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El teatro en Buenos Aires en la época
de la emancipacién (1810-1820)

Oscar F. Urouiza ALMANDOZ

1. FALTA DE ADECUACION DEL TEATRO PORTENO A LA MARCHA
DEL PROCESO REVOLUCIONARIO

El teatro portefio de los primeros afios del periodo revolucionario no presenta
variantes de importancia con el de la época hispanica, ni en sus aspectos formales
ni en el contenido de las obras representadas. Hacemos esta aseveracién no
obstante el estreno que en 1812 realizara Luis Ambrosio Morante de su melodrama
El 25 de Mayo, y aun a riesgo de contrariar las opiniones de autorizados estudiosos
de la historia del teatro argentino. En un notorio afin por adecuar los cambios
artisticos a los politicos, como si un perfecto sincronismo se hubiese dado en
4mbitos tan dispares y desde el mismo instante de la formacién del nuevo gobierno
del Rio de la Plata, casi todos los historiadores de nuestro teatro han afirmado que
a partir del 25 de mayo de 1810, como consecuencia de haberse establecido un
nuevo orden politico, el teatro sufri6 una brusca mutacién, torndndose franca-
mente militante.

Estas afirmaciones, o bien lisa y llanamente ubican en 1810 el inicio de un
nuevo teatro en Buenos Aires, o, al no precisar fechas, dejan al lector la posibilidad
de inferir que ese proceso de adecuacién del teatro argentino a las nuevas vivencias
revolucionarias se inicié de inmediato, para progresar, luego, al ritmo de éstas.
Sin embargo, no ha sido asi. Durante varios afios, y avanzado ya el proceso
revolucionario, las representaciones teatrales en Buenos Aires continuaron afe-
rradas a la vieja temdtica espafiola. Si bien Raiil H. Castagnino ha sefialado que
durante el afio 1810 y en los dfas de Mayo, ningiin documento consigna la
presencia de un teatro revolucionario, creemos que no es posible circunscribir al
afio 1810 la ausencia de un teatro de tales caracteristicas.? Esa carencia se advierte
hasta las visperas de la independencia, es decir, que durante cinco afios largos se
produce una arritmia manifiesta entre la lenta evolucién del teatro portefio hacia
obras con nuevos contenidos ideolégicos y el rdpido desarrollo del proceso revolu-
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cionario en busca de definiciones politicas irreversibles. El espiritu revolucionario
quedd reflejado en los especticulos teatrales de la época, casi con exclusividad,
en la entonacién de la Cancién Patridtica, acto sin duda ajeno al repertorio
dramitico a que nos estamos refiriendo.

La representacién del melodrama de Morante El 25 de Mayo, realizada en
1812, constituye una excepcién que preanuncia, si, la mutacién que sélo habrd de
producirse en la segunda mitad de la década revolucionaria. Las reclamaciones de
la prensa periédica portefia de 1815 son las pruebas fehacientes en que fundamos
nuestro aserto. El Independiente, El Censor, La Gaceta, La Prensa Argentina,
coincidieron en llamativa univocacién respecto a la ridicula incongruencia de que
un pueblo en medio de un proceso revolucionario, se viese obligado a tolerar
representaciones teatrales donde se recomendaban y se elogiaban a los reyes
y tiranos.

Es decir que todavia en 1815, la revolucién no habfa llegado al teatro. En el
correr del nuevo lustro se procuraré lograr la adecuacién necesaria entre el teatro
y la situacién politica del Rio de la Plata, maxime que estas provincias se habrian
de constituir, formalmente, en un pais libre e independiente. Surgird, asi, un
teatro elemental y primario, desprovisto en muchos casos de valores estéticos, pero
de ahondada vibracién patriética, con una produccién que se inspirard en la
gesta emancipadora, y que estard destinada a celebrar los grandes triunfos de la
independencia americana. Pero al mismo tiempo, ante la parvedad del repertorio
propio, se recurrird a obras que expresen, de alguna manera, el espiritu que anima-
ba a los hombres de la patria nueva.

2. DiricuLTADEsS EcoNOMICAs. CONCURRENCIA DE PUBLICO.

Sabido es que desde aquella tarde del 16 de agosto de 1792, en que se incendié
el teatro de la Rancherfa, Buenos Aires no contd, por algunos afios, con un coliseo
estable. Es posible que desde esa fecha y hasta 1804, las representaciones fueran
llevadas a cabo en tablados improvisados. En ese afio se comenzé a edificar otra
sala, la cual, por dificultades de diversa indole, tomé caricter provisional debido
a su precariedad, mientras se decidia la edificacién de otra definitiva. El pequefio
teatro que comenzé a funcionar en 1804, se denominé Coliseo Provisional de
Comedias, para distinguirlo del Colisco estable que se proyectaba construir.®
Muchas fueron las iniciativas lanzadas entre los afios 1810 y 1820, a fin de lograr
la conclusién de la obra del nuevo Coliseo. Pero el tiempo siguié su curso sin que
pudiera concretarse el anhelo de dotar a Buenos Aires de un teatro estable, acorde
con la importancia creciente de la capital de las Provincias Unidas del Rio de la
Plata. El viejo y precario local, conocido como Coliseo Provisional, sobrevivié
casi setenta afios. Llamado desde 1838, Teatro Argentino, perdurd hasta 1872, afio
en el cual fue demolido.

Pero si muchas fueron las dificultades econémicas que entorpecieron la con-
clusién del edificio del Nuevo Coliseo, muchos también fueron los tropiezos de
igual indole que, a diario, se presentaron para solventar los gastos que demandaba
el mantenimiento de la Casa Provisional de Comedias, montaje de los espectdculos,
retribuciones a los artistas, etc. Hubo una época en que el teatro quedé bajo el
control de la Intendencia de Policia y como no era posible distraer los magros
fondos de la institucién para cubrir el déficit que arrojaba el teatro, el entonces
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Intendente de Policfa, don Hipélito Vieytes, se dirigié al Supremo Poder Ejecutivo
proponiendo un arbitrio que, a su juicio, aumentaria los ingresos del Coliseo
portefio. Era su propdsito presionar a los espafioles europeos, cuya concurrencia
al teatro habfa disminuido considerablemente desde los dias de la Revolucién
de Mayo, para que, al menos, adquirieran abonos para las funciones de una
temporada.

Tiempo después, la Intendencia de Policia se desembarazé de la administra-
cién del Coliseo, por lo que ésta pasé nuevamente a manos de un asentista. No
por ello desaparecieron las dificultades econémicas que continuaron proyectando su
sombra negativa no sélo sobre los intereses del asentista, sino, también, sobre la
calidad de las obras representadas y la comodidad del publico espectador. Dadas
las circunstancias del momento, el gobierno no podia volcar otros recursos para
su sostenimiento. Los beneficios obtenidos por el asentista no eran muchos, por
cierto, y en el afin por aumentarlos, no reparé en sacrificar la comodidad de los
espectadores. La reaccién del pdblico no se hizo esperar. Y ella se canalizé a
través de un articulo publicado por E! Americano, en el que se censuré aquella
actitud.

A fines de setiembre de 1819, el asentista decidi6 la suspensién de las repre-
sentaciones teatrales. Los periédicos fustigaron al empresario por lo que se con-
ceptuaba como una desconsideracién para con el piblico. La lamentacién fue
subiendo de tono ya que—segtin E! Americano—era evidente “la escasez de diver-
siones publicas en el pais, pues no hay otra que la de los especticulos o exhibiciones
teatrales.”

