FALL 1992 SS

El teatro gauchesco primitivo y los limites de la gauchesca

Abril Trigo

Si el estreno en 1884 del mimodrama Juan Moreira puede considerarse
la piedra miliar del teatro rioplatense,' también seiiala la refundacién del
teatro gauchesco, que "nacid y renacié en dos momentos esenciales de la
historia nacional: los afios més decididos de la independencia y el periodo méis
optimista de la organizacién" [Ghiano 7]. En efecto, durante las primeras
décadas del XIX, y en intima dialéctica con la poesia gauchesca que florece al
amparo y servicio de la revolucién, procura instalarse un teatro gauchesco que,
a diferencia de aquélla, desaparece en relacion inversamente proporcional a
la expansi6n del primer romanticismo. (Qué ocasiona esta desaparicion?
({Qué determina la extincion de esta temprana originalidad por los tiempos de
Caseros, precisamente cuando Ascasubi y del Campo estdn produciendo la
poesia gauchesca mis ambiciosa? ¢Por qué este teatro gauchesco "primitivo,"
es decir, que "abarca todas las expresiones anteriores a Juan Moreira"
[Castagnino, Sociologia 88], fenece, para reaparecer décadas mdés tarde
totalmente transmutado en el drama gauchesco?

Un sistema de produccion teatral neocolonial

El proceso de elaboracion de toda obra de arte implica, como es sabido,
un sistema de produccién idéneo. En el caso del teatro occidental, y debido
a su naturaleza dual (literatura/especticulo), el sistema de produccién
adquiere una peculiar complejidad, resultado de la dindmica tension entre el
texto dramdtico inicial, pertinente a la literatura dramatica, y el texto escénico
final, que materializa el espect4culo [Elam 3; Kowzan 50ss]. Ese complejo
proceso est4 regulado por un acuerdo cultural ticito entre productores y
publico, un contrato estético-ideolégico formulado por nadie pero aceptado
por todos [Passow 239; Eco, Tratado 122] que legitima un dispositivo de
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convenciones econOmicas, sociales, culturales y estéticas: un modo de
produccién [Escarpit 78; Elam 87ss].

¢Cual era la situacion del teatro en el Rio de la Plata en la época que
nos ocupa, fundamentalmente en lo referido a esos tres goznes del quehacer
teatral: texto, piblico y actor? Seglin Bosch, "Buenos Aires contaba con una
compaiifa de comicos, con escritores del género, numerosos aficionados, i si
no en un corral, en un sal6n 6 en un tablado al aire libre, existiendo aquellos
no podria dejar de haber comedias en éstos" [Origenes 36]. Aun cuando
advierte que "los actores eran mui malos", tanto que "afectados en la
declamacién de aquellos versos ya de por si afectados, hacian llorar cuando
querian hacer reir, i reir si procuraban hacer llorar", Bosch provee una
importante lista, en la cual descuellan, obviamente, las figuras mayores de
Trinidad Guevara y Juan Aurelio Casacuberta. Actores hubo, por cierto, pero
en su inmensa mayoria se trataba de espafioles, emigrados en masa a causa de
la invasién napolednica [de Maria I, 219], y de escasos criollos, entrenados por
aquéllos en la escuela declamatoria més castiza. Si consideramos que el actor
es la médula de la representacion (la "escritura” del signo teatral la realiza un
cuerpo humano que se ostenta y se mueve [Eco, "Paramétres” 35]), esta
formaci6n planteaba un serio escollo. Su prosodia, su cinética, su uso del
espacio, adecuados a la escena madrilefia, chirriarian al aplicarse a los
personajes gauchescos. La interpretacion de los mismos no podia ser, para
aquellos actores entrenados en la comedia de capa y espada, el drama
moratiniano y las chulaperias de Ramén de la Cruz, sino un ejercicio estéril.
El tinico modelo a su alcance eran aquellos "simples" de los pasos de Lope de
Rueda, cuyo zafio sayagués resultaba tan préximo al dialecto gaucho [Sénchez
108]. La representacion debia de experimentar asi un efecto parédico—por
reforzamiento caricatural de ciertos rasgos—subversivo de la comicidad original
del texto dramético [Alter 137].

