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El 10 de abril de 1886 se estrend en la Argentina el drama Juan Moreira, en versién
dialogada, escrito por Eduardo Gutiérrez y José Podesta. Con el Moreira se inici6 la
gauchesca teatral, se conformé un microsistema de enorme productividad dentro del
teatro argentino y dio inicio a la conformacién del campo teatral argentino: consolidd
un poética textual, actoral (la popular), cre6 un publico y permitid, por primera vez en
nuestra historia, la aparicién del teatro como practica social. A ciento treinta afios afios
de ese estreno que se cumplid en abril de 2016, y como homenaje a este acontecimiento
de cabal importancia para la historia de nuestro teatro argentino, en este articulo ana-
lizaremos los antecedentes, la intertextualidad que este drama presenta con la novela
de Eduardo Gutiérrez y las condiciones especificas de su puesta en escena. Todo ello
a fin de evidenciar las diversas estrategias estéticas y politicas que esta obra establecié
en el incipiente campo teatral de la Argentina de fines del siglo XIX pero también para
entender por qué atn hoy Juan Moreira continda siendo representado.

De la novela al drama

Corria el ano 1884 y un dia, en el vestibulo del Teatro Politeama, Alfredo Cattaneo
(representante de la compania de los Hermanos Carlo) le prepuso a Eduardo Gutiérrez
que adaptase su novela juan Moreira en version mimodrama para que esta compaiia
la representara antes de su despedida de Buenos Aires y su posterior gira por Brasil.
Gutiérrez acepté la propuesta a sola condicién de que el personaje de Moreira fuera
interpretado por José Podesta, quien por aquellos dias trabajaba en el Teatro Humberto
Primo con su personaje Pepino 88. Asi, y tras este primer “acuerdo literario-dramatico~,
se estrend Juan Moreira el “2 de junio de 1884, como fin de fiesta y para cerrar el espec-
taculo circense de los hermanos Carlo” (Pellettieri, 2002:102). Ante el éxito obtenido,
la pantomima fue representada en tres ocasiones mas ya que la compaiiia de los Carlo
inicia una gira a Rio de Janeiro, experiencia a la cual se suman los Podesta.

De regreso a la Argentina, los Podesta se asocian con Alejandro Scotti y compran en la
ciudad de La Plata El Pabellén Argentino, “un circo con cuatro cabriadas de madera,
cubierto de lona, situado en las calles 7y 56, en el que debutan el 11 de enero de 1885
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bajo el nombre “Podesta-Scotti» (Podesta, 2003: 55). Asi, un segundo acuerdo se produ-
ce, ahora econdémico-artistico, que implica una posterior reaparicién del Juan Moreira,
pero ahora en su version dialogada. Porque, y tras realizar una gira por Arrecifes y
representar nuevamente el Moreira en versién de mimodrama, el 10 de abril de 1886,
la compania estrend en Chivilcoy el juan Moreira pero, en esta ocasién, dialogado. El
éxito fue rotundo, tal como lo relata José Podesta (2003:57) en sus memorias:

El publico, acostumbrado a ver pantomimas a base de vegijazos, y sainetes con
finales en que el garrote de paja resolvia todas las intrigas, se hallé de buenas a
primeras con algo que no esperaba, y, de sorpresa, en sorpresa, pasé al mas vivo
interés y de éste al entusiasmo demostrado al final de una gran ovacién.

Como podemos observar, las fronteras que atraveso el cuerpo del gaucho Juan Moreira
fueron varias: del prontuario policial, al folletin escrito por Eduardo Gutiérrez entre
noviembre de 1979 y enero de 1880 en La Patria Argentina; de la novela a la obra teatral
coescrita por Gutiérrez y José Podesta en 1884 (primero en versiéon de pantomima
y luego, en 1886, en su version dialogada); y, posteriormente, las diversas versiones
que de este drama se han representado en la escena teatral argentina a lo largo de los
siglos XX y XXI, hasta llegar en 2016 a la version que realizd Claudio Gallardou en el
Teatro Nacional Cervantes. Un cuerpo leyenda, un cuerpo novela, un cuerpo teatral
pero también un cuerpo doble que se articuld entre la ilegalidad de la oralidad (en su
caracter de leyenda popular) y la legalidad de un cuerpo escrito, primero por la letra
legal (la policial), luego por la literaria y la teatral. Un cuerpo que pasé por varias
textualidades y que en cada atravesamiento se resignificd y produjo diversos sentidos.
Sacar a la luz la historia del gaucho Juan Moreira, una historia que cobra visibilidad
a partir de su encuentro con el poder, y volverla ficcion fue el primer eslabén de una
cadena de transposiciones que inicié Gutiérrez, a la vez que produjo un segundo acto
de sujecién de este cuerpo en un soporte escritural (el primero fue la escritura policial)
a fin de perpetuarlo en la historia de la alta cultura pero también, y sobre todo, de la
cultura popular. En este sentido, con la escritura de Gutiérrez se produjo el pasaje
de cuerpo leyenda a cuerpo épico de este gaucho perseguido. Ademas,conelestreno
teatral se produjo un acuerdo estético, social y politico, que concentrd los paradigmas
principales que constituyeron la estructura de sentimiento de la Argentina roquista
de fines del siglo XIX en su proceso de enculturacién, posterior al surgimiento del
Estado moderno argentino.