La concurrencia de piblico a las representaciones del Coliseo no mantuvo un
nivel constante en el periodo que estudiamos. Sélo ocasionalmente los espectadores
colmaron la capacidad de la sala. Y hubo épocas en que la retraccién del piblico
se hizo muy notoria. Ello obedecié a diversas causas que fluyen de las noticias y
comentarios periodisticos publicados en ese entonces. Entre las principales pueden
mencionarse: la inasistencia de los espafioles europeos, el deterioro del edificio, la
falta de comodidades y el caricter de las obras representadas.

3. MODALIDADES DEL TEATRO PORTENO.

Como en las representaciones de Madrid y de Lima—modelos entonces para el
incipiente teatro de Buenos Aires—el orden de la funcién era: loa, comedia, y
entre las jornadas de ésta, tonadilla y sainete. Segiin afirma Amelia Sinchez
Garrido, la tonadilla, como en Espafia, habfa desterrado al entremés que se daba
entre la primera y segunda jornada. Por otra parte, algunos entremeses famosos
como El valiente y la fantasma, recibieron en Buenos Aires el nombre de sainetes.
Con posterioridad a 1815, las crénicas de los periédicos consignaron sélo la
comedia, tonadilla y sainete. Es decir que fue preterido la loa, que, en algunos
casos, sirvié para conmemorar acontecimientos importantes. Por lo general no
existia ninguna relacién entre el tema de la loa y el asunto de la obra que habia
de preceder.’

Los sainetes y tonadillas representados en esos afios fueron muy criticados,
y en los periédicos de la época hallamos frecuentes remitidos de los espectadores
en los que se censuraban, en los mis diversos tonos, las formas invariables, la
monétona composicién de la misica, antigua e insoportable, y la obscenidad de
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algunas letras. La ejecucién de tonadillas espafiolas era acompafiada por guitarras
¥, a veces, con orquesta, alternando algunos fragmentos de épera, que se cantaban
en los intermedios de las funciones teatrales. Y en cuanto a las obras que inte-
graron el repertorio dramdtico del Coliseo, nada diremos aqui, ya que en el
préximo apartado haremos un estudio circunstanciado de ellas.

4. OBRAs REPRESENTADAS. ARGUMENTOs. AUTORES.

Trataremos de brindar un panorama de las obras que se representaron en el
Coliseo Provisional de Comedias entre los afios 1810 y 1819. La prensa periédica
de la época constituye una valiosa fuente para nuestro estudio, que nos permitird
ofrecer una imagen bastante acabada del teatro portefio en aquellos afios. Por
supuesto que no pretendemos lograr la némina completa de las obras que in-
tegraron el repertorio dramdtico, pues muchas habrin sido las que por su escasa
calidad o trascendencia no fueron siquiera mencionadas por la prensa o, sencilla-
mente, porque otras urgencias reclamaron la atencién de los gaceteros y el
espacio de los periédicos.

Es sélo a principios de 1812 que encontramos el primer anuncio periodistico
de la representacién de una obra en el Colisco de Buenos Aires. Se public en
El Censor, redactado por Vicente Pazos, y, al propio tiempo que sefialaba el jueves
23 de enero como fecha de la funcién, anunciaba la venta del libreto. Decfa el
periddico: “Se vende en la Imprenta la épera italiana que va a representarse el
jueves traducida al espafiol, siendo su precio de 4 reales, titulada el Fandtico por
la miisica.”® Son pocos los historiadores de nuestro teatro que se han referido a
ella. Algunos ni siquiera la mencionan. Don Mariano G. Bosch, por ejemplo, sélo
posey6 referencias muy incompletas de esta representacién ofrecida al piiblico de
Buenos Aires el jueves 23 de enero de 1812.7 Por su parte, A. Taullard, en su
Historia de nuestros viejos teatros, incurri6 en parecidos errores y omisiones. Al
igual que Bosch, Taullard ubica el estreno de la obra en 1813, cuando, como
sabemos, €l produjo un afio antes. A mds, no alcanzamos a comprender el alcance
de sus afirmaciones: “obra argentina . . . que puede considerarse, pues, como el
primer destello que el teatro nacional tuvo en este pafs.” Creemos que no puede
hablarse de obra argentina, ya que su origen es europeo, al igual que su autor.
Y si la afirmacién de Taullard estuvo referida no a la obra sino a su representa-
cién, ella serfa vélida siempre y cuando se demostrara fehacientemente que antes
de ese momento, Luis Ambrosio Morante no hubiese representado ninguna pieza,
fuera en el escenario portefio o en el teatro montevideano.

Por fortuna, hemos podido conocer el texto completo de la obra, a través de la
reproduccién facsimil del folleto existente en la coleccién Antonio Santamarina.
Se trata, sin duda, del impreso ofrecido a la venta por El Censor del 21 de enero
de 1812, y su portada reza: El fandtico / por la mdsica / drama jocoso en
milsica / compuesto por el Sr. Simén Majer / impresa y representada / en el
teatro de Buenos Aires / afio de 18128 La edicién es bilingiie, en italiano y
espafiol, y no lleva pie de imprenta. La obra consta de dos actos y sus personajes
son: dofia Aristea, hija de don Febeo, fandtico por la musica; el conde Carolino,
amante de dofia Aristea; Biscroma, un sirviente, y Celestina, una camarera.

El autor de este “drama jocoso en misica” fue Simén Mayr o Mayer, miisico
alemdn nacido en Baviera en 1763 y muerto en Bérgamo en 1845. En 1794 com-
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puso la épera Saffo, que obtuvo un éxito resonante; esto decidié a Mayr a dedicarse
enteramente al género escénico, componiendo en veinte afios mds de setenta
peras en el estilo gluckiano. Fue maestro de Donizetti, en el afio 1805. Una de
sus obras, como acabamos de ver, llegé a Buenos Aires y en la tarde del jueves 23
de enero de 1812 fue representada en el Coliseo Provisional. En ella hizo su
debut el actor portefio Felipe David que, al decir de Wilde, fue tan “nuestro”
y tuvo tanto arraigo en el piablico “grueso,” que éste dificilmente podia acos-
tumbrarse a otro.

Durante los primeros afios de la Revolucién, las paginas periédicas debieron
albergar casi con exclusividad, noticias de indole politica y militar. Sélo en 1812,
meses después que se llevara a cabo la representacién de E! fandtico por la misica,
la Gaceta hizo referencia a una funcién teatral, y no por la representacién en s,
sino por la circunstancia en que ella se llevé a cabo, ya que formé parte de los
actos con que se celebrd un nuevo aniversario de la Revolucién de Mayo. El 25
de mayo de 1812, por la tarde—anoté la Gacerta—, el gobierno “pasé al Coliseo en
donde se representaron varias piezas patrifticas del primer mérito.” (A qué
“piezas patridticas” se referfa el cronista? Sin duda a El 25 de Mayo, de Luis
Ambrosio Morante, melodrama que se representé inmediatamente después de
llevarse a la escena la tragedia Alcira de Voltaire. Lo registrado en el acta de la
sesién del Cabildo del 29 de mayo de 1812, prueba fehacientemente la paternidad
de Morante en lo que atafie a El 25 de Mayo. Certificase con ella que a Morante
le corresponden legitimamente méritos y galardones de autor de la primera obra
argentina que pueda mencionarse en el historial de nuestra literatura dramdtica.
En dicha acta, consta, también, que los miembros del Cabildo estuvieron presentes
en la representacién y “el grande efecto que produjo en el teatro el melodrama
titulado E! Veinticinco de Mayo, compuesto por el cémico Ambrosio Morante.”®