En qué medida influy6 el estilo de actuacién en los libretos mismos no
es posible saberlo. Si es indudable, no obstante, que éstos, no empece el
costumbrismo del habitat rural y los "encuentros y desencuentros |[. . .] con el
<gringo>" [Castagnino, Sociologia 89}, reproducen la estructura dramaética del
sainete madrileio. Concebidos desde la dramaturgia espafiola—la tnica
disponible—y la mentalidad letrada patricia, més que reflejar la sociedad y la
cultura gauchas, documentan de qué manera eran éstas percibidas por el
publico urbano: la mera eleccién del sainete como género idéneo para el
tratamiento del mundo gaucho nos revela este punto de vista. De ahi la
ambigiiedad de estos textos, cuyos personajes, mas alld del costumbrismo y
més aci de ciertos parlamentos explicitamente revolucionarios, registran una
patina grotesca que los asimila al papel del "gracioso" en un mundo primitivo;
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ambigiiedad producto de la tensién motriz entre la cultura hegemonica
patricia, que propugna la estasis, la identidad, la parcial preservacién del status
quo colonial, y la contracultura gaucha, que suscita el cambio, la
heterogeneidad, la historicidad; ambigiiedad que resulta en una suerte de
mimica, "the sign of a double articulation; a complex strategy of reform,
regulation, and discipline which <appropiates> the Other as it visualizes
power" [Bhabha 126].

Es el mismo Bosch quien descubre y publica el libreto de El amor de la
estanciera (1792-3), origen y modelo de una "produccién verdaderamente
nacional," segin dice, "aquella en que el espiritu criollo independizado en
absoluto de la influencia estrangera se manifestaba con caracteres propios
admirables" [Origenes 6]. Este sainete, que para Ayestarédn sin embargo carece
del tono y el caracter de la poesia gauchesca ["Poesia” 74], devendria el
paradigma de un corpus que incluye: Yuca Tigre, Un dia de fiesta en Barracas
("con mucho gaucho, bailarin i cantor i no pocas alusiones politicas"), El
brasilero fanfarrén i la batalla de Ituzaing6, La batalla de los Pozos y La muerte
del bagre sapo. A estos han de sumarse las principales obras del periodo: EI
detalle de la accién de Maipii, Las bodas de Chivico y Pancha, y ¢l texto matriz
de este Gltimo, con el cual compone una serie: El valiente fanfarrén y criollo
socarrén. Un corpus que revela la existencia de una dramaturgia en cierne,
fenémeno importante si tenemos en consideraciéon las rudimentarias
condiciones escénicas, la inestabilidad politica, y el desprestigio social de un
género responsable de "que las sefioras no permanecian en el teatro cuando
terminaba la comedia i comenzaba el zainete" [Bosch, Teatro 107], lo cual
explica el anonimato de las obras y el extravio de su inmensa mayoria.

Ahora bien, aun admitiendo la existencia de textos—escasos—y de
actores—inadecuados—, ¢qué ocurria con el piblico? Afirma Castagnino
refiriéndose a la patricia Sociedad del Buen Gusto—la mayor acometida del
doctorado liberal por controlar la escena—que "s6lo una élite intelectualizada
o algiin grupo con infulas de exhibicionismo mundano apoyaron la empresa;
el pueblo propiamente dicho aiin preferia los toros, las rifias de gallo y los
volatines ambulantes," de donde concluye que "entre los afios 1811y 1820 . . .]
actores, los hubo; textos, también; critica pudo haber surgido, pues habia
intelectuales capacitados para ejercerla [. . .] pero, piiblico, no" [Sociologia 20).
Bosch, por su parte, sostiene que su fracaso obedecié a haber desoido "las
protestas de los mui pocos que amaban el arte por el arte," dando cabida al
piblico "de las galerias, con sainetes i tonadillas; al de la cazuela, con
enamoramientos i lagrimas, i al de la platea con una i otra cosa" [Historia 93].
La existencia de ese piblico ha quedado registrada en un acta del Cabildo de
Montevideo de 1808, segfin la cual "las sefioras principales del pueblo le habian
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dado varias quejas, de q los mejores Palcos de la casa de comedias los tenian
ocupados mugeres de otra menor consideracion’, por lo cual el Cabildo
resuelve reservarlos para las familias patricias, y "no habiendo ya més personas
de distincion que soliciten Palcos ni lunetas, puedan darse los que resulten
sobrantes a cualquiera que los pida" [Ayestaran, Miisica 292-3]. Se trata de
una temprana escaramuza, en tiempos coloniales, entre "la gente de viso" y la
"otra de condicién que no gustaba" [de Maria I, 220], ambas disputdndose el
control del teatro. Es explicable, pues, que en pleno periodo revolucionario,
atrapado en su propia retérica iluminista pero procurando retener el control
de la escena, el patriciado se repliegue a su funcién censora, dedicando "sus
esfuerzos casi exclusivamente 4 vigilar las comedias al solo efecto de no herir
la fibra patriética." Borra, enmienda, tacha, modifica titulos y textos, anula
personajes al mejor estilo inquisitorial, pues "el pueblo se educa en el teatro,
i la educacién debe convenir con las maximas fundamentales del gobierno, en
orden 4 asegurar su existencia," segiin reza la doctrina oficial expuesta en E/
Censor del 20 de mayo de 1818 [Bosch, Historia 94-6]. Este rigido control de
la ortodoxia escénica no podia favorecer un teatro zafio, regocijado e
irrespetuoso como el gauchesco, dentro de los marcos de un sistema de
produccién aiin colonial [Castagnino, Sociologia 89], de ahi que:

Si, antes de 1886 hubo una produccién dramitica— literariamente
tan convencional y pobre como el drama gaucho que nacia—pero no
hubo teatro. [...] Las elites cultas del XIX se desvivieron para
organizar compaiiias teatrales similares a esas europeas [...]
Siempre fracasaron [. . .] no lograban un piiblico que sostuviera este
empeiio. Ese pitblico potencialmente existia, como se descubrié en
la década del 90. Pero no concurria a las representaciones que las
elites cultas ofrecian porque nada les decian de sus propias vidas . . .
[Rama, Gauchipoliticos 153; subrayado nuestro].

El sistema de produccién de la poesia gauchesca

Desgarra el periodo un pronunciado divorcio entre dos culturas
radicalmente antagénicas: la cultura escrituraria, ilustrada, patricia, heredera
de la ciudad letrada colonial, y la cultura oral, barbara, de mestizos y negros,
de indios y gauchos. Esta tltima, surgida de los campos y los cinturones
suburbanos, cerca y hostiga a la primera, alimentando el encrespado
encapsulamiento de ésta en la preservacién de la norma y el monopolio del
poder [Rama, Ciudad 45]. Pero asimismo proporciona la materia prima a
partir de la cual el patriciado letrado inventa la poesia gauchesca, refinado
ejercicio de manipulacién ideoldgica cuya clave reside, concretamente, en la
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adaptacién de un sistema de produccién transcultural sustentado en tres
operaciones: versificacion tradicional, abierta politizacién, y creacién de una
lengua literaria a partir del dialecto gaucho [Rama, Gauchipoliticos 44-5]: "la
escritura de la voz del otro" [Ludmer 43]. Aprovechédndose de algunas de sus
pautas estéticas, asi como de los mecanismos productivos idoneos a una
cultura oral y colectiva, an6nima y difusa, el patriciado transforma el arte
(gaucho) del pueblo, en un arte (gauchesco) para el pueblo; la cultura gaucha,
surgida de las necesidades populares y la interaccién directa de creadores y
ptblico, deviene asi una cultura planificada, encuadrada y digitada por una
minoria dirigente; un hibrido entre lo popular y la cultura de masas
[Ayestaran, "Poesia" 69; Margulis 43-57]. La vieja diglosia cultural opera en
su beneficio; su monopolio de la tecnologia escrituraria le permite
instrumentar una divisién del trabajo en el seno de la cultura otra: el autor,
profesional letrado, "es el que construye lo oral como oral para incluir en su
interior la palabra escrita, politica, la suya, que aparece citada y reproducida
por la voz del gaucho. Traducida a la oralidad" [Ludmer 75-6]. Su objetivo:
hacer prosélitos politicos. Es por ello que la poesia gauchesca—publicada en
hojas sueltas al modo de la literatura de cordel, y reproducida luego en
pulperias y ruedas de fogdn de ejércitos y estancias—es mas comunicacion que
expresion, mas politica que estética. Es producto de las circunstancias, que
fuerzan a los ide6logos iluministas a apelar al gauchaje imprescindible para sus
ejércitos, con el doble fin de afianzar su revolucion y neutralizar las demandas
populares. Frégil alianza de clases donde se origina esa contradiccién
constitutiva de lo gauchesco que, tempranamente visible en el sainete
gauchesco, permanecera soterrada en la poesia gauchesca hasta la fracturacién
de la alianza por los tiempos de Rosas. Se trata de un auténtico arte de
bricolage [Lévi-Strauss 35ss], cuya invenci6n y continuidad se explican por esa
intencionalidad proselitista que lo anima, independientemente de la legitimidad
de los fines perseguidos [Ayestaran, "Poesia" 76; Rama, Gauchipoliticos 52).
Pero la eleccién de ese piblico y la adopcién de su oralidad implican el
montaje de todo un nuevo contrato estético-ideoldgico, un aparato de
"ceremonias" [Eco, Tratado 416] que haga posible la transmisién textual y su
recepcidn por ese piblico analfabeto y rudo. El genio de Bartolomé Hidalgo
consiste en descubrir en el didlogo y el cielito los moldes apropiados para el
trazado del nuevo género: una lengua y la triple articulacion
narracioén-canto-drama. "El habla gaucha [. . .] es una toma de posicién: se
afirma enfrentando a la lengua madre [. . .] constituyéndose en la legitima
expresion de una clase”, dice Rama ["Sistema" XXX]; "lengua de region (la
llanura), de clase (el pedn de estancia) y de sociedad (los campos ganaderos)"
[Martinez Estrada II, 425; Sanchez 108] que, alegremente asumida, actiia como
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catalizador y delimitador de la identidad colectiva. Arma psicopolitica:
denuncia, insulto, provocacién. Es el reto jubiloso de aquella legendaria
Victoria la cantora, que ya en 1811 enrostraba a los "godos" acantonados en
el Montevideo sitiado: "Cielito de los gallegos,/iAy! cielito del Dios Baco,/Que
salgan al campo limpio/Y verén lo que es tabaco" [Ayestaran, Miisica 689].