Asimismo, la dupla teatral Gutiérrez-Podesta implic6 otro acuerdo, el de escritura/
lectura - el de representacién/recepcién, que a la vez remite a otro acuerdo: el de la
cultura letrada y la cultura popular. Un acuerdo que implica “un uso letrado de la
cultura popular~. Asilo sefiala Ludmer (2000:17): “se trata del uso de la voz, de una voz
(y con ella de una acumulacién de sentidos: un mundo) que no es la del que escribe~.
Porque, ante una coyuntura histérica en la cual se produce un incipiente avance del
capitalismo a nivel mundial y con las consecuencias que ello trajo aparejado: proce-
sos de industrializacion, revoluciéon burguesa, formacién de los estados modernos,
nacionalismos, etc., pareceria presenciarse una retirada de la cultura popular (Blanco:
2000). Sin embargo, y tal como lo evidencia Juan Moreira, lo que surgid es un “uso”
de la cultura popular por parte de la élite letrada con fines netamente nacionalistas:
“la cultura popular instalada como sujeto para las identidades nacionales” (Blanco,
2000:17). Pero este uso o acuerdo en nada implica una actitud pasiva por parte de la
cultura popular sino que aquello que se evidencia es un proceso de circulacién (Bajtin:
1998) y un proceso de apropiacién (Guinzburg: 1989).

En el caso de juan Moreira observamos como funcionaron estos procesos mencio-
nados: Gutiérrez, a partir de la leyenda de Juan Moreira, tom6 elementos de la cul-
tura popular y produjo “en~ la cultura oficial; ademas, la leyenda de Moreira en
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Gutiérrez-Podesta sufri6 transformaciones, reducciones y agregados, remodelando asi
el objeto apropiado. En este sentido, se evidencia como la frontera que media entre
estas dos culturas se franquea, se cruza y produce una mezcla (Guinzburg: 1989) entre
los elementos que componen a cada una de estas culturas. Con Juan Moreira, asi como
luego con Martin Fierro, la figura del gaucho deviene en emblema de nacién.' Asi lo
afirma Adolfo Prieto (2006), quien en su libro Eldiscurso Criollista en la formacion de la
argentina moderna sefiala cémo la literatura popular de signo criollista logré dominar
la escena cultural y social de la Argentina de fines del siglo XIX y principios del siglo
XX que se modernizaba o “civilizaba~, impregndndole un fuerte acento nacionalista.
A la vez, permite la identificacién entre los sectores populares (a raiz del drama y
la injusticia que padece un héroe gaucho perseguido y marginal), al mismo tiempo
que busca —con la construccion de estos mundos imaginarios protagonizados por
héroes gauchos- cubrir las fantasias de los lectores-espectadores urbanos. Ademas,
describe Prieto (2006: 98):

Pero la magnitud efectiva del fenémeno de impregnacién rural que propalé tan
auspiciosamente la serie literaria iniciada por el Juan Moreira no puede medirse si
no se apela al grado de seduccién que ese ruralismo parecié ejercer, igualmente,
sobre grupos de lectores desconectados de toda relacién personal con el mundo
campesino. (...) Estos lectores podian provenir también de la misma poblacién de
extranjeros y de hijos de extranjeros, para quienes la colorida iconografia rural se
imponia como la unica expresién reconocible de identidad nacional dentro del
desorden generalizado por la ingestién cosmopolita.