Con respecto a la pieza conmemorativa pergefiada por Morante, ha dicho con
razén Ratl H. Castagnino, que se da la singular circunstancia de que se posee
informacién precisa sobre el estreno, fortuna, intérprete y pormenores, pero hasta
ahora no ha sido localizado el manuscrito. El propio Castagnino, como asi el
musicélogo Carlos Vega, han criticado con acierto a don Mariano G. Bosch por
su imaginativa reconstruccién de la obra de Morante. Este autor le ha atribuido
al melodrama un contenido en que figuran temas de la cancién que Lépez y
Planes compondria un afio después, y ello para sustentar su conocida tesis de que el
Himno es de 1812, y que don Vicente Lépez se inspiré para su redaccién en la
pieza de Morante. Ademds, Bosch ha imaginado un melodrama denso, especie de
dpera, con abundante miisica compuesta por Morante y por Blas Parera. Una obra
importante en que los actores cantan y recitan versos, en dos, tres 0 més actos,
porque fue la principal de la noche.1®

Las noticias sobre la pieza E! 25 de Mayo ofrecidas por Bosch, deben ser
tomadas con mucha cautela, pues, segin propia confesién, él no conocié el manus-
crito de Morante. Pero, si bien tampoco ha llegado hasta nosotros, conocemos, en
cambio, una versién bastante detallada de su representacién, dejada por un
espectador. Como se podrd apreciar a través de ella, el melodrama estuvo lejos
de poseer las caracterfsticas sefialadas por don Mariano G. Bosch. La crénica fue
realizada por el diplomético lusitano Joio Rademaker, quien, en nota a Lord
Strangford, del 10 de junio de 1812, informé no sblo sobre los inconvenientes de
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su viaje, su llegada a Buenos Aires, las audiencias concedidas y el armisticio, sino
también sobre el espiritu de independencia que existia en el pafs, anotando para
el caso, la representacién de un entremés en que triunfaba ese fervor por la

libertad.

“Para dar a V.E. alguna idea del modo de pensar de los inhabitantes de este
pais—decia Rademaker—describiré algunas escenas de una comedia o, para mejor
expresarme, entremés, que siguié a la representacién de Alcira, y que fue recibido
con muchos aplausos por la mayor parte del auditorio. La primera escena repre-
senta América lamentdndose de sus hijos y procurando repetidas veces despertarlos
del estipido letargo en que estdn postrados. Mientras ella se lamenta de su suerte,
aparece una figura ¢ indaga la causa de su pesar. Informado de lo que tanto la
aflige promete darles la méxima energfa y valor, que ha honrado a los hombres
més animosos. “3Y quién sois vos que tanto presumis de vuestro poder?” “Soy
el espiritu de la independencia americana.” El avanza y a su voz todos los ameri-
canos se levantan en un transporte violento. “jQué vida nueva es ésta—dicen
ellos—estamos extasiados e inspirados! Dirige nuestros pasos joh! Ente celeste,
por ti vivimos y por ti viviremos.” Ellos se retiran entre los gritos de Viva la
Patrial La segunda escena representa la sala del virrey, en la cual él, en funciones,
se ve rodeado por algunos de su séquito, teniendo cada uno de ellos por nombre
un vicio. Ellos conversan respecto a los medios y forma de conseguir dinero
mediante todas las pricticas m4s abominables para retirarse a Espafia con fortunas
parejas a su capacidad. De repente entra en la sala una visita que no es muy bien
recibida. El virrey pregunta indignado y vociferando: “¢Quién sois vos que os
atrevéis a entrar aqui sin mi autorizacién?” “Soy el espiritu de la independencia
americana.” “Aplastadlo, aplastadlo, mis fieles esclavos.” “La empresa no es
tan f4cil”—dice el Genio sonriendo, y a su llamado, la sala queda en un instante
llena de sus animosos sectarios. El virrey es arrancado de su asiento y su comitiva
desbaratada. El genio presenta luego al piblico la nueva ensefia nacional que es
azul celeste y blanca y el entremés concluye con canciones patridticas, cantadas,
refunfufiadas y vociferadas por todas partes. La bandera espafiola adn se la ve
en las baterfas, despidiéndose por Gltima vez del Rio de la Plata y en visperas de
caer ‘como Lucifer para no levantarse jamas’ (verso sacado de uno de los poetas
ingleses).”

“Y hablando seriamente—conclufa Rademaker—parece que asi ocurrird. Este
pueblo se ha propuesto establecer una repiiblica democritica, y parece que antes
quiere perder su vida y sus bienes, que desistir de esta empresa. Conviene que
su Alteza Real sea desengafiado y que no suponga que aquello que aqui se ha
hecho no es mis que una efervescencia pasajera.”!!

Si bien el diplomético lusitano no menciond el titulo de la obra, no tenemos
dudas de que se trataba del melodrama de Morante. Y como anota Carlos Vega,
si aquél no vio ninguna representacién, es evidente que obtuvo el libreto para
leerlo detenidamente y anotar algunos pasajes, pues como se advierte en su nota
a Strangford, el caso le interesaba profesionalmente, como muestra de un estado
de espiritu que mucho importaba a la politica internacional de la época. Hemos
podido apreciar a través de las prolijas observaciones de Rademaker que el melo-
drama, lejos de ser realista, era una alegoria seudocldsica de rudimentario asunto,
cuya figura protagénica era el “Espiritu de la independencia americana,” y casi
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todo ocurrfa entre emblemas y personificaciones con afectada elocucién. Pero
cualesquiera fueran los defectos que pudieran advertirse en la pieza El 25 de
Mayo, nadie podrd negar a Morante el mérito de ser el autor de la obra que
sefialé la aparicién del tema Mayo en el teatro rioplatense, e inaugurar, asi, la
produccién de autores locales en la nueva nacién.

A las representaciones llevadas a cabo en el transcurso de 1812, y que ya hemos
mencionado, sélo podemos agregar la de la tragedia Orestes, que Morante copid,
corrigié y represent, puesto que la tragedia El triunfo de la naturaleza no llegd
a ponerse en escena por disposicién de la Intendencia de Policia. Pero como ella
se publicé en Buenos Aires en 1814, por la imprenta de Nifios Expésitos, y en
razén de que ciertos historiadores del teatro argentino han incurrido en algunos
errores con respecto a esta obra, creemos necesario dedicar nuestra atencién a ella,
aunque no se hubiese representado por aquella época en el Coliseo portefio.
Ernesto Morales en su Historia del teatro argentino incurre en una evidente
contradiccién al decir, primero, que “en 1812 se representé El triunfo de la
naturaleza, drama de evocacién incaica y de ideologia anticonventual,” para
agregar, poco mis adelante, que la pieza “pudo ser uno de los éxitos del Coliseo
chico, pero no se represent6.”’* Consideramos que el dato consignado en segundo
término, por el propio Morales, es definitivo. Por su parte, Mariano G. Bosch la
da como representada en Buenos Aires, al parecer en 1812, pero no apoya su
aserto en ninguna documentacién. En verdad, si la obra desperté algin eco en
Buenos Aires, se habr4 debido, sin duda, a la lectura del libreto impreso en 1814
¥y no a su representacién, que nunca se llevé a cabo, al menos en 1812. Conocemos
la reimpresién facsimil del ejemplar que existe en la coleccién Santamarina. En su
cardtula se lee: El triunfo / de la naturaleza / tragedia en cinco actos / original-
mente escrita [ en verso portugués / por el doctor / Vicente Pedro Nolasco de
Acufia / vertida / en prosa castellana / para el teatro de Buenos Aires / Buenos
Aires / Imprenta de Nifios Expésitos / afio de 181418