El cielito (canto-danza) y el didlogo (narraci6n-canto-drama), no sélo
hacen posible la transmision oral en una cultura agrafa, sino que reproducen
al interior mismo del texto las relaciones de comunicacion. Esa trasposicién
(las "voces" encabalgadas entre diégesis y mimesis, de que habla Rama
['Sistema" XL]) permite un doble efecto: amplifica la intenci6n
propagandistica, al subrayar la convocatoria de un piblico (auditorio) activo,
y legitima la identidad del grupo: praxis politica. Esta feliz estructura—
enmarcamiento draméitico de un relato cantado—, asi como la intensa
intertextualidad de que se nutre, es lo que justifica el éxito y la continuidad de
la poesia gauchesca.

Un teatro gauchesco escasamente gauchesco

Ahora bien, (como se explica que gestdndose bajo las mismas
coordenadas socio-politicas (piblico/productor: diglosia cultural), la poesia
florezca y el teatro no? (Por qué mientras la poesia gauchesca establece su
autonomia respecto a la literatura canénica, el teatro gauchesco del periodo
debe colarse en la escena en forma ancilar, para finalmente desaparecer?
Porque en tanto la poesia gauchesca estd regulada por la intencionalidad
proselitista del productor letrado, el teatro gauchesco primitivo es una
concesion de este Gltimo a las demandas del piblico gaucho por verse en
escena. Esto determina que mientras la poesia gauchesca requiere y promueve
un sistema de produccidén ad-hoc, el teatro gauchesco primitivo permanece
amarrado a un sistema de produccién ajeno. Se explica asi que no sea
elaborado desde la oralidad y el presentismo supuestamente gauchescos, como
acontece con la poesia ("verbo poético conjugado en tiempo presente"
[Ayestaréan, "Poesia" 83]), sino desde la literatura dramética y sus modelos
peninsulares: el sainete madrileiio provee el marco dramatico de la gauchesca
teatral. A pesar de la flexibilidad que este marco le otorga, apremiada por las
exigencias de la comunicacion (espectaculo), la factura dramatica del sainete
gauchesco, predominantemente literaria, no resiste la urgencia, franca y brutal,
de la politica. La ambigiiedad intrinseca a la contradiccion constitutiva de lo
gauchesco (productor letrado/piblico analfabeto), se amplifica en la naturaleza
satirico-humoristica del género sainete, modelo dramético inapropiado para la
gravedad de la politica en litigio. Es asi que el sainete gauchesco se asfixia
bajo el peso de miiltiples disensiones entre los modelos dramaéticos hispanos
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y su realizacion costumbrista; entre la intencién moralizante de la fibula y la
comicidad de la intriga; entre el populismo iluminista y el elitista desprecio por
lo popular; entre el pablico gaucho y el piblico patricio que disputan la sala.
En otras palabras, el sainete gauchesco resulta—ma4s all4 del costumbrismo—
escasamente gauchesco: un modo de representacién que, encabalgado entre
la mimesis y la mimica, marginaliza la historia [Bhabha 128].

