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Resumen:

En el presente trabajo analizaremos las dos metodologias especificas de actuacién
de principios del siglo XIX: la culta y la popular, para observar como el trabajo del
actor no escap6 a la censura ejercida por la Sociedad del Buen Gusto por el Teatro
(1817-1821). Este organismo compuesto por la élite portena perteneciente al campo
intelectual y de poder reprobaba los gestos y la corporalidad grotesca del actor, asi
como la representacion de los sainetes y otros géneros populares de la época, por no
responder a los objetivos del proyecto civilizador y pedagdgico que este organismo
tenia para la incipiente nacién argentina.
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Theater and Acting during the Sociedad del Buen Gusto por el
Teatro: Censorship, Pedagogy and Other Disruptive Elements

Abstract:

In the present article we will analyze the two specific acting methodologies of the
early nineteenth century: the cultured and the popular, to observe how the actor’s
work did not escape the censorship exercised by the Sociedad del Buen Gusto por
el Teatro (1817-1821). This organism, made up of the Buenos Aires elite belonging to
the intellectual and power fields, disapproved of the actor’s gestures and grotesque
corporality, as well as the representation of sainetes and other popular genres of the
time, for not responding to the objectives of the civilizing and pedagogical project
that this organism had for the incipient Argentine nation.
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En el presente trabajo analizaremos las dos metodologias especificas de actuacién
de principios del siglo XIX, la culta y la popular, que entendemos fueron sensibles a
la censura ejercida al trabajo del actor, asi como a los textos dramaticos, en pos del
proyecto civilizador y pedagégico de la élite portefia llevado a cabo en el teatro por
la Sociedad del Buen Gusto por el Teatro (1817-1821). Este articulo forma parte de
una investigacién mas amplia en la cual se trabajan diferentes aspectos del ambito
teatral de principios de siglo XIX, tomando como eje los desencuentros entre el campo
intelectual y los ptiblicos populares de la época (Correa Vazquez, 2022).

Utilizaremos como marco tedrico la propuesta de anélisis de la actuacién desarro-
llada por Karina Mauro. Entre los conceptos desarrollados por la investigadora,
utilizaremos la Técnica de Actuacién (2014a), entendida como el conjunto de pro-
cedimientos que se ponen en practica durante la formacién del actor y que son uti-
lizados por este durante el ejercicio de su profesion. La técnica tiene por objetivo
que el actor asuma su identidad de Yo Actor (2014a-2014b): este concepto refiere a la
identidad que toma el sujeto cuando se coloca frente a la mirada de un espectador
en una Situacién de Actuacidn, posibilitando y sosteniendo la accién actoral. A su
vez, la Situacién de Actuacién (2011, 2010), es un concepto que parte de la definicién
de situaciéon de Merlau Ponty y que refiere al momento en que un sujeto se coloca en
un espacio frente a la mirada del otro como actor, compartiendo un mismo tiempo
y espacio con el espectador. La mirada del otro es la garantia de la Situacién de
Actuacidn y la justificacidn, la razén de ser, de la accidn del actor. Asi mismo, existen
diferentes Metodologias especificas (2014a) que son el conjunto de procedimientos
concretos de una determinada poética de actuacion. Las diferentes metodologias
responden a distintos aspectos estéticos, éticos e ideoldgicos especificos.

Siguiendo con la linea tedrica abierta por Mauro (2010, 2011, 20144, 2014b), utiliza-
remos los conceptos de Representacién Reflexiva y Representacién Transitiva, que
toma Chartier (1996) de Louis Marin. Para los tedricos, la representacion se puede dar
de manera transitiva, donde se sustituye algo ausente por un objeto otro que toma su
lugar, pero para desaparecer en pos del primero ausente que legitima su existencia.
Por otro lado, en la representacion reflexiva, ese algo ausente se representa, pero el
objeto que toma su lugar no desaparece, sino que se muestra su presencia represen-
tando, por lo que la existencia del segundo no requiere de la justificacién del primero.
Si bien ambas nociones forman a la representacion, entendemos que la primera es
privilegiada en la actuacién culta, mientras que la segunda serd la utilizada por la
actuaciéon popular.