De esta manera, un piiblico mixto es el que produjo el Moreira: aquél que respondia
a la élite y aquél que respondia a las clases populares. En el cruce de ambos hallamos
al cuerpo de José Podesta. Porque, y tal como lo han sehalado Heredia y Rodriguez
(2002: 72), una disyuntiva es la que atraviesa a este actor: “satisfacer a ese ptblico
‘bajo’ que lo acompaiié desde sus inicios —el contraestado-, o dar respuesta a las
demandas de esos otros espectadores cultos —la coalicion estatal- que asistian a la
representacién inicamente movidos por la ‘curiosidad, el ocio, la complacencia’ (El
Dia, 22 de julio de 1894)”. La resolucién de esa disyuntiva es sabida: luego del estreno
de Juan Moreira, el reconocimiento de José Podesta es innegable. En 1890 estrend en el
Politeama Argentino, teatro destinado para la representacién de operas; represento la
mayoria de las obras que componen el sistema gauchesco y en 1896 estrené Calandria,
de Martiniano Leguizamon, obra que inicia el ciclo del teatro nativista; en 1901 se
produjo el aposentamiento definitivo de este actor y su compaiia en el teatro Apolo
como asi también el surgimiento de José Podesta como empresario teatral.

Del texto a la puesta: técnica y poética de la accion en escena

A fin de proponer un estudio sobre las operaciones técnicas y semdanticas implicitas en
los procesos de puesta en escena del drama Juan Moreira (1886), nos concentraremos
en el andlisis de dos grandes problemas: la direccién de actores (ticita o deliberada)
y la espacializacién que esta puesta tuvo en los finales del siglo XIX. Para ello, es
necesario identificar, en el problema especifico de la representacion, el traspaso que
José Podesta realizé del codigo espectacular circense al dramético. Este traspaso
puede pensarse como la primera reedicién de la naturaleza ritual de Juan Moreira en
el teatro. La reflexion del espacio escénico obedece, en primera instancia, a la combi-
nacién del picadero o pista circular con el tablado, propuesta que resisten los dramas
gauchescos de la compaiiia Podesta desde 1884 hasta 1898, afio en que abandonaron
definitivamente la carpa de circo. Ademas de propiciar condiciones espaciales dife-
renciadas para la primera y segunda parte de los espectaculos —acrobacias y destrezas
y episodios dialogados respectivamente—, esta ambivalencia materializ6 el didlogo
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1. “Sélo que la proyeccién genérica
del imaginario gaucho de Herndndez
buscaba plegarse a las dimensiones
de un mundo campesino efectiva-
mente existente en el momento de
su plasmacién estética, mientras
que la proyeccién genérica del
gaucho real, Juan Moreira, se
arrojaba a las fronteras de un mundo
campesino en vias de disolucién y
removido de sus antiguos puntos

de anclaje.” (Prieto, 2006:95)
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entre la forma trashumante y la consolidacién del edificio estable (el teatro a la ita-
liana), que se fortalece porque lo hace antes el habito de las exhibiciones semanales
y la programacién diaria.

Asimismo, el pacto ficcional durante este periodo concibe, para Podestd, diferentes
licencias tales como la intromision del pablico en escena e incluso su participacién
fisica (Cilento, 2003: 248). En este sentido, podemos entender cémo la arena del circo
se presentd como espacio de comunién y manifestacién carnavalizante a razén de
lo que Mijail Bajtin (1988a) categoriza como “forma ritual del espectaculo”. Porque
la pista se constituy0 en las representaciones de la Compaiiia Podesta-Scotti como
el espacio de la fiesta agraria y las condiciones de espectacularidad estaban some-
tidas a la idea de celebracién popular, el drama gaucho aparece contenido en una
estructura textual mayor, que es ante todo folklérica. Las pautas de contemplacién
definieron gran parte de la narrativa espacial de las obras gauchescas del periodo,
puesto que la comunicacion directa entre el actor y el espectador —y también entre
espectadores— suponia la evocacién de un tiempo y espacio distintos, ficticios y fes-
tivos en igual medida. Aclara Beatriz Seibel (1985: 313) que “el circulo fue la forma
primigenia del rito, una ronda que cerraba y daba la espalda al mundo exterior...».
Asi, la frontera que suponia el espacio virtual (y en este caso también material) de la
fiesta fue el aglutinador de la ilegalidad, de la barbarie del gaucho, pero también su
posterior agente de domesticacién. Sabemos que el viraje de los Podesté hacia formas
espaciales institucionalizadas se inici6 con relativa premura: en el afio 1889 fueron
contratados por Frank Brown para arribar al Teatro San Martin de Buenos Aires y la
renovacién que impartid José Podesta radico en su habilidad para imprimir a la festi-
vidad contenido dramatico; a la vez que logré la centralizacién de la accién del héroe
y reforzarla con elementos del género como el canto y la danza. Un procedimiento de
suma trascendencia para la pronunciacién de la progresion y resolucion de la intriga
se dio a partir del agdn o “fin de fiesta”, comin en los especticulos populares de la
época, y con definitiva vigencia hasta la década del ‘30.

