidn y andlisis del texto
dramdtico, (Op. cit.) p. -70.

8 Jorge B. Rivera, en Eduardo Gutiérrez (Buenos Aires,
CEAL, 1967) afirma al estudiar la novela una caracte-

ristica del héroe que bien se puede aplicar a su
teatralizacidn: su

inestabilidad, sus sucesivas provo-
caciones, las persecuciones de 1las que es objeto,
son la base de la accién dramdtica. Esto es ademds
lo que le otorga validez social porque "...coincide
con _la configuracién mental afectiva de los lectores

g ?enera una am lgua conciencia cr ca e:‘a reall-—
a v Peo -
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Otro dato pertinente para la descripcion del modelo
del sistema, es que el punto de vista a nivel del texto primero,
se identifica con el del drama romédntico elemental, en el
cual la visién de los hechos tiende a lo que Roger Picard
denomina como la critica ingenua "...a/ castigo de los inocen-
tes, los errores judicioles, la dureza del cddigo penal y sobre
todo la pena de muerte... Todos los fuera de la ley, todos

los malditos encontraron en los romanticos, sus mas emociona-
dos defensores®.

Es sabido que 1a convencién que se inicia con el Moreira
evoluciona constantemente en cada una de sus representacio-
nes, durante las cuales el destinatario-publico se conmueve
y se identifica con el héroe transgesorl0. Sélo en su teatrali-
zacidén el guion de Podestdll adquiere su originalidad arrolla-
dora. La recepcion popular tumultuosa, sumada al particular
espacio que propone el circo, intensifica la improvisacion
constante de los actores.

Alan Swingewood en E/ mito de la cultura de masas,
afirma que el arte popular “reproduce una estructuro existente
de la conciencia colectiva"l2, No puede extrafiar entonces
que los derrotados en la anterior contienda politica nacional

9 Eznozel Romancicismo social, (México: F.C.E., 1947)
p- .

10 Es evidente que el personaje estd basado mds en
el poder afectivo sobre el receptor de 1la campafia
argentina y uruguaya (acto perlocutorio) que en el
contenido semdntico e 1SCurso acto locutorio)
y que en el aspecto fundamental del discurso teatral,
el acto ilocutorio. Cfr. B»Bnne Ubersfeld, Lire le

Théatre (Paris: tions Sociales, 1982, 4ta. Edition)

11 El ciclo de la evolucidn del Juan Moreira teatrali-
zado se puede apreciar en Medio Siqglo de Farandula,
del propio José Podestd, op. cit. Esta claro Qque
la obra dramitica Juan Moreira,

fue sélo un punto
de par a para lectura productiva y para la posterior

creacién en el escenario (Cfr. G. Betettini, Produccidn

siﬁificante Y %uesta en escena, Barcelona; Gustavo
1, ppc - o

12 En El mito de la cultura de masas, (México, Premia
Editores, 1979) p. 124. °
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asimilaran sus vidas y sus infortunios a los de Moreira. Sin
quererlo, Gutiérrez-Podestd les habian proporcionado un
espejo. Su creacién hizo centro en determinada moralidad,
en la sensibilidad, 2n la cultura misma del piblico popular
de la campafia y los suburbios argentinos y uruguayos. Se
produce entonces el fendmeno vital del teatro popular: el
publico, que habfa inventado la pieza en su didlogo constante

con la escena, se apropiaba ahora de ella y la recreaba de
acuerdo con sus gustos.

A partir de 1890, la recepcién de la critica y del
plblico de Buenos Aires y los sucesivos estrenos de la gauches-
ca tectral a cargo de la compaififa de los Podestd -especialmen-
te Juan Cuelio (1890), adaptacién de Luis Mejias y Podestd;
Julién Giménez (1891), de Abdén Aréztegui; Juan Soldao
(1893), de Orosmén Moratorio y ;Cobarde! (1894), de Victor
Pérez Petit- producen sustituciones en todos los niveles

enunciados, haciendo evolucionar al sistema, a distinto ritmo,
pero sostenidamentel3.