Con el fin de eludir esa limitacién impuesta por la estructura dramética,
cuando de politica se trate, los letrados gauchescos recurrirdn a la diégesis,
dictil formula del "cantar opinando." Un atajo y un callején sin salida, pues
al resolver el problema inmediato de la comunicaci6n ideolégica, la oratoria
diegética [Ghiano 15] coarta las posibilidades de un auténtico teatro
gauchesco: mimesis politica. Por paraddjico que parezca, ese teatro no surge
porque el patriciado letrado no lo necesita: le basta, a los efectos
propagandisticos, con la poesia gauchesca y las ocasionales interpolaciones
operadas en los sainetes. Esto se observa ejemplarmente en E! detalle de la
accién de Maipii, que constituye, en rigor, un injerto narrativo en un pobre
marco costumbrista [Marco 27]. Més notable aln seria el caso de los afiadidos
rosistas a Las bodas de Chivico y Pancha, canciones y relatos de demagogia
partidaria burdamente incrustados al texto original. De estos, el agregado méas
interesante es una refundicién de un pasaje de E! valiente fanfarrén y criollo
socarrén (primera parte y antecedente de Las bodas, recordemos) donde se
origina una importante isotopia de la gauchesca, como lo es el relato de un
gaucho que regresa de la ciudad.* La descripcion tibiamente costumbrista de
una procesion religiosa deviene una militante y clasista relacién de las levas
mazorqueras, proporcionindonos un magnifico ejemplo del uso
propagandistico de las secuencias narrativas, a tal punto independientes de la
accién dramitica, que podrian transferirse libremente de una pieza a otra:

El valiente fanfarrén Las bodas

CHINGOLO CHINGOLO:

Hey andao por el pueblo Por el pueblo hei andao siempre
con el amigo Ramon, con el amigo Ramén

ibien haya el hombre! por Cristo eh pucha en el gaucho viejo

tan amigo éprosicion. si es amigo en prosicion.
JUANCHO: JUANCHO:

Vaya, contanos que viste? Y Chingolo, idi, que has visto
CHIVICO: por el pueblo? Di.

¢{Amigo Chingolo que vi§? CHIVICO:

CHINGOLO: ¢Qué vio,
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Yo vi un Santo muy grandote,
que llevaban entreos,

con un perro, que sin duda
debia ser muy comildn,

pues un panbaso en la boca
tenia de este grandor.
JUANCHO:

Hombre que Santo era ese?
CHINGOLO:

Dis-que San Pasqual baylon.
JUANCHO:

Que mas viste Chingolito?
CHINGOLO:

Vi, peo que se yo

muchos Padres que alli andaban
cantando queinchion,

con un cogote lo mismo

que lonjas de mancarrén.

[.]

[Trigo 103; Ghiano 93-4]

amigo Chingolo viejo?
Diganos pues lo que vib.
CHINGOLO:

Hei visto en el pueblo cosas,
amigo, que da calor;

cosa linda amigo viejo:

ni un paisano se escapd
de tomar arma esta vez
por nuestra Federaci6n.
[..]

Salimos, y vimos todos
con dos més un Cilador

o Soldao, no sei qué era,
que alli no més agarré

a un paisano muy finchao
con su fraque y pantalén,
y le pregunta si tiene
papeleta. -No, sefior,

el paisano, tiritando

ya de miedo, respondio.
-Entonces, venga conmigo
le dijo el jefe mayor

que mandaba la patrulla,
y al pobre ya me lo arrib.
El de fraque le decia:
-Seiior, por amor de Dios,
yo le daré a V. cien pesos
si me suelta. -No, Seiior,
le responde el jefe lindo.
-Han de servir como yo,
y como servimos todos
por nuestra Federacion.