Ernesto Morales ha sefialado que el nombre del autor ha sido consignado
errbneamente, ya que se trataba, no de Vicente Pedro Nolasco de Acuiia, sino de
Vicente Velasco da Cunha, nacido en Caldas de Rainha (Portugal), el afio 1773
y muerto en 1844. En cuanto al traductor de la tragedia se han barajado diferentes
nombres, ya que sobre é nada se dice en la cardtula. Algunos lo han atribuido a
Ambrosio Morante y otros a Ambrosio Mitre. Sin embargo, Juan Maria Gutiérrez,
en su estudio El coronel don Juan Ramén Rojas, ha sefialado: “El doctor Bernardo
Monteagudo habia dado a luz en el afio 1814, una tragedia traducida del verso
portugués a prosa espaiiola, acompafidndola con un notable prélogo en que hace
resaltar el fin moral de la obra. . . .” También en su obra La ensefianza piblica
superior en Buenos Aires, Gutiérrez apuntd la posibilidad de que Bernardo de
Monteagudo fuese el traductor de la tragedia de da Cunha. En el ejemplar que se
conserva en la coleccién Santamarina, se puede advertir en la portada una anota-
cién con letra manuscrita de la época, que dice: “por Bernardo de Monteagudo.”
Ademds, la lectura del prélogo escrito por el editor, afirma la posibilidad de que
realmente haya sido Monteagudo el autor de la traduccién, pues su redaccién,
por las ideas alli expuestas, necesité una pluma de més fuste que las de Morante
o Ambrosio Mitre.

El triunfo de la naturaleza consta de cinco actos y se desarrolla en Quito, en la
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época de la conquista espafiola. Su argumento es éste: Cora, virgen del sol,
durante un terremoto es salvada por el capitdn espafiol Alonso de Molina. El
amor nace. Descubierto por el Sumo Sacerdote, éste pide al rey el sacrificio de
la que, consagrada al Inti, ha violado la ley. Cora ha cometido un crimen terrible,
el més punible de todos en el imperio incaico: violar una ley sagrada. Ataliba
ordena su muerte. El capitdn Alonso de Molina confidencia a Las Casas su amor
por la virgen del sol, y el predicador le promete su ayuda para salvarla. Entrevista
al rey y lo convence; pero el Sumo Sacerdote, a su vez, insiste, invoca la tradicién,
poderosa en el Incario; logra que Ataliba se desmienta y retire su indulto. Cora y
también su padre, Palmor, van a ser sacrificados . . . pero Alonso de Molina los
liberta. Las Casas estd presente, sosteniendo la actitud del capitdn; y Ataliba,
vuelto a la razén, no sélo perdona a la condenada, sino que deroga la terrible ley.
Termina la tragedia con estas palabras del Inca, dirigiéndose a Cora, Alonso de
Molina y Las Casas: “Si algtin dia dejis a Ataliba, recordaréis con placer, que
a pesar de ser rey, supe ser hombre; que presté siempre un oido atento a la verdad,
y que sometiendo las preocupaciones a la razén, eché por tierra el altar del error
y cedi el triunfo a la naturaleza.”’4

Es evidente que la publicacién de la tragedia de Velasco da Cunha, y el
intento de representarla en el Coliseo, tenfa intima vinculacién con la ley san-
cionada por la Asamblea General Constituyente, el 19 de mayo de 1813, por la
que se prohibfa a las personas de ambos sexos profesar en los conventos antes de
los treinta afios. Como si el simbolismo de la obra no fuese suficientemente claro,
el editor exalt$ en el prélogo aquella ley, apoydndose en una larga cita de Blanco
White. No extrafid, pues, la réplica que, poco después, hiciera fray Isidoro
Celestino Guerra, al pronunciar su sermén en homenaje a Santo Domingo de
Guzmdn, predicado el dia de su fiesta, el 4 de agosto de 1815, en el que critic6
severamente las tendencias liberales de la época.'® En oportunidad de las fiestas
mayas de 1813, se realizaron en Buenos Aires diversos actos conmemorativos, dos
de los cuales consistieron en sendas funciones teatrales que tuvieron lugar en los
dfas 24 y 28 de mayo, en cuyo transcurso se representaron las tragedias Julio
César y El Siripo, respectivamente. Enrique Garcia Velloso, en su Historia de la
literatura argentina, afirmé poseer una hoja impresa en los Nifios Expésitos en la
que al hacerse la relacién de las fiestas, se consignd la puesta en escena de las
mencionadas obras. En la actualidad se conservan varios ejemplares de dicho
impreso, tanto en archivos oficiales como en colecciones particulares. Ademds, ha
sido dado en reproduccién facsimil por Augusto E. Mallié, en La Revolucién de
Mayo a través de los impresos de la época. La Relacion de las Fiestas Mayas de
Bucenos Aires en el presente afio de 1813 recogié con detenimiento los distintos
actos celebratorios, pero sélo nos interesa recordar aqui, los pasajes que se refieren
a las funciones teatrales de los dfas 24 y 28 de mayo. En la vispera del dia patrio
“en el teatro se representd la tragedia Julio César con toda la animacién y viveza
que demandaban las circunstancias.”

Cuatro dfas después, tuvo lugar una nueva representacién, subiendo a escena,
esa vez, la tragedia El Siripo, la que—como veremos—motivara serias dudas entre
los historiadores de nuestro teatro. El autor de la Relacién . . . anoté: “El dia 28
por la noche se represent6 la tragedia del Siripo, obra célebre de un ingenio
americano y muy digna de ocupar nuestro teatro por las circunstancias de su
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asunto.” No cabe duda, pues, que en la velada del 28 de mayo de 1813 se repre-
sentd la tragedia El Siripo. Mas ¢qué obra era ésta? ;Se trataba de la tragedia de
ese titulo que Manuel de Lavardén escribiera a fines del siglo XVIII y se represen-
tara en La Rancherfa, o constitufa una pieza distinta, nacida del ingenio de otro
autor, o producto de refundiciones de aquélla? La falta de suficientes elementos de
juicio para poder aceptar, sin temor a errar, una de las dos posibilidades apun-
tadas, ha preocupado seriamente a los historiadores de nuestro teatro. No ha
llegado hasta nosotros el original de Lavardén, destruido en el incendio del teatro
de la rancherfa en 1792, y con él se ha perdido, tal vez para siempre, la posibilidad
de conocer su tragedia. Juan Marfa Gutiérrez legd a la posteridad un segundo
acto de una obra titulada Siripo, que el distinguido estudioso de nuestras letras
no vacil$ en atribuir a la pieza de Lavardén. Pero he aqui que las dudas asomaron
muy pronto. Don Ricardo Rojas, después de cotejar exhaustivamente el acto
recogido por Gutiérrez y la crénica de Ruy Dfaz de Guzmén, concluyé que el
tema parecfa agotarse en ese Unico acto, circunstancia que lo “dejé perplejo sobre
la construccién del drama,” pues seglin la tradicién, la obra de Lavardén, que
seguramente respondié a las exigencias del neoclasicismo, contarfa con cinco
actos, ajustdndose de esa manera a la regla retérica que el poeta no pudo des-
conocer, dada su formacién clésica. Pero Rojas, si bien admitié su desconcierto,
no dud$ en atribuir el acto conservado—como lo hiciera Gutiérrez—al Siripo de
Manuel de Lavardén.