En Calandria nos encontramos con la mudanza a otro
sistema teatral. El cambio ha sido radical: ya es una obra
nativista, con elementos remanentes en ella del sistema
anterior. En el proceso que va d2 Juan Moreira a la obra
de Leguizamén se produjo una reversién de la forma secunda-
rial4, con pasos intermedios en los textos mencionados.

13 €reemos con 'l'i.m;.anov que ?Esogs stgst; tuciones
observan sequn las épocas un_ritme ento o brusco

y no suponen una renovacion O un ¢ 10 T ntino
o tota OS elementos formales obre la evolucion
Iiteraria®, op. cit) p. . '

14 Expresidn utilizada por Alastair PFlower en “The
Life and Death of Literary Forms"

» New Literary Histo-
ry, II, n° 2 (Winter 1971) 202. Segun Flower la evolu-
cién y la transformacién de un género tiene tres
tiempos: en el primero se constituye -para nosotros
el Juan Moreira-, el segundo momento implica la forma
o_version sec ia, en la cual el género se desarro-
lla -sexria el caso de Julian G ez- y en el tercer
momento aparece una forma nueva que ya implica un
pasaje a otro sistema (Calandria). A este hecho H.
R. Jauss en “"Literary History as a Challenge to Lite-
rary Theory”, New Literary History, II, n° 1 (Automn
1970) 27-28 y 31 y Carlos éui ITén i&p. cit), lo denomi-
nan epechmaking moments"” o "epochal caesurag®”, obras
que realizan una transformacion que lleva a
un nuevo sistema.
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El cambio semantico es total y se advierte ya a nivel
de 12 accidr, en la estructura profundoc del texto: El motor
de la accion en el Sujeto ~Calandria~, es absolutamente
sentimental, su objeto es Lucia, que connota el deseo de
establecerse, de "regenerarse”. Quien le ha dado la misién
a Calandria es la sociedad, que termina siendo su ayudante.

Finalmente, en el desenlace, no tiene opositor. Su armonia
con el medio es total.

Han cambiado, especialmente a partir del desenlace,
las funciones del Sujeto con relacidn a su situacién de constan-
te inestabilidadl5. Algo parecido ha pasado con las funciones
del opositor al sujeto: mientras que las de los persegmdores
de Juan Moreira se pueden sintetizar en perseguir, herir
por la espalda, matar, en Calandria, el antihéroe es rastreado
por la justicia con el auxilio de sus amigos y de su novia,
con el fin de que se integre a la sociedad. El sujeto se salva,

llega el indulto oficial y con él, la posibilidad de vivir en
paz.

También, a nivel de la estructura profundo, la accién
se ha relajado, hay muchas secuencias tronsicionoles o refe-
renciales, bailes, cantos, especialmente las que corresponden
a }'a Escena V, "La Flor del Pago" y a la Escena VI, "El baileci-
to".

Estos cambios repercuten notablemente a nivel de
la intriga, en la que Leguizamén aprovecha los procedimientos
del género gauchesco y en algunos casos modifica su funciona-
lidad y en otros -los mds- transgrede francamente sus leyes.
Asf, los rasgos emergentes en obras como Julign Giménez
-como el cardcter sentimental-, se convierten en hegeménicos.
Al mismo. tiempo, los, rasgos residuales de la gauchesca,
al convivir con estos nuevos hegeménicos, cambian su sentido:

1. El hecho més destacable a nivel de los procedimientos
de la intriga, es la aparicidn del antihéroe picaresco, anticipa—
do seis afios antes por. el Juan Cuello, cuyo protagonista
gustaba de la broma, se burlaba de la autoridad y se deiaba
agarrar vivo.. Pero Calandria no es como Cuello un asesino,
un transgresor contumaz a la norma legal; tampoco es un
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patriota, como Julidn Giménez: es un picaro. Es la anticipacién

del protagonista de E/ casamiento de Laucha (1906), de Rober-
to Payré. No es un personaje romdntico como Moreira, estd
delineado como un antihéroe realista. Se ha empequefiecido:
huye, se divierte, se lamenta y es reconocido por los propios
milicos de Saldafia como un simple cuatrero que *..no es
ni ningin asesino, ni ha robao a naides (...)*1®, Todo esto

hace de Calandria un opuesto a Moreira: un personaje vulnera-
ble.