Ahora bien, es importante detenerse en la salvedad de que el juan Moreira decimo-
nénico surgié deudor del rito pero también encontrd posibilidades en contextos
tradicionales. Al abandono del picadero pronto se sumé la proliferacién de obras
pensadas para espacios “a la italiana~», tal como sucedid en 1896 con el estreno de
Calandria, de Martiniano Leguizamon, que irrumpié con nuevas demandas sobre la
préctica escénica para la compaiiia. Esto fue asi puesto que, en términos espaciales, el
edificio teatral a la italiana implic6 una relacién dialégica y de alteridad con el texto
espectacular, en tanto lo antecede y reviste en su arquitectura la distincién entre la
zona de la actuacion y la de las potenciales miradas. La celebracién campestre dejé
de ser un planteo espacial y dramético y se convirtié lentamente en un problema
pléstico, del rubro escenografico, y derivé en cuestiones de ilusionismo y evocacién.
No obstante, José Podesta logré rendir el orden combinado de la espacialidad del Juan
Moreira frente a necesidades narrativas concretas, y el uso de la pista y del tablado
se desprendi de dos aspectos: el primero, dado por la jerarquia de las escenas en
relacién con la accién del relato, y el segundo, por requerimientos de capacidad, para
momentos de despliegue. Si se observa el relevamiento que el propio Podesta expone
en sus memorias (2003: 57), puede apreciarse que, en general, las escenas de transicién
y desenlace se destinan al picadero, aunque también suelen expandirse del tablado
escenas de persecuciones, peleas a cuchillo y “ntimeros~ alternativos. De esto tltimo
se evidencia el tratamiento para nada casual de los factores dramaticos en relacién
con lo escénico y a las condiciones de produccion en su expresién mas amplia. El
espacio teatral es “puesto en practica», no es revelado ni se encuentra preestablecido;
la mixtura forma parte del pacto de representacién. Mucho tiene que ver esto tltimo
con la naturaleza carnavalizante de las primeras puestas en escena de Juan Moreira:
para el caso concreto de la distribucidén de escenas en el espacio material, la decision
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de Podesta fue rigurosamente dramatica. Espacios de la ficcién como la alcaldia o el
juzgado de paz fueron escenificados en la arena de circo, en el mismo lugar en el que
minutos después se bailaba el pericdn; y el tablado fue reservado para la pulperia o el
rancho del gaucho. Nétese que la jerarquia no responde a estatutos de legitimacion
extra-narrativos o a lecturas institucionalizadas de valor simbdlico. Esto dltimo seria
equivalente a sectorizar el espacio por la discriminacién de dos grupos politicos: los
agentes normalizados (la ley, el poder corporizado) y el héroe y su comunidad.

En relacién con el problema de la direccién actoral, es decir, de la orientacién de los
recursos expresivos de la actuacién, ya sea por la propia resolucion del intérprete o por
la figura exclusiva del director de escena, se complejizd por la evolucion del género hacia
el nativismo. Si Calandria es para Ricardo Rojas la égloga de la época por excelencia
(Ordaz, 1946: 37), gran parte del repertorio de la gauchesca se desgastd en su propia repe-
ticién. La creacion del personaje surgio, en general, como consecuencia de la capacidad
de improvisacién del intérprete, aunque para Gutiérrez las aptitudes necesarias para la
composicién de Moreira no dependian de la formacién actoral sino mas bien de la natu-
raleza intrinseca de quien lo representase. Gutiérrez pretendio al gaucho y José Podesta,
quien interpretd por primera vez al personaje, respondié a sus demandas. El picadero, en
el que eran amaestrados los animales en la primera parte del especticulo, dio lugar a la
cabalgata de Juan Moreira en la segunda. La representacion del criollo a cargo de Pepino el
88 introdujo la satira social y politica como funcidn literaria, al mismo tiempo que incluy
alusiones costumbristas, en el contexto de la crisis de 1890 mediante sus representaciones
posteriores a la de 1886. Sin embargo, el progreso del nativismo —que acabd recibiendo
al nuevo siglo— desinteresd al pablico por el acontecimiento tragico del héroe, y crecid
en simultaneo la demanda de episodios cémicos y pintorescos. En el drama Juan Moreira
esto tuvo una repercusion especifica: la incorporacién del Cocoliche al relato, aunque
para la gauchesca supone el debilitamiento respecto del sainete de circo, basado en el
funcionamiento del efecto cémico y la creacién de hilaridad mediante el abultamiento de
personajes risibles. La acumulacién de modismos, movimientos y formas expresivas se
convirtieron en herramientas ficiles de popularizar, de modo tal que éste y otros tantos
dramas aumentaron el inventario de personajes posibles.