Los gauchos, aun cuando manipulados por la demagogia rosista, se
desquitan simbdlicamente de las levas, la explotacién y los trabajos forzados,
pervivencia de la legislacion de castas colonial [Rodriguez 25-31). La eficacia
propagandistica de estos fragmentos estriba en su enorme versatilidad para la
composicién de un espectaculo inestable, en disputa, que "permite la facil
incorporacién o supresién de escenas, de acuerdo a las necesidades del
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momento" [Marco 27]; dislocacién de un sainete costumbrista ("gauchesco")
ofrecido al gauchaje discolo que asedia la sala como una concesién. En efecto,
la misma marejada democritica que instal6 al "mulato" Hidalgo al frente de
la Casa de Comedias de Montevideo trajo consigo a los gauchos, que asi como
conquistaron la ciudad con las armas, atravesando el puente cultural de la
poesia gauchesca pretendieron copar la Comedia con su voz y su presencia. Si
hubo, pues, sainetes gauchescos y actores dispuestos a representarlos, fue
porque el sector letrado se vio apremiado a dar cabida a ese piblico que, a un
tiempo, despreciaba. El mismo Hidalgo es un caso flagrante de esta
contradiccién, pues asi como funda la poesia gauchesca para un piblico rural
analfabeto, en tanto director de la Casa de Comedias promueve un teatro
neoclésico, hinchado y torpe como sus olvidables mel6logos [Rela 20]. De
donde se desprende que, si la cultura patricia opera una desterritorializacién
de la cultura gaucha mediante la poesia gauchesca, el teatro gauchesco
primitivo es, a la inversa, el intento fallido de la cultura gaucha por
reterritorializar a aquélla [Deleuze-Guattari]; "the subtle, stubborn, resistant
activity of groups which, since they lack their own space, have to get along in
a network of already established forces and representations” [Certeau, Practice
18]. La poesia gauchesca, contenida en su especifico sistema de produccion,
podia coexistir en forma paralela a la poesia "culta" sin cuestionar su primacia
en el sistema literario; el teatro gauchesco, por el contrario, al irrumpir en la
sala patricia, amenaza dinamitar el sistema teatral desde dentro: tictica
mestiza, tactica guerrillera, tictica montonera de una cultura subalterna que
se infiltra en el espacio de la hegemoénica para erosionar desde alli sus
cimientos [Certeau 36-7]. Instalado en el epicentro mismo de este conflicto
cultural, asi registra Chingolo esa intrusién:

Es una casa muy grande,
toda por dentro es galp6n
donde se sienta la gente

y también me senté yo;

y por cierto que a un matucho
que medio ansi me toco,
casi le saque el mondongo
por tan malo y guapeton.
Cerca del techo habia un zarzo
y en toitito el reedor
galopeaban las mugeres
como yeguas, si seiio,

y como moscas 4 veces
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formaban un peloton

quera imposible-rrar tiro
cogiéndolas en monton

yo no see quee miraban
(mas que todas unas dos)
que por aqui les colgaba

4 manera-e¢ fiador.

A cada istante, relinchos,
coseaban les daba tos,

y sin quitarme la vista,
hasta quemenoje yo,

y sacandome las bolas

ya iva a arrimarles por Dios
quando ansina que me vieron
ningunita me chisto6.

[.7J

Los gauchos, convertidos a la revolucién por el ideario democratizante de
la poesia gauchesca, intentan imponer esos mismos principios en la sala
patricia. A diferencia de la poesia, que va en busca de su piblico para hacerlo
participante activo, el teatro gauchesco primitivo necesita que su piablico
acceda a una sala que no le pertenece. Una sala que documenta el choque
entre el modelo cultural hegemonico (letrado-porteiio), y un proyecto popular
"que busca un espacio de autoafirmacién, y no desecha la posibilidad de
convertirse a su vez em sistema dominante” [Seibel 30]. Autorretrato,
metateatro, micromundo: reflexién sobre las tensiones sociales que agitan una
democracia barbara donde, como refunfufia desdefiosamente Morales, "lo
nacional [. . .] estuvo representado por el guarangaje orillero, el gauchismo
montonero, el negrerio del candombe y por un teatro politico demasiado
directo y procaz" [148]. El teatro gauchesco primitivo revela ser el producto
inestable de un conflicto cultural: reproduce en si mismo el triunfo definitivo
de las oligarquias portefias, que le condenan a la ancilaridad, a mero
subproducto de la literatura dramética letrada: a su virtual desaparici6n.