Por su parte, Mariano G. Bosch, que hall$ el tanto o guién destinado a los
transpuntes de bastidores de una obra titulada Siripo y Yara o el Campo de la
Matanza, ha afirmado que “lo que ha llegado hasta nosotros por el segundo acto
hallado por Gutiérrez y el tanto hallado por mf, no es de ningin modo pertene-
ciente a la obra de Lavardén.”'® Pasaremos por alto algunas de las afirmaciones
de Bosch—aquéllas que nos parecen menos sdlidas—para sefialar las tres mis
importantes en las que fundamenta su conclusién de que el acto legado por
Gutiérrez no pertenece a la obra de Lavardén: 1°) el libro original del Siripo
desaparecié en el incendio del teatro; 2°) su autor, debido al poco éxito no se
ocup6 mis de la obra, lo que estarfa certificado por el hecho de que, hasta después
de 1810, afio aproximado a la muerte del poeta, ninguna crénica menciona nuevas
representaciones; 3°) en mayo de 1813, fecha cierta de una crénica en la que se
menciona una representacién, la amistad del gobierno para con los indios obligarfa
necesariamente a modificar el tema de la leyenda.t?

Es decir que, para Bosch, la pieza representada en la funcién del 28 de mayo
de 1813, no fue el Siripo de Lavardén. De la misma opinién es Julio Caillet Bois,
pues entiende que la tragedia del autor de la Oda al Parané no pudo por su
asunto, ser representada en 1813, ya que “eran los tiempos de la Asamblea del
Afio XIII, de intensa actividad filoindigena que se manifestaba en todos los
érdenes de la vida.” En consecuencia, la fibula o leyenda de Ruy Diaz, que
exhibia a los indios como asesinos de mujeres y espafioles, pudo haber servido a
Lavardén en las postrimerfas del siglo XVIII, pero pareceria imposible que
hubiese sido utilizada después de 1810. Por tanto, para los autores citados, siendo
indubitable que hubo representaciones de un Siripo posteriores a 1810, es probable
que para éstas se hubiesen utilizado refundiciones adaptadas a las circunstancias.

Lo cierto es que—como apunta Luis Ordaz—existen demasiados argumentos
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en pro y en contra de la paternidad lavardeniana del acto que se conserva y que
bien podria tratarse de una parte de la refundicién que originara la obra llevada
a escena en 1813. Ultimamente Enrique Wedovoy, en un ensayo sobre Lavardén,
fundamenta la posibilidad de que el acto en cuestién pertenezca a aquél. Ante
opiniones tan contradictorias y la falta de documentacién que arroje alguna luz
sobre el espinoso asunto, puede afirmarse—lo decimos con palabras de Esther
A. M. Azzario—que las distintas versiones dadas han perfeccionado el panorama
y han pormenorizado la duda, pero no se ha resuelto el problema, por lo que
todo hace pensar que el caso del Siripo puede quedar insoluble en la historia de
nuestras letras.

Durante los afios 1814 y 1815, el teatro de Buenos Aires parecié caer en un
prolongado letargo, motivado, sin duda, por las razones que hemos expuesto en el
apartado 1°. Los periédicos portefios no ofrecieron anuncios ni crénicas de
representaciones, lo que, a nuestro juicio, no significa que no las haya habido.
Pero sf, en cambio, abundaron en las piginas de la prensa las criticas, cargadas de
virulencia, contra las obras llevadas a escena en esos afios. Tales los casos de un
“comediotragicén” de Sancho Ortiz de las Roelas y de Inés de Castro, repre-
sentadas en la segunda mitad de 1815, que fueron calificadas por Antonio José
Valdés—y no por Camilo Henriquez como equivocadamente anota Ernesto
Morales—de paparruchas indigestas e insultantes. También continuaron repre-
sentdndose los acostumbrados sainetes, censurados con acritud por Manuel Moreno
desde las péginas de El Independiente.

El afio 1816 estuvo signado por acontecimientos trascendentes en el orden
politico, y fue entonces cuando pudo advertirse en el teatro una mutacién, todavia
timida, que fuera preanunciada cuatro afios antes con El 25 de Mayo, de Morante,
y que cristalizard, poco més adelante, con las obras inspiradas por los triunfos
sanmartinianos.!® De ese afio es La libertad civil, pieza nueva en un acto que
algunos han atribuido a Bartolomé Hidalgo. Ricardo Rojas, en su Historia de la
literatura argentina, la consideré anénima, y en la noticia preliminar a La libertad
civil (Buenos Aires: Instituto de Literatura Argentina, Facultad de Filosoffa y
Letras, 1924), la atribuyd, aunque con ciertas reservas, a Esteban de Luca. La
circunstancia de que en la pieza, el coro entone la cancién patridtica de Luca,
pareciera confirmar esta hipétesis. Si bien esta pieza sefiala la presencia de varios
personajes—Adolfo, un americano; un espafiol; Matilde; y un acompafiamiento de
indios—ello no lo separa de los demds melblogos, pues éstos constituyeron una
forma musical escénica que podia ser no sélo unipersonal, sino también servir a
un texto literario con varios personajes. José Subiri definié con precisién esta
especie: “Lo que caracterizd al mellogo no era la presencia de un personaje
tinico en la escena, sino la interrupcién en los trozos declamados para que la
orquesta expresase los sentimientos que embargaban al intérprete.”1®

La accién de La libertad civil transcurre en un gabinete particular donde
Matilde se desespera por la partida de Adolfo para la guerra y desea acompafiarlo.
Voces y tumultos exteriores dicen de luchas y del triunfo de las fuerzas patriotas.
Otra escena transcurre en el templo de la libertad. Adolfo y Matilde se abrazan
emocionados. Los indios, otrora esclavos, salen del templo y Adolfo los incita a
ver en el espafiol vencido un hermano y a abrazarse con él. “En la concepcién
de la obra no hay sentido teatral, sino proyeccién alegérica. Pero es interesante
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sefialar como, aun en este bosquejo, se reitera el eco indianista en estas expresiones
incipientes. La libertad civil debi6 ser escrita con motivo de la jura de la indepen-
dencia; en ella el asunto de la libertad civica da lugar a interesantes sugestiones,
pues propone que una vez libre la patria de opresores y conspiradores, una vez
firme su gobierno propio, no se considere al espafiol como enemigo, sino como
hermano. La nobleza del tema hace simp4tica esta endeble composicién dramética
e ilumina aspectos interesantes de la idiosincrasia criolla.”2?

De 1816 es también El hijo del Sud, de Luis Ambrosio Morante, seglin se
infiere de las iniciales que se han encontrado en el manuscrito. Sus personajes son:
la Inmortalidad, la Virtud, la Patria, la Verdadera Libertad, la Falsa Libertad,
el Padre Sud; el Americano, su hijo; adem4s hay un coro de genios: habitadores
del Templo de la Gloria, de la Virtud, de la Libertad. La sola mencién de los
personajes de razén a Jorge Max Rohde cuando, en la noticia que precede a la
reimpresién de la pieza, expresa que “dicha obra, expresién de la escuela seudo-
clésica llegada a sus Wltimas aberraciones formales, encierra entre un firrago de
versos la apologifa de la independencia americana y acaso también insinda- el
peligro de la guerra civil en los pueblos que consiguieron la libertad.” No hay
dudas de que se trata de una pieza alegdrica, cargada con todos los conven-
cionalismos del barroco decadente. “Todo es muy elemental y primario, sin
verdadero logro artistico, par més que el autor haya sufrido—y se nota—el influjo
de la técnica calderoniana, que se pone también de manifiesto en la materia con-
ceptual que la anima, en ese razonar del protagonista, en ese esbozo de lucha
entre la gozosa libertad instintiva y la razén. Esto en lo que hace al engranaje
ideolégico que anima la pieza; muy distinto es el resultado en cuanto a la forma
hallada para su expresién. La musica, las alegorfas, los simbolos, la escenografia,
todo ello hace recordar que el drama calderoniano se daba y frecuentemente en
aquella época en Buenos Aires. Y como la idea era la base de aquel drama, el
autor de El hijo del Sud hall§ para su idea fundamental—la independencia de
América—el modelo que habfa visto representar muchas veces en el Buenos Aires
de comienzos de siglo.”%!