Otro factor de impacto decisivo fue el interés de las companias extranjeras en la
representacion de la obra y en la transposicién del zipo gaucho, con escasos resulta-
dos memorables. Gutiérrez defendia la expresién profana de la gauchesca al sefialar
la dificultad de los actores extranjeros para asimilar los cddigos del teatro popular.
Recordemos que el autor reconocia en su creacion literaria al cuerpo originado por
laleyenda y la escritura policial, y solicité que su traspaso al drama respondiera a la
tradici6n escrita y oral de la que provenia. Por ello, y considerando que en cada una
de las instancias textuales en las que el cuerpo Moreira se enfrenta con el poder, esto
implica una instancia de cristalizacién de su valor contrahegeménico, la interpreta-
cién de un personaje gaucho efectuada por un gaucho-actor como Podesta obedece
a la forma ritual del espectaculo. Sin embargo, otros autores de la gauchesca como
Abdén Ardsteguy se permitieron apaciguar la criminalidad de sus héroes a efectos de
normalizarlos para el bien piiblico (Podestd, 2003: 74-75). Por tal motivo, desde Julidn
Giménez (1891) en adelante comenz6 una etapa de nueva figuracién del gaucho en
plena relacién con el medio en el que se inscribi6. Y tanto en el campo de la literatura
como en el de la actuacién se consumio la antitesis de la civilizacién y la barbarie
para revelarse como frontera de la legalizacion, de la domesticacién. La legalidad o
ilegalidad en la tematizacién del género merma del mismo modo y al mismo tiempo
que evoluciona el edificio teatral hacia la institucionalizacién.

Otro factor de relevancia para la orientacién de la accidén en escena fue la multiplica-
cién de la misma en pequefias secuencias paralelas, en acompafiamiento del suceso
central ya sea por refuerzo o digresién. En 1888, tras ver una funcion de Juan Moreira
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en el Politeama “25 de Mayo~, José Valero destac que “todo el mundo hace algo sin
estorbarse los unos a los otros” (Podest, 2003: 61). Estas declaraciones nos permiten
deducir que la accién no quedaba relegada a las primeras figuras sino que se ponia en
funcionamiento un sistema proxémico y espacial al servicio de planteos situacionales
especificos. Personajes secundarios llevan el curso de acciones menores, que a veces
eran solo tareas fisicas y que podian desarrollarse en contacto directo o indirecto con
el ptblico. Sin embargo, cabe decir que la pretendida naturalidad se vio paulatina-
mente deteriorada por el artificio de las condiciones de contemplacién del modelo
nativista. El alejamiento del pacto de la identificacién y la participacién, propio de la
génesis del drama gauchesco, deriv) en un problema de estilo, por la mera distancia
en la relacion escena-espectador. Para el estreno de Calandria escribia la prensa: “No
hay grandes emociones, no hay grandes dolores, no hay intensas alegrias, no hay
pasiones en lucha: todo es sereno, calmo, con algo en el fondo que vierte sobre la
forma de la obra el eterno resplandor de la verdad~ (La Tribuna Popular, 24/11/1896).
En otras palabras, el adoctrinamiento del texto dramatico de Calandria encontr6 en
su hipétesis espectacular un nuevo piblico, comprometido con el goce por el gusto
estético més que con la perspectiva miltiple de la fiesta agraria.

Por dltimo, surge del caracter ambulante de las funciones del Juan Moreira finise-
cular el problema de la subversién literaria, que derivd, en el caso de la compaiiia
Podest3, en intervenciones dramatirgicas y hasta en versiones parddicas (Podesta,
2003: 76-77). La imposibilidad de llevar a escena el drama de forma directa en algunas
ciudades, los motiv a agudizar el contenido de satira social. Fue tras la desfavorable
temporada de 1892 en Rosario que, por las presiones politicas y el desencuentro con
la critica, decidieron estrenar Don Juan con levita, suplantando al protagonista por un
bienhablado hombre de ciudad. Creemos que la operacién por la cual se logré diver-
sificar en multiples lecturas espectaculares el sentido del drama respondié en gran
medida a los factores inherentes al género; esto es, ante nada, la primacia del héroe
gaucho como cuerpo auténomo, capaz de habituarse a intertextos variados. Bajtin
(1988b) sefiala que el héroe es independiente del autor y de su discursividad, capaz
de reconocerse en su autonomia ideoldgica como portador de la propia palabra y no
como objeto de la visién artistica. En este sentido, es posible pensar que el cuerpo del
héroe dialogd con el cuerpo gaucho y con el cuerpo urbano rioplatenses, y que fue
ése el pacto implicito que generd las condiciones de espectacularidad desprendidas
del drama hablado juan Moreira en su aparicion en 1886.