2. Reaparecen en el texto, con significado ahsolutamente
sentimental y cémico, tres innovaclones, que con otra funcio-
nalidad, timidamente prefiguradas, habian aparecido también
en Juan Cuello: el rapto de mujeres por parte del protagonista,
el ardid de la compaiiera destinado a entregarlo a la justicia
y el empequefiecimiento del antagonista. La primera y la
segunda -que en el caso de Juan Cuello, procedian de un
campo semdntico cercano a lo que sin demasiada justeza
podriamos denominar heroico- aqui se funden para dar paso
a un procedimiento marcadamente sentimental y realista,
destinado seguramente a acabar con los resabios de romanti-
cismo social. Este artificio estd estrechamente ligado al
creclmlento del personaje femenino -desdibujado en la gau-
chesca, alin en su etapa primitiva y que fuera creciendo
poco a poco-a partir de Julién Giménez-, propio de la trama
melodramédtica: la que iba a ser raptada, Luisa, "La Flor
del Pago", despliega una febril actividad destinada a entregar

al protagomsta a la justicial? con el fin de convertirlo en
un "...criollo trabajador”.

En cuanto a la tercera mnovacwn, el empequefiecimien-
to del antagonista, que también tiene una larga tradicién
en la evolucion que resefiamos -los oponentes de Juan Cuello
y de Julidn Giménez son francamente risibles-, aparece
amplificada y colocada en el centro de mismo de la obra
-Escena VIII- con el festejado efecto cdémico del achique
de Mazacote, pensado y preparado por el propio Calandria.

16 P. 35. Todas las citas de Calandria, son de 1la
edicidn de Solar/Hachette, Bs. As.,

17 Op. cit. p. 104,
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3. Estas transgresiones, cambios de sentido, y perfecciona-
miento de procedimientos, hacen que el rasgo secundario
de la gauchesca teatral pase a ser el dominante del nativés-
mol8, En todo momento, pero especialmente en la dltima
mitad de la obra, todas las funciones de Calandria estdn
destinadas a acercarse, a estar con "La Flor del Pago: por
ella decide no pelear y cuando Lucfa se niega a huir con
é1, decide hacerse matar por la partida, pero es detenido
por "un grito de pasion’ de ella. Todo lo que tiene que ver
con lo sentimental en la construccién del personaje, sus
motivaciones y su accionar ha sido intensificado.

4. El rasgo secundario pasa a ser lo constumbrista: el movi-
miento escénico se entrama ,a partir de los bailes y de las

historias sin desarrollar. En sintesis: el gusto por lo folkidrico
tipico en Leguizamén.

El melodramdtico conflicto central es modulado por
el cuadro de costumbres que rodea al antihéroe sin conflictos
sociales. El género se funde con el realismo finisecular del
ciclo de la gauchesca primitiva. El tiempo de la historia
se distiende entre los preparativos de la fiesta y la realizacion
de ella. El conflicto se demora ante la actitud placentera
del espectador que se entretiene. Se ha producido una rever-
sién hacla lo rural como hecho positivo que encontrard su

expresion mds clara en la "alabanza de aldea” de ;Al campo!,
de Nicolds Granada.