Advino por fin el afio 1817. Convenimos con Juan Marfa Gutiérrez, que él
constituye una fecha clave en la historia del teatro argentino. El citado critico
anoté con acierto: “El teatro portefio se resintié de su insignificancia hasta el
afio 1817. El paso de los Andes y la victoria de Chacabuco vinieron a sacudirlo
de su letargo. Con el objeto de celebrar este acontecimiento glorioso para las
armas argentinas y que aseguraba nuestro territorio contra la invasién del enemigo,
costed el Cabildo una gran funcién teatral, representdndose por jévenes aficionados
en la noche del 7 de marzo, una tragedia en verso titulada Lz noche de Maratén.
Esta pieza, abundante en sentimientos patriéticos y en arranques contra los tiranos
fue traducida del francés en verso espafiol por un hébil patricio en el estrecho
espacio de cinco tardes.”

La pieza a la que se referia Gutiérrez era La jornada de Maratén, del escritor
francés Pedro Remigio Antonio Guéroult, en traduccién del doctor Bernardo
Vélez Gutiérrez, quien para sus actividades literarias se escudaba tras el seu-
dénimo de Leandro Bervez. En el mismo afio de 1817, la imprenta de Nifios
Expésitos publicé dicha traduccién en un folleto de ochenta y cinco péginas, en
formato pequefio. En su prélogo, Vélez Gutiérrez dio algunos detalles de la tarea
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que realizara para volcar la obra al espafiol. “En su original—expres6—tiene
cuatro actos e intermedios; de aquellos he formado cinco y he omitido éstos.
También he dejado de traducir escenas que no harfan mas que dilatar la repre-
sentacién, y alguna que quizés tendria propensién a escdndalo. La traduccién y
composicién del verso, es obra de seis tardes. Lo que tendrd presente la critica
para dispensarme mil defectos.” Y a renglén seguido, refiriéndose a los personajes
de la tragedia, anoté: “Calimaco presenta un completo magistrado. Milcfades,
un general sabio, prudente y valeroso. Euterpe, una matrona poseida del mayor
celo por su patria. Arfstides es ejemplo de la virtud més acendrada. Temistocles,
del patriotismo més acreditado, y los atenienses todos, manifiestan cudnto puede
un pueblo que quiere ser libre.” La representacién de La jornada de Maratén no
fue la {inica manifestacién teatral llevada a cabo en Buenos Aires, con motivo de
los actos celebratorios del triunfo de Chacabuco. También, por esos dfas, fueron
llevados a escena “tres dramas nobles,” segiin la expresién de El Censor. Uno de
ellos fue Roma libre, de Voltaire. Mas lamentablemente no nos ha sido posible
conocer los titulos de las otras dos obras que—segitin el periédico portefio—se
representaron en los primeros dfas de marzo de 1817. Pero, conociendo el motivo
de las funciones y las representaciones de Lz jornada de Maratén y Roma libre,
es licito inferir que aquéllas también habrin satisfecho las apetencias dramdticas
de un pueblo que sofiaba con la libertad de la tierra nativa.

Si bien el teatro portefio continué aferrado a las caracteristicas formales ya
apuntadas, la renovacién de sus contenidos se hizo cada vez més evidente. El 30
de agosto de 1817 se estrend el drama Cornelia Bororquia, que Mariano Bosch
atribuyé a Luis Ambrosio Morante. La pieza, hoy perdida, fue firmada por “Un
Americano,” y resulta muy dificil por cierto, adquirir noticias seguras sobre su
autor. Es curioso que los historiadores de nuestro teatro nada hayan dicho
respecto al autor de Cornelia Bororquia, conformindose con lo expresado por
El Censor: “obra maestra y original de uno de nuestros compatriotas.” Decimos
esto porque, si bien es cierto que en aquella época se dio a entender que su autor
era natural de América, tal vez aprovechando su aparicién andnima, tiempo
después, don Marcelino Menéndez y Pelayo afirmé, en su Historia de los hete-
rodoxos espafioles, que la obra habfa sido escrita, en realidad, por un fraile trini-
tario, Luis Gutiérrez, afrancesado, colaborador del rey José, que murié en la
horca en 1809. Y para apoyar su aserto, el poligrafo espafiol cité un decreto de la
Inquisicién de Valladolid, fechado el 2 de marzo de 1817, que hacia referencia
a una edicién de Cornelia, publicada en Parfs, en el afio 1800. El juicio de
Menéndez y Pelayo respecto de la obra no puede ser mds terminante. “La
Cornelia Bororquia—afirma—es muy miserable cosa, reduciéndose su absurdo y
sentimental argumento a los brutales amores de un cierto arzobispo de Sevilla,
que no pudiendo expugnar la pudicia de Cornelia, la condena a las llamas. Hay
episodios bucélicos y versos entremezclados, de la peor escuela de aquel tiempo.”2?

Sin embargo, la obra entusiasmé a muchos de los espectadores que presen-
ciaron su representacién en el Buenos Aires de 1817. No debemos olvidar que
todo aquello que reflejara una critica a las instituciones espafiolas, debia ser
recibido necesariamente con beneplicito por quienes se hallaban en lucha contra
los peninsulares. Fray Camilo Henriquez, que publicé la crénica de la represen-
tacién en las piginas de su periédico El Censor, expresé que “el tribunal de la
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Inquisicién era presentado con todos sus horrores y en la plenitud de sus sombras.”
Mas finalmente, se oy6 “la voz santa de las leyes y los corazones se inundaron de
celestial alegria ante la intervencién saludable de la autoridad civil.” La funcién
se vio hermoseada—concluyé Henriquez—con “una aria del inmortal Cimarosa
y con un gran ddio del Sr. Tritto.”?® La representacién de Cornelia Bororquia
tuvo algunas derivaciones. La manera virulenta y descarnada con que el autor
se habfa referido al Tribunal de la Inquisicién, motivé la réplica de algunos
eclesidsticos, quienes llegaron, incluso, a dirigir una queja al Superior Gobierno
por los excesos de la obra en cuestién.

Por esa época, fray Camilo Henriquez, que desde las piginas de El Censor, ya
habia dado muestras de la importancia que asignaba al teatro, dio a luz su drama
La Camila o la patriota de Sud América. No hay duda de que la obra carecié de
valor artfstico, aunque debe reconocerse que eran muy pocas las piezas represen-
tadas en aquel tiempo que alcanzaron un alto nivel artistico. Pero en La Camila,
la intriga es pueril. No hay pintura de caracteres ni movimiento escénico. La
accién decae y los parlamentos son discursivos. La obra, pues, no ofrece mayores
atractivos, lo que viene a demostrar que Henriquez, en teatro continué siendo un
articulista. Sobre una débil trama sentimental—afirma Morales—tejié sus ideas
de propaganda libertadora.2* No fue extrafio, entonces, que la Sociedad del Buen
Gusto del Teatro, creada poco tiempo antes, se opusiera a su representacién, con
gran enojo de Fray Camilo que, desde E! Censor, defendié denodadamente su
obra. Como no pudo ver realizados sus deseos de ver representada la pieza,
decidi6 su publicacién por la Imprenta de Nifios Expésitos.