Del siglo XIX a nuestro dias

Durante las primeras décadas del siglo XX, y tal como lo han sefialado diversos estu-
dios (Prieto, 2010 y Chicote, 2013, Gamerro, 2015, entre otros) la visibilizacion de Juan
Moreira produce un “boom editorial” que no sélo explica un fenémeno econémico sino
sobre todo un proceso de encauce politico y cultural en un contexto finisecular de plena
modernizacién y civilizaciéon. Con el Moreira, ese personaje “a medio hacer, un golem
gaucho” (Gamerro, 2015: 208), se inicia una serie literaria de tematica gauchesca que
conquista a una gran cantidad de lectores —cercanos al mundo rural pero también per-
tenecientes a la ciudad- hacia fines del siglo XIX y principios del XX. En este sentido, la
literatura popular de este periodo concreta un abanico de respuestas para una poblacién
caracterizada por una incipiente multiculturalidad. Gran parte de estas publicaciones se
encuentran en la Biblioteca Criolla que pertenece al legado de Robert Lehmann-Nitsche
y desde 1939 se halla en el Instituto Iberoamericano de Berlin (Alemania). Con esta
Biblioteca: “lo criollo pasa ahora a designar la nueva conformacién social de la sociedad
rioplatense de principios del siglo XX, en la cual la prensa periddica, las publicaciones
populares, el teatro, y posteriormente el cine, seran los nuevos forjadores de identidad
de las poblaciones urbanas y rurales» (Chicote, 2013:32).
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En un primer analisis de este legado, las obras literarias de tematica gauchesca publi-
cadas en: La novela semanal (1917-1954), Bambalinas (1918-1934), Chispazos de Tradicién
en la novela gaucha, [El matrero de la luz! y la coleccidn Letras platenses, nos permiten
analizar el universo mitico que se construye a partir de la imagen del “gaucho perse-
guido” y dan cuenta de la dimensién y productividad del personaje de “superhom-
bre” en sus diferentes variables nominales: E! Gaucho de la Frontera, El gaucho bravo,
Elgaucho de Santa Fe, El gaucho maldito, El gaucho Juan Mentira, El Gaucho de Cariuelas,
El gaucho pampa, El gaucho amaro, El gaucho Margarito, El gaucho Picardia, El éltimo
Gaucho, entre otros. En estas variaciones nominales observamos que éstos funcionan
como la “diferencia que permite aislar lo singular de lo masificado”, puesto que en el
nombre propio “permanece cifrada la historia de una estirpe aceptada y continuada
o, por el contrario, vilipendiada~ (Rodriguez Pérsico, 1993: 11). Asi, y mediante estos
diferentes nombres, los sujetos se enuncian, reconfirman su yo y, a través de esa
reconfirmacion, pueden consolidarse y reapropiarse —aunque sea momentianeamen-
te— de los espacios perdidos o invadidos por la Ley estatal que no los reconocen.
Por ello, en estos textos el nombre adquiere un valor simbélico que es incompara-
ble con el valor econémico. En cuanto a lo especificamente teatral, hallamos nueve
versiones del clasico Moreira® como asi también encontramos numerosos textos
que dan cuenta de la productividad que Juan Moreira tuvo en relacién con el género
gauchesco3. Observamos, también, que estas obras se distancian parcialmente de los
procedimientos propios de la gauchesa canénica puesto que la tragicidad del héroe
se ve atenuada. En muchos casos, estas piezas apelan a la parodia con el fin de entre-
tener a su lector/espectador pero mantienen su caracter doctrinario y pedagogico.
Asimismo, muestran el modo en el que esta poética varia hacia fines del siglo XIX y
da paso a otras poéticas que se consolidan hacia principios del siglo XX: el nativismo
y el sainete criollo. Mencién especial en esta productividad de Juan Moreira es la que
refiere al personaje de Cocoliche, quien “contiene en germen al inmigrante italiano
que sera luego la figura central de nuestro sainete” (Rodriguez: 1999). Como mencio-
namos prevamente, el drama de Podesta y Gutiérrez en 1890 incorpord este personaje
secundario, “surgido de la improvisacién escénica de Celestino Petray, imitando a
un pedn calabrés, llamado Antonio Cocoliche, personaje que utilizaba un ideolecto
que cruzaba lo criollo y lo italiano” (Mogliani, 2003: 2015). Su funcién principal, en
el nivel de la intriga, fue la de generar la comicidad en los espectadores. Para ello
se recuper0 la caracterizacion del extranjero propuesta por la gauchesca primitiva
—la ridiculizacién- que se inicia con El amor de la estanciera y que culmina en 1826
con Las bodas de Chivico y Pancha, de autor anénimo. Pero si en Juan Moreira Sardetti
concentra toda la peligrosidad, desconfianza y recelo que un extranjero posee frente
a los nativos, ante esta gran carga de negatividad se antepone la figura “abuenada~
de Cocoliche, proporcionando asi un delicado equilibrio en el cual la inmigracién
halla su representacién pero también su expiacién. Tal es la fama que obtiene este
personaje que cobra protagonismo y cruza la frontera que separa la periferia de la
centralidad. En la Biblioteca Criolla hallamos: E! Cocoliche (1909) de autor anénimo,
El Cocoliche. Décimas napolitanas criollas para carnaval (S/F) de autor anénimo, Los
amores de cocoliche con una gallega (1901) de Manuel Cientofante, Nuevas canciones del
napolitano Cocoliche (1902) de autor anénimo y Las peripecias de Francisione Cocoliche e
so maglie Ludonia (S/F) de autor anénimo. El personaje de Cocoliche tendra también
gran productividad en el teatro de principios de siglo XX, en especial de la mano de
Florencio Sanchez y Armando Discépolo, haciéndose cargo de romper -mediante su
caracteristica habla hibrida- con la crudeza de la situacién dramatica.