En el mismo sentido, el realismo costumbrista es
también notable a nivel del texto segundol?,

5. Especial mencién tiene el cambio en los signos de escenario.

18 Segin Roman Jakobson en yestions de oétique
(Paris, Seul): "La dominante uede efinirse  como
el elemento foca € una obra de arte e gobierna

determina transforma 10S Otros elementos. ES ella
“z& Ia_cohesion de ;a estrucgura:. N
'19 Bste ejemplo aclara lo e decimos: "Se acerca

fog Calandria ceba rapidamente el mate ara
m e fuego. Ee%e' estar encendido bajo la ramada

va con aqua caliente cCo se usa en Entre
- - S
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Es conocido el hecho de que Leguizamén obligd a los Podestd
a abandonar el circo para poder estrenar Calandria. Por
lo tanto la noche de su estreno, el 16 de mayo de 1896, la
pieza se representé o /a italiana en el Teatro Victoria de
Buenos Aires. No hace falta abundar en detalles para arribar

a la conclusion de que el espacio escénico de Moreira a
Calandria, también habia cambiado totalmente.

Cabe preguntarse: ;Qué significa este cambio de
sistema, este pasaje de un sistema a otro. En parte lo explica
el nivel contextual que sefiala Fernando de Toro20: del Moreira
que estaba francamente contra la sociedad oficial, se pasa
en la segunda etapa del sistema, al JuliGn Giménez, texto
que ya milita en sus filas; con la reversion del modelo,
Calondria, el naciente sistema nativista, se convierte en
el mejor propagandista de la nueva sociedad. El texto se

puede leer como el lema "paz y administracion” del roguismo,
llevado al teatro.

Con el mensaje: el gaucho matrero debe convertirse
en un hombre de provecho para la sociedad, Leguizamén
ha dado un paso més elld, a partir del camino que habia
abierto La Vuelta de Martin Fierro (1879), de José Hernandez,
en cuanto a la integracion del gaucho al nuevo orden liberal.
Por otra parte, estd muy claro que los sectores dirigentes
tenfan este nuevo modelo de gaucho en su horizonte de expec-

tativa, como se desprende de la recepcién de la critica que
saludé el estreno del texto de Leguizamén?2l,

20 "Este nivel (formal) exelica cémo y qué contituye
un_ sistema(s) g§ o no_e ica r que cambia. Esto
es_la tarea del nivel contextuai i...! §o§o tego
Iiterario entra en relacion (o _correlacion) con el
contexto social r medio de l1a lenqua, la cual es
ompartida, tanto Y 108 productores co 0

c mQ r los
recegfores ! .o i nuevas realidades zéo conlfIi ctos
soclales no siempre pueden ser expresados en iformas

existentes. cdo exto retlieja

necesariamence

| L e Luna
?t ctica socia eX1S ente‘ O ien- pueae prerigqurarlia ,
Op. cit - .

21 He aqui algunos testimonios coincidentes: “Es
el lazo de unidn con lo gque se llamé teatro nacional,
con el verdadero teatro ON, e mayo de

36) . in ha subido a escena una verdadera produc-—
cidén nacional en la gque se caracteriza, con B_a_IaBras
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Es evidente también que Calandric marca ademds
la aparicién de un nuevo publico, el medio, que poco a poco
ird desplazando al popular de Moreira, y que serd el protago-
nista de la célebre temporada de 1902 de los Podestd en
el Teatro Apolo, con la direccion artistica de Ezequiel Soria.
En ese afio se estrenarian entre otras piezas nativistas, La
‘piedra de escandalo, de Martin Coronado, ;jA! campo!, de

verdad, al gaucho matrero, exhibiéndolo en el medio
%‘nﬁierx’te gque le corres onae“ I'F'ray Mocho, en Tribuna,
23 de mayo de 1896). YAunque el fondo de Ta obra

lo constituye el gaucho, 1o ha colocado a una distancia
inmensa . de €sS0S CtipOS sanguinarios Y brutales Como