Un mes después de haber puesto a la venta su obra, fray Camilo Henriquez
procurd obtener los fondos necesarios que le permitieran realizar la impresién de
un nuevo “drama sentimental.” El aviso publicado en El Censor, anunciaba:
“La Inocencia en el asilo de las virtudes, segundo drama sentimental de Henr{quez.
Se reciben suscripciones en la tienda de Ochagavia en la vereda ancha, 4 reales.
Parece que serd una lectura tan 1til como deliciosa, correspondiendo a su epigrafe,
que serd: ‘Da al hombre y a los pueblos en su infancia / ejemplos de prudencia
y de costumbres.” Esti dedicada a los ciudadanos de Estados Unidos y a los
sefiores ingleses. Muchos extranjeros me han favorecido con suscripciones, pero
ni era justo dejar de invitar a los patriotas, ni sin su auxilio es posible emprender
impresién alguna, porque csta clase de obras no se vende; cuyo asunto es mejor no
desenvolver por no ser decoroso al pafs, aunque esperamos que deje de ser asi a
proporcién que se vayan aumentando las luces.”?s

Los periédicos de la época registraron la intensa actividad teatral desarrollada
en los dltimos meses de 1817. De El Censor, de Buenos Aires, extractamos los
siguientes anuncios:

“El cémico Moliére, representado con singular gusto, con brillante y numerosa
concurrencia al teatro, que diariamente crece més; se han circulado los dos hexi-
metros siguientes: ‘Floret e ingenium, pulchrerrima scena refulget; / Plaudite!
.. . Tartuphus clara haec miracula fecit” (2/10/1817).

“La Matilde, con tonadilla y sainete” (2/10/1817).

“El Café, con tonadilla y sainete” (9/10/1817).

“El villano metido a gentilhombre, con tonadilla y sainete” (16/10/1817).

“El juez sordo y testigo ciego, con tonadilla a solo y sainete” (23/10/1817).
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“El comerciante de Esmirna, Andrémaca y Pirro, Los novios, y un sainete”
(30/10/1817).

“El aviso a los casados, una tonadilla y un sainete” (6/11/1817).

“Armida y Reinaldo, con varios perfodos de musica y un sainete” (13/11/
1817).

“El duque de Viseo, un aria bufa italiana y un sainete” (20/11/1817).

“El chismoso, un dio en italiano y un sainete” (27/11/1817).

“La precaucion infructuosa, y un aria bufa italiana” (11/12/1817).

El triunfo obtenido por San Martin en los llanos de Maip, fue un rico venero
donde abrevaron nuestros poetas. Ninguno quiso permanecer ajeno al jibilo que
embargaba los corazones argentinos y, asf, las poesfas celebratorias de tan sig-
nificativo hecho de armas, se multiplicaron en el transcurso de 1818.28 El teatro
también fue expresién propicia para mostrar el entusiasmo patriético que se vivia
en aquellos dias. La tragedia de Gueroult, La jornada de Maratén, que se habia
puesto en escena después de la victoria de Chacabuco, volvié a representarse en
1818. El estadounidense Henry Marie Brackenridge, que estuvo en Buenos Aires
por aquellos afios, como secretario del comisionado César Augusto Rodney, escri-
bié: “En honor de la batalla de Chacabuco, se presenté una produccién drami-
tica de algln mérito, titulada La batalla de Maratén, cuyos incidentes algo se
semejan. La misma pieza se representé después de la victoria de Maipd, con
mayor propiedad todavia. El retrato de San Martin se exhibi6 en el proscenio y
tuve oportunidad de presenciar el entusiasmo popular en favor del héroe, como
generalmente se le llama.”%7

De esa época es El triunfo, de Bartolomé Hidalgo, monélogo laudatorio de
los triunfos de San Martin, que fuera publicado en la Lira Argentina. Su titulo
reza: Unipersonal con intermedios de misica. El triunfo, para sefialarse a
continuacién, la accién inicial: “Salén adornado con la mayor magnificencia;
colocado el busto del general San Martin, la misica habra tocado un rasgo agra-
dable; al concluirse saldr4 el actor vestido de particular y quedar4 sobre la izquierda
mirando el retrato; y después dir, convirtiéndose al piblico. . . .” El monélogo,
concebido en endecasilabos, muestra la retérica habitual de la poesia patridtica de
circunstancia, recuerda las batallas de Chacabuco y Maipd; incurre en las in-
cvitables reminiscencias de los incas—como José Joaquin Olmedo en la Victoria
de Junin—y reclama a las damas los dones de flores para el héroe. Ademis, en un
pasaje del monélogo, se intercala el estribillo del Himno Nacional, segin se
marca en el texto: “En este momento, sin introduccién alguna, se cantari adentro
este verso, con la marcha nacional. . . . Sean eternos, etc.” Por cierto que no es
este tipo de composicién el que ha dado a Hidalgo el lugar que ocupa en las
letras rioplatenses. Sus continuas reminiscencias mitolégicas le restan riqueza
expresiva, sinceridad y gracia, que han sido los principales atributos de su
produccién gauchesca.

Otra pieza teatral escrita en 1818, con motivo de los triunfos de San Martin
en Chile, fue El detalle de la accién de Maipd. La obra, cuyo autor desconocemos,
“con auténtico sabor criollo, verdadero producto de la tierra, pertenece a ese grupo
de sainetes rurales como La boda de Chivico y Pancha y El amor de la estanciera,
que constituyen genuinos primeros pasos de nuestro teatro. Todo se opone en
estos sainetes a aquellas piezas que, aunque con tema americano, copiaban la
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moda seudocldsica o el barroco en su mis recargada decadencia. El 4mbito donde
transcurre la accién es campesino y nuestro; los personajes, reales, concretos;
riisticos personajes que se oponen totalmente a los personajes alegéricos. No
aparece el simbolo. El lenguaje ha cambiado. Es el lenguaje del pueblo en su
baja extraccién cultural. Lo gauchesco en la palabra, en la ornamentacién, en el
lenguaje, en el 4mbito. El diilogo es rdstico, y por eso mismo, fresco, ingenuo.”28
No sabemos si El detalle de la accién de Maipd llegé a representarse, pero no
podiamos omitir la mencién de tan interesante muestra de teatro verniculo.

José Manuel Sanchez, espafiol de origen, pero avecindado en el Rio de la
Plata desde hacfa tiempo, fue el autor de Arauco libre. Se trata de una pieza breve
—sefiala Angela Blanco Amores de Pagella—escrita segin el gusto seudoclésico,
opuesta en estilo, forma, personajes y verso a El detalle de la accion de Maipi
que acabamos de comentar. Los personajes son simbélicos, convencionales. “El
verso, si bien mds sonoro que otros de los ya comentados, es de inspiracién poco
elevada y abunda en lugares comunes. Valga el contenido de esta pieza para
afirmar lo dicho: el interés que los fastos de la patria, y, en especial, el importante
acontecimiento que fue la independencia, desperté en nuestros escritores, y en los
que aspiraban a serlo.”2?

Segiin el anuncio aparecido en El Censor, del 24 de octubre de 1818, el martes
27 de ese mismo mes se llevarfa a cabo una funcién en el Coliseo Provisional, a
beneficio de don Joaquin Ramirez. El programa constaba de cuatro partes, a
saber: “1°) representacién de Lz Zynda, drama noble en tres actos; 2°) una
tonadilla espafiola y una polaca, todo de gusto delicado; 3°) una tonadilla portu-
guesa dulcisima; 4°) una farsa graciosa.”