Mientras dura esta fragil democracia, el gaucho, impertérrito a la etiqueta
y el decoro, impone su presencia en la sala y en la escena, pero una vez que
aquélla se fractura, ese piblico gaucho es desplazado paulatinamente hacia el
circo criollo, que "incorpora al picadero las representaciones draméticas"
[Castagnino, Circo 24]. Ya luego de Caseros abandonara definitivamente la
sala a sus legitimos propietarios [Marco 33). Fausto, de Estanislao del Campo,
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consumaré esta expulsién (apropiacién y parodia) desde la emblemética
monumentalidad del Teatro Colén, creatura de Hilario Ascasubi, nada menos.

En consonancia con el triunfo del romanticismo liberal y las coordenadas
politicas que lo nutren, se ahonda la cesura culto/popular. Ya inservible
politicamente el gaucho ("mis bello cuanto mas distante,” al decir de
Obligado), el liberalismo civilizador dar4 cuenta de él en lo social, en tanto el
romanticismo de Ascasubi y del Campo, adaptando la poesia gauchesca al
paladar urbano, relegan la oralidad inicial a mero ornato de textos destinados
por fin a la lectura. M4s tarde, ya Martin Fierro y sus hijos desaparecidos para
siempre en el anonimato de la masa, el regreso de Moreira ser4 el sublimado
gesto de rebeldia de una protoetnia disuelta en el arrabal: mera elegia [Ribeiro
IIT]. Los caballos circenses serdn patética parodia de un jinete expulsado de los
campos modernizados: "gaucho de a pie, gaucho desgraciao, dice un refrdn
criollo” [Princivalle 18]. La derrota es total, la desterritorializacién definitiva.
El gaucho se convierte en un hecho folkl6rico [Ayestaran, "Poesia” 69], y como
tal "can only be grasped in the process of vanishing" [Certeau, Heterologies
131-5].

Es esta diferente circunstancia social, creada por la forzada migracién a
los cinturones urbanos bajo la perentoria modernizacidn, y la urgida exigencia
de ese piblico orillero por verse en escena, no como es, sino como imagina
que ha sido, lo que determina el fulgurante éxito de Juan Moreira, que
refunda, desde el picadero mismo, el teatro gauchesco. Mimodrama:
espectaculo; espacialidad: texto escénico: nada més lejos de la literatura
dramitica que este cafiamazo [Castagnino, Sociologia 53]. El resto lo hace el
circo, pues precisamente de la conjuncién circo-gauchesca surge el més
original (y fugaz) sistema de producci6n teatral que haya conocido el Rio de
la Plata [Guibourg 110; Pellettieri]: cuando el circo criollo, itinerante, némade
como el gaucho, se instala cual un vecino mds, entre el pobrerio de los
arrabales y los pueblos.

Ohio State University

Notas

1. La polémica, que surge al dia siguiente del estreno, parece continuar. Se alinean en pro
de Juan Moreira: Abdén Aréztegui, José Assaf, Oscar Beltrdn, Alfredo Bianchi, Emilio Frugoni,
Enrique Garcia Velloso, Roberto Giusti, Edmundo Guibourg, Martiniano Leguizamén, Susana
Marco y su equipo, Orosmén Moratorio, Victor Pérez Petit, Angel Rama, Elias Regules, Vicente
Rossi, Juan C. Sébat Pebet, Amelia Sinchez Garrido, Javier de Viana, David Vifias. Se oponen,
remontando los origenes del teatro nacional a principios del XIX o alin antes: Arturo Berenguer
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Carisomo, Eduardo Gordon, Enrique de Maria, Ernesto Morales, David Pefia, Carlos M.
Princivalle, Ricardo Rojas y Florencio Sanchez. Estas listas no son exhaustivas.

2. La "Relacién que hace el gaucho Ramén Contreras a Jacinto Chano de todo lo que vio
en las fiestas Mayas de Buenos Aires en 1822", de Bartolomé Hidalgo, y Fausto de Estanislao del
Campo, son dos casos notables.

3. En Trigo 103-4; describe aparentemente la representacién de Diablo predicador. El
texto se repite, con minimas variantes, en Las bodas [Ghiano 95-6]. Para una descripcién de la
Comedia desde la perspectiva montevideana, ver de Maria [I, 215-231].
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