_:Tfuan Cuello % Juan reira, %ue no - gerd:.an ocasion
e asalctar Qllclas e

G

matar soldados, rsequir patru-
T1I3s enteras (ees) ue mu obre iaea dan ~%e 1o
ue _se ha dado en fiamar drama

S Nacional€S..." [fuis
r¥iso, en e mayo de - O creiamos

r

en el teatro nacional: jamds hubiéramos “pensadc gque
una evolucion favorable podria presentarse a resolver
el dificil problema de su institucion, _abriéndose
paso, con su avasalladora fuerza, por entre la multitud
de amaneramientos y exageraciones de que habian llenado
sus __obras alqunoS eSCLitOXeS..." {(Alfredo Varzi,
en EL Tiempo, 28 de mayo de 1896). "... Usted ha
resuelto un problema esencial: ha probado que se
%ue e llevar al teatro nuestras ver

ra

aderas costumbres
[icionales y presentar al publico los tipos caracte-
risticos de nuestra campana, sin recurrir al facon,
ni_espeluznar al esgecta or con la presencia de asesi-
nos repuisivos y la exhibicion de moribundos ¥ e
cadaveres copiados dal vero arlos A: Zuberbuhler,
en E Txemgo, e

e junio de 1896). "El primer
a

SO €en e gsentido del drama nacional i10se ace
Eoeo de manera feliz por medio de una pieza del doctor

artiano Lequizamon, titulada Calandria’ (Carlos
Ze Z-Weyrach, en ata Rundschau, el 15 de
julio de 1896). "(M

ofeira y su_progenie) son simple

y _sencilllamente, un amontonamiento desordenado e
escenas rutales, 1insensatas, destinadas a halagar
E espertar las inclinaciones malsanas de la muchedum-
re 1ineducada.

O sucede 1o mMLSmMO con  la comedia

escrita r el doctor Lequizamon, a la que exceptuamos
de 1os reproches anEeriores...“ M \/ S i

P ooy B ega degov:tg.
en ia, e € Jjunio de . Estos datos de
la recepcion de Calandria han sido extraidos de Histo-

ria de los orfigenes del Teatro Nacional . Argentino

1a_época de ?aho Podesta, Bs. As., Solar/Hachette,
¥§3§, PP. 55 /8s. de Mariano G. Bosch y de la edicidn
de Calandria preparada por Juan Carlos Ghiano, para
Solar/Hachette, 1961, pp. 113 y ss/.
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Nigglés (:ranada; y Jesds Nazareno, de Enrique Garcia Vello-
5022,
Estas obras se inscriben en el sistema que habfa inaugu-

rado Calandria y sefialan el afianzamiento del realismo finise-
cular, especialmente Jesis Nazareno.

Esta Gltima marca el momento candnico del nativismo
por esto es interesante ver en qué se adscribe al modelo
que estableciera Leguizamén y en qué se aparta de él, avan-
zando hacia 1o que después seria el drama de Sdnchez:

1. Jesis Nazareno estiliza ain méds el modelo sentimental,
tomando procedimientos y temas prestigiosos del teatro
europeo de ese momento, como el neorromanticismo de

22 En carta a Gregorio de Llaferrere, Banrique Garcia
Velloso deja ver muy clara la aparicién de ese
. bl:l.co: *Cuando Eze:.el Sori.a se

) estaba con_lgues ) en Su casi

Or _1O8 enEus:'Lastas ingenuos espectadores
que se sabia de memoria a _ o
cCOncebian oOtro teatro que aguel. eniamos por )
tanto que escribir dramas elfectistas que impresiongara

pOY 8Su dGlalogo exXageradamence b Kofe) DOX a accion
ropevadaa a 110 a a or:.a roma 1ca mas cursi.

ararias, ensuefios juven

cetilla mezguina que Se SCurria 3 '3
% norancIa O por maf%aa e a uello era ?[a rimera
e%a a_de una evolucion gue hoy comienza a dar optimos
Tutos ves) Hasta que Se estrend Jesus Nazareno

en e eatro polo no _se abia presentaao un rama
con QCOIGC ones l1jas en @n_todos 1os actos R ici-
v stas.