De esta misma época es, probablemente, El viejo tio Parras, cuyo autor per-
manece en el anonimato. Se trata de una comedieta de poco valor, que muestra a
un codicioso cascarrabias que se ha apoderado ilicitamente de unas parras del
vecino. Como es rico y poderoso, nada puede contra €l la justicia, pero le queda
el apodo de El viejo Parras y cada vez que oye mencionar la palabra parras se
enfurece. La comicidad del tratamiento—afirma Castagnino—estriba siempre en
la inocencia con que los personajes ajenos a esa manfa, intercalan ese vocablo
inoportunamente.

Ya en 1819, afio en que concluye el periodo en que hemos centrado nuestro
estudio, la produccién teatral se vio enriquecida con E! hipdcrita politico, que, al
decir de Jorge Max Rohde, es la primera obra en que la literatura dramitica
argentina descubre el ambiente familiar portefio. En los dilogos de sus héroes
percibimos, no el fragor de las habituales trompas guerreras, sino el eco recéndito
de los sentimientos y pasiones de una sociedad que empezaba a interrogarse a si
misma. Resulta dificil poder determinar quién fue el autor de El hipdcrita
politico. En la portada de la edicién realizada por el Instituto de Literatura
Argentina, se consignan las iniciales P. V. A. Segtin Roberto Giusti, la primera
letra no debiera haberse incluido porque corresponde a la preposicién por. Apoya
su aseveracién en el hecho de que dicha inicial no aparece en el manuscrito que
se encuentra en la Biblioteca Nacional. Para el autor citado, la obra habria sido
escrita por Valentin Alsina, quien ya tenfa algunos antecedentes, al menos como
traductor. La traduccién de la Sofonisba de Alfieri, efectuada por él, se conserva
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en un manuscrito que parece copiado por la misma mano que escribié El
hipderita politico, y lleva en la cubierta las iniciales V. A.

El argumento de El hipdcrita politico gira en torno de las andanzas de un
espafiol, don Melitén, que aparenta estar adherido a la causa revolucionaria, pero
que, en realidad, la desprecia. Con la misma falsedad que actda en su vida
politica, lo hace en su vida privada. Se vale de intrigas y mentiras para desplazar
en el amor de Carlota y en su situacién politica a un joven criollo, el patriota
Teodoro. El tal don Melitén—anota Castagnino—es el perfecto ejemplar del
quintacolumnista: espifa, intrigante, frio, amoral; es el cinico que cueste lo que
costare, va derecho a su objetivo. Y en la intriga doméstica de los amores de
Teodoro y Carlota, que trata de obstaculizar en provecho propio, o en la intriga
politica, al sonsacar planes patriotas para revelarlos al enemigo, su accién es con-
tinua, persistente, desprovista de sentimientos.3® “Podrin los filésofos modernos
—dice don Melitén al pronunciar un mondlogo—Illamar hipocresia esta con-
ducta. . . jnecios!: que adn no han aprendido la verdadera filosoffa.”

Santiago Spencer Wilde, venido al pafs en 1811, tradujo algunas obras como
El judio, La delirante Leonor y La rueda de la fortuna. Pero, ademds, fue autor
de dos piezas originales: Las dos tocayas y La quincalleria. La primera, escrita en
1818, consta de dos actos cémicos, breves, de intriga amorosa y sétira de cos-
tumbres. Las dos tocayas son dos primas, una casada, solterona la otra, y, por
tanto, envidiosa de la beldad y la juventud de su prima. Teatro intrascendente—
afirma Morales—reidero y simple; pero escrito en prosa correcta, reveladora de
la cultura literaria de su autor3' La gquincalleria, “sitira dramitica” en un acto,
“en parte original y en parte traducida,” se inspira en la comedia didictica Toy-
shop de Robert Doddsley, representada en Londres, en 1735. “En ella, un tendero
de quincalla explica a diversos compradores por qué vende o deja de vender
ciertos articulos. Las respuestas del tendero a las consultas—a ello se limita la
pieza—son agudas y encierran intencién satirica. Durante una de las representacio-
nes de esta comedieta, un entredicho entre los actores Joaquin Culebras y Luis
Ambrosio Morante tuvo trascendencia periodistica y dio lugar a un largo cambio
de correspondencia, desde las piginas de El Americano.”’3?

Con motivo de las fiestas mayas de 1819, el Superior Gobierno abrié una
suscripcién con el objeto de recaudar fondos destinados a aliviar la situacién de
los mutilados, viudas y huérfanos. El propio Director de Estado, Juan Martin de
Pueyrredén, se suscribié con 150 pesos. Fue entonces que Santiago Wilde ofrecié
desinteresadamente dos piezas teatrales por él traducidas, para que se representaran
en el Coliseo, con el plausible propdsito de recaudar fondos para ayudar a los
damnificados por la guerra. Wilde se dirigié en tal sentido al editor de E!
Americano, y, en esa forma, su ofrecimiento se hizo ptiblico: “Ofrezco, pues, dos
piezas nuevas: El judio, comedia jocoso-sentimental en cinco actos; y la segunda
una petipieza cémica titulada M tial, ambas aprobadas por la nueva sensoria.
Intermediadas con alguna misica vocal e instrumental, formarfan una funcién
atractiva, primero, porque ya existe una prevencién favorable por El judio; se-
gundo, porque esta pieza proporcionarfa al piiblico el gusto de ver a su favorito
Morante, en un papel a la vez cémico y patético, dos géneros que suelen necesitar
dos talentos distintos y atin opuestos, pero que aquel sabe munirlos con perfeccién.
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Ademis la moral de la pieza es la caridad, la caridad hacia todo cuanto tiene
figura humana y, por consiguiente, a propdsito para nuestro caso.”33

Muchas otras obras fueron representadas en el Coliseo Provisional de Comedias
en el perfodo que estudiamos. Entre ellas mencionaremos: Felipe I1, de Alfieri,
en la traduccién de Esteban de Luca; El tirano de Lombardia, El anillo de Giges,
La Merope, El verdadero amigo, de Goldoni; El café, de Moratin; Tartufo, de
Moli¢re; Edipo, de Voltaire; Ecio triunfante en Roma, de Metastasio; La dnima
en pena, de Laureano Mortisombis, probablemente anagrama de Luis Ambrosio
Morante; Orestes, de Cindido Maria Trigueros; El filésofo mal casado, de Felipe
Destouches; El mal hombre, de Iriarte; El tirano de Ormuz, de Comella; Juan
Tenorio, de Velarde; La virtud premiada, de Luis Moncin; El abate L'Epée, de
Boully.

En los afios subsiguientes, el tema de la libertad americana continué inspirando
nuevas piezas teatrales: La revolucidn de Tupac Amaru (1821), de Morante; La
defensa y triunfo de Tucumdn, representada en 1821, y atribuida por Groussac a
Luis Ambrosio Morante; La batalla de Pazco, escrita después de 1820, etc. Pero el
anélisis de estas obras escapa a nuestro estudio, puesto que fueron escritas o
representadas més alld del perfodo que hemos estudiado.

A través del panorama que dejamos trazado, surge con claridad el esfuerzo
realizado para lograr la adecuacién entre el teatro de Buenos Aires y la situacién
politica de las Provincias Unidas del Rio de la Plata. Y si bien sélo es posible
apreciar el surgimiento de un teatro elemental, en muchos casos sin mayor valor
estético, no es menos cierto que fluye de él una cilida vibracién patriética, mani-
festada también en la eleccién de obras de autores extranjeros, cuyos contenidos
expresaban, de alguna manera, el espiritu de quienes se hallaban empefiados en
una lucha sin cuartel para lograr la emancipacién de las provincias del Plata.

Entre Rios, Argentina
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