Ahora bien, tanto las reescrituras teatrales como las diversas versiones del clasico
Juan Moreira se van a extender a lo largo de los siglos XX y XXI, confirmando asi
la dimensién altamente mitica que este cuerpo produce en el imaginario politico-
cultural de la Argentina moderna y posmoderna. Tal es el caso de la versién que,
entre 2015 y 2016, dirigié Claudio Gallardou en el Teatro Nacional Cervantes con
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2. Juan Moreira. Con el tango la viruta
(s/f) y La muerte de Juan Moreira.

Con el vals El paisano (s/f) de Ramén
Aguirre, Juan Moreira. Poema en verso
(s/) de Angel Amante, La muerte de
Juan Moreira (1899) de Sebastidn
Berdn, Juan Moreira (s/f) de Horacio
del Bosque (hay tres ediciones), Juan
Moreira de Manuel Cientofante, His-
toria en verso de Juan Moreira (1900)
de autor anénimo, Juan Moreira. Con
el Canto amor y apache (s/f) de autor
anénimo y Juan Moreira. Leyenda
gaucha (s/f) de Andrés Pérez Cuberes.

3. Historia gaucha (S/F) de Agustin
Fontanella, Juan Cuello (1889) de
Agustin Fontanella (sainete cémico),
Moreira en dpera. Juguete lirico y dos
cuadros en prosa y verso (1897) de
José Antonio Lenchantin, Gauchos
yJustos (1884) de Justo S. Lépez de
Gomorra, Juan Moreira. Poema teatral
(1923) de Mario French, Juan Cruz.
Drama criollo en un acto y tres cuadros
(1898) de José M. Diaz, Juan Cuello.

El romdntico rebelde (S/F) de Héctor
Pedro Blomberg, Juan Soldao. Drama
criollo satirico politico (1892/4) de
Orosman Moratorio, Los Gauchitos
de Elias Regules, Tranquera (1893)

de Agustin Fontanella y jSin patria!
De Miguel Torres y Ramén Brotons.
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un elenco conformado por: Ana Yovino, Alberto Ajaka, Pablo Brichta, Diego Castro,
Toti Ciliberto, Juan Concilio, Mario Filgueira, Ménica Lerner, Laura Ortigoza, Andrés
Parodi, Alejandro Sanz, Mariana Torres, Roberto Vallejos y Lucas Aguirre.

Esta puesta retomoé el texto decimondnico y produjo cambios y resignificaciones
tanto en el texto teatral como espectacular a fin de producir nuevos sefialamientos
en relacién con el nuevo contexto de nuestro pais. Ademas, con un claro intento de
recuperacion y de homenaje a la cultura popular argentina, apel6 a una condensa-
cién de esos recursos a través de la representacion de las danzas y la musica propias
de esta cultura que se entrecruzaron con referencias claras a un cine que también
ha sabido homenajearla, como es el caso de Leonardo Favio. A la vez, la versién de
Gallardou apel6 a instalar una pregunta sobre el peso del nombre en la historia y el
significado que éste tiene en el presente. Asi, retomando el poema de Fernin Silva
Valdéz, “Romance de Juan Moreira~, el Juan Moreira interpretado por Alberto Ajaka
nos dice: “Si es mucho ser Juan Moreira, ser Juan naides es mejor...”. Este verso, como
asi también gran parte del poema de Valdéz, funcioné como uno de los principales
intertexto en la version de Gallardou y fue uno de los principales dispositivos que
permitieron, a pesar de la distancia temporal, la actualizacién y resignificacién de
esta puesta en la Argentina de 2015. En este nuevo Moreira observamos que se plan-
te6 un nuevo conflicto que, inspirado en un realismo reflexivo existencial pero con
cierto corrimiento (ya no sera la bisqueda de la identidad sino la pérdida de ella),
remite al peso del nombre propio y la bisqueda del anonimato con el fin de escapar
a un destino que devino tragico. Pero ¢por qué perder un nombre y por qué, sobre
todo, perder la fama de ese nombre en un contexto histérico que lo ha glorificado y
colocado en el pantedn de los héroes populares argentinos? ¢Por qué desprenderse
de esa significacioén para pasar a ser parte de la masa y confundirse con los otros?
Adriana Rodriguez Pérsico (1993: 11) sefiala que:

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

En detrimento de esta idea, Juan Moreira version siglo XXI propuso una inversién de
ese valor simbélico del nombre. El nombre, en este contexto, ya no remite a una élite,
ya no es un elemento por el cual se pretende luchar para alcanzar la reivindicacion. El
nombre opera como condensacién y sinécdoque de los hombres perseguidos y fuera
de laley. Por eso, desprenderse del nombre, ser nadies, seria la inica manera de escapar
auna cadena de eventos tragicos que recaen sobre Moreira, pero también sobre todos
los fuera de la ley. En este sentido, la masa aseguraria un espacio tranquilo en el cual
seguir su vida privada, sus amores familiares y sus amistades. Pero como sabemos, esto
es un imposible. Deseo y realidad en la historia de este gaucho no se unen y el peso del
nombre Moreira no puede ser erradicado: desprenderse del nombre significaria borrar
la Historia, pero también las micro historias de esos sujetos (como Fierro, como Cuello,
como Giménez) que salieron del anonimato por su encuentro tragico con el poder). Sin
embargo, el intento de fuga del Moreira de Gallardou esta, y podriamos entender ese
intento como un gesto en el cual se vuelve a reconocer el valor y significacion del pueblo.
Desprenderse del nombre, a pesar del reconocimiento de su heroicidad, traduciria el
intento de volver a una identidad que ya no se pretende como individual sino como
colectiva. Todo ello con el fin de potencializar lo popular y destacarlo como la suma de
identidades que, en su conjunto, producen el poder de la resistencia.

En sintesis, desde su primera aparicion en la arena del circo en 1884/1886 hasta
las diversas representaciones en el teatro a la italiana de nuestros dias, el cuerpo
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de Moreira fue invocado constantemente para producir nuevos acuerdos estéticos,
politicos y sociales dando como resultado una Mdquina Moreira que se sostiene en la
apelacidn a ciertos rasgos caracteristicos de la escritura y la lectura pertenecientes al
ideario decimonédnico pero también, y sobre todo, a la desactivacién de ciertos meca-
nismos originarios a fin de posibilitar su vigencia. Creemos que la representacion del
cuerpo de Moreira atravesado constantemente por dos legalidades y la posibilidad
de sintetizar en él las multiples desigualdades que experimentan aquellos que no
formaron parte de la cuenta (Ranciére, 1996), aspectos que a su vez permitieron la
construccién de un cuerpo leyenda en cuerpo heroico en la imagineria de fines del
siglo XIX de la Argentina, es aquello que el teatro del siglo XX y XXI mantiene del
clasico Juan Moreira. Sin embargo, para que este cuerpo textual traspase la frontera
que divide las diferentes temporalidades histéricas y permita su sobrevivencia en
nuestros dias, fue necesaria su profanacién, en el sentido que Agamben (2013) da a
este término. Si la profanacién implica una neutralizacién de aquello que profana
(lo sagrado), produciendo asi la pérdida de su aura y su posibilidad de restitucién a
un nuevo uso mediante la desactivacién de los mecanismos de poder que lo habian
cosificado; la profanacién que el teatro siglo XX y XXI realizé sobre Juan Moreira
habilité, por un lado, la generaciéon de nuevas mitologias y nuevas identificaciones
con el nuevo referente histérico, politico y cultural en el que las obras se inscribieron;
por otro lado, habilit6 la reacentuacion de Juan Moreira como un cuerpo popular que se
posiciond en el campo teatral argentino como vector de una inclusién, inseparable del
universo en que se insertd, y que se reconocié como “un campo de fuerza poderoso
de accién sobre el mundo y esta siempre disponible para ser influido por éste” (Le
Breton, 2008: 33).
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