ecta ores e 'inve

ento a nuestra obra. E
x to vinieron SOlo8. Despu

de La piedra de escandalo a buena no
nos aplaudid a principio emigqro de i1a platea a
paralso o8 excelentes cuantos ignorantes muchachos
que antes de la ‘reforma’ perqueRaban engendros drama-

cCoS a traicion vieron gue refugiarse en el Cir-—

CO..o Dxaﬁ o, de Jjunio de 1903, reproducido
‘por V:Lcen e rtinez Cuitifio,

engw.mr;
tales (Bs. As.: Kraft, 1949) p. 185,
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Echegaray23. El sistema habia evolucionado hacia lo que
se podria denominar melodrama social y a partir del procedi-
miento de la coincidencia abusiva que acose a su protagonista,

perfecciona en el receptor el sentimiento que infunde el
melodrama24,

Las leyes del género se cumplen totalmente en Jesus
Nazareno: su protagonista sufre una larga serie de humillacio-
nes sociales, pero queda claro que el culpable no es la sociedad
sino su propia mujer, Deolinda -el personaje femenino ya
ha crecido tanto que es fundamental para el desarrollo de
la accién- y Antenor, el poderoso corrupto.

2. Jesiis, que en realidad no es origen gaucho pero ha decidido
serlo por adopcidn, es sin lugar a dudas, e/ modelo de gaucho
querido por la sociedad de principios de siglo que necesitaba
un mito para oponer al dificil tema de la inmigracién como
fenémeno social ya inmanejable. Lo que en Calandria era
picardia, en Jesis Nazareno aparece dignificado: su cddigo
social estd de acuerdo con "e/ orden y progreso® deseados:
no huye25, niega la moral del matrero y en el nivel del discur-

23 Especialmente a partir del tema de 1la mgtirg

e sibilita la vida: en este sentido, dice Gabriel,
e!% protagonista de EL loco Dios, de José Echegaray:
*:;Pero ustedes saben Io que es la verdad ni lo que

es B ientira Pues a gentiras mu ermosas ma
sublimes ay verdades mu ristes muy descorazonado-

rag (... os conceptos de verdad y mentira, se
confrontan constantemente en Jegls Nazarend. En cuanto
a los procedimientos fropios e eatro de Echegara{,
demos anotar en el texto de Garcia Velloso, a
dsqueda del efecto melodramdtico a cualquier costo
y los consabidos mondlogos que adelantan la accidn.
La critica ha mostrado la intertextualidad de Echegaray

en el teatro de la época, especialmente en el teatro

de Garcia Velloso y de Coronado.

24 Dice Eric Bentley en vida del drama (Buenos
Aires: Paidds, 1971) de la recepcidon propia del melo-
drama: "Nos apiadamos del héroe de un melrama puesto

25 BEsta es una franca transgresidn al cddigo de Calan-
dl;ia, con este acto Jesis niega la moral del matrero.

La cita, como todas las de Jes%s Na%ateno es de La
Esgena (II, n° 52, julio 26 de .
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so, abunda sobre la redencién social.

3. Por supuesto, como ya habia sucedido con Calandric no
hay en Jesis Nazareno intencién didictica con relacién
a un potencial publico campesino. El texto va dirigido a
receptores ciudadanos. Por lo tanto el afecto perlocutorio
que generara Moreira ha cambiado su sentido: se ha pasado

de la&lapelacién social al sentido moral de los textos de divul-
gacion.

4. El modelo también ha evolucionado a nivel/ de la accion.
El Sujeto de Jesus Nazareno sale de su inaccién con el objeto
de limpiar su honor. Este modelo anticlpa el de los textos
de F. Sénchez, en 1o que éstos tienen en comiin con el realismo
finisecular, como en el caso de Barranca abajo (1905). Al
mismo tiempo y siempre con relacidn al teatro de Sinchez,
en la obra de Garcia Velloso se ha avanzado hacia el teatro
de situacion26, se han eliminado algunos elementos costum-
bristas que le quitaban economia al sistema, como los bailes
y las historias secundarias. Permanece el fondo campesino,
pero los personajes evolucionan a partir de lo que la escena
y las relaciones van entramando. Ya es mds importante
el desenlace y se va directamente hacia él. Los personajes
y el espacio estdn subordinados a las situaciones y los primeros

se concretan por el método biogréfico de presentacidn basado
en la prehistoria y en la extraescena.

5. Como antes Leguizamén, ahora Garcia Velloso busca
asimilér exteriormente el texto y Podestd la representacién2?
a la produccién gauchesca. G. Velloso es consciente de esta

26 Bstd4 definido por W. Kaiser en

Interpretacid
* a%élxszs de la obra 1i§erarée (Madrid, areaos.

PP y por Juan Villegas en Interpreta-
cidn anélisis ‘de] texto dramitico, op. cit. pp.

27 Mariano G. Bosch, en

Historia de los gtigenes
del MTeatro Nacional la ca ablo Podes
{Buenos Aires, §o§a:7§5 hette, 1939! afirma que en

el estreno de la obra el 26 de febrero de 1902, Pepe
Poggsté aareicio enh escena “"...con barbas bucles
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"concesion”' al publico?8. En realidad sélo en lo discursivo2?
el texto recuerda al modelo viejo, ya que los denominados
procedimientos y temas gauchescos, nada tienen que ver
ya con la historia melodramdtica. El modelo moreirista
no tiene el menor desempeifio en Jesus Nazareno. Sus residuos
no hacen mds que expresar el modelo nuevo, es el caso de
la Escena I del Acto III que menta la Escena I del Actol
de Juan Moreira, sin embargo el comportamiento de /os
justicia es similar al de los de la primera escena de Calandria:
son comprensivos, se compadecen de la suerte del protagonista
y es més, le proponen ayudarlo a huir.

6. Semadnticamente, Jesis Nazareno continia el sentido
de La Vuelta y de Calandria, se postula como un texto morali-
zante, su discurso posee una fuerza periocutoria que supera
incluso .la de la obra de Leguizamdn: sugiere una conducta
a seguir. Se puede concluir pensando que busca educar en
un modelo de conducta gaucho a los hombres nuevos30, los

inmigrantes y a la incipiente clase media, sus receptores
naturales en las noches del Apolo.

En sintesis, la pieza de Garcia Velloso es al nativismo
lo que Julién Giménez habia sido para la gauchesca: la segunda
face, la version.secundaria del género, en la que ya se observa
un evidente grado de evolucién a todo nivel y en ld que se
pueden vislumbrar ya algunos caracteres del posterior sistema
de/ teatro de Sdnchez que producird una reversién total
del nativismo, tal como se advierte en la ya citada Barranca
abajo.

Universidad de Lomas de Zamora:
Universidad de Buenos Aires
CONICET

28 Cfr. con nota 22.

29 En la p. 26 de la edicidédn citada,

un rsonaije
afirmas ° e 2

: "Claro...no _ha de sger unos hijos otros
entenaos "'que recu_eraa a EL entenao, de ﬁh, as rﬁeguIes
y el ar'txrculo periodi{stico de 086 Hernindez sobre
la injusticia social, "Hijos y entenaos®, publicado
el 19 de agosto de 1869,

. Los ejemplos son muchos,
pero, como se dijo, quedan en el mero enunciado.

30 Los hombres E gevos ya le traian problemas al roquis-
mo,. precisamen durante el afio del estreno de 1la

obra, 1902, se sancionéd la Ley 4144, 1llamada Ley
de Residencia, que permitia al obierno deportar

a los que se denominaba, extranjeros indeseables.