A su vez, Mauro (2010, 2011, 20144, 2014b) toma los conceptos de Michel De Certau
(2007) sobre la “ldgica de accion tactica” y la “ldgica de accidn estratégica” para relacio-
narlos con la actuacién. Por un lado, la 16gica de accidn estratégica es la utilizada por
el poder por poseer del lugar de la accién y, por ende, tener la posibilidad de calcular,
prever, poner distancia y proyectar la accién. Mauro entiende que el texto dramatico
y la direccidn escénica constituyen el lugar de la estrategia. Por otro lado, la 16gica de
accién tactica es la utilizada por los sectores marginales o por quienes no cuentan con
poder. Esta l6gica de accidn se desarrolla en el territorio del orden dominante, pero
busca en el devenir mismo de la accidn, la manera de subvertir lo dado y ponerlo a su
favor, generando una produccion otra, una alternativa a la dominante. La actuacién
requiere para Mauro una logica de accién tactica, se mueve en el territorio del poder
(el texto), pero se lo apropia y lo usa a su beneficio. Esta concepcion del teatro entre
tactica y estratégica nos es de utilidad para pensar como la critica y los agentes de
poder esperan que se actile en las representaciones y coémo puede el actor sortear la
norma en el devenir propio del acontecimiento.
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Por otro lado, siguiendo a Ana Maria Zubieta (2000), entendemos por culturas popu-
lares a las producciones, ideas, sentimientos, aspiraciones y creencias heterogéneas de
aquellos sectores de la sociedad que se encuentran bajo una relacién de dominacién
de las clases altas, pero que, con una cierta y relativa autonomia, les permite a los
sectores subalternos, por un lado producir consen, pero también diferenciarse y
resistir a la hegemonia impuesta desde su posicién en esta relacion.

Introduccion: contexto socio-cultural

Desde los ultimos tiempos de la colonia del Virreinato del Rio de la Plata y con mayor
determinacién luego de la Revolucién de Mayo, se inicia en la Argentina un fuerte
proceso modernizador acorde a los tiempos marcados por la naciente Modernidad
europea. La idea de la Modernidad como eje estructurador de una sociedad nueva
revoluciona todo el aparato politico, ideoldgico, social y cultural de la incipiente nacién
argentina. La ilustracion, elemento intelectual de la Modernidad, llega a Buenos Aires
de la mano de la élite burguesa que trae de sus viajes al viejo continente las nuevas
ideas que pretende instalar: la fe en la razén como instrumento de conocimiento, el
progreso y crecimiento lineal y continuo, el sometimiento a un juicio critico de las
nociones heredadas del pasado y la idea misma de Modernidad en contra posicién
al viejo régimen colonial.

Desde los cargos politicos y la jerarquia social que ostentaban, los integrantes de la
élite estaban comprometidos con la educacién del pueblo y de los sectores populares,
cuya inteligencia y saberes eran despreciados, puesto que nada tendrian en comin
con el progreso y la Modernidad. Como sefiala Oscar Teran, “de este optimismo
humanista extrajo el [luminismo todo un programa de reformas sociales y politicas
volcado a una pedagogia que pretendia llevar al pueblo las luces de la Razdn contra las
tinieblas de la Ignorancia~ (Terdn, 2010, pag. 14). Es entonces cuando en una sociedad
en la cual la mayoria de sus habitantes eran analfabetos y debian ser prontamente
educados con las luces de la razén para convertirse en un pueblo soberano y libre, el
teatro fue tomado como un érgano de gobierno, un elemento pedagdgico més dentro
de la lucha contra el viejo régimen y las malas costumbres.

El teatro argentino desde sus origenes ha sido utilizado como herramienta pedagé-
gica de las clases ilustradas para educar al pueblo inculto mediante una concepcién
ilustrada del proceso educativo en el cual la élite y los intelectuales constituirian el polo
activo que detecta el saber y lo imparten al polo pasivo e ignorante conformado por
el pueblo, entendiendo ademads al consumo como una actividad pasiva y conformista
(Martin-Barbero, 1983, pag. 65). El teatro ha sido entonces considerado el espacio ideal
para hacer crecer el capital simbdlico de la sociedad, instalando la idea de civilidad y
buenas costumbres, mediante el disciplinamiento de las clases populares, asi como
un espacio para construir la hegemonia de la élite y los sectores de poder.

La ilustracion, el teatro y la Sociedad del Buen Gusto

La Sociedad del Buen Gusto del Teatro (en adelante la Sociedad, en maytiscula para
diferenciarse del término sociolégico) se crea como una continuidad de las ideas
politicas de los sectores dominantes en la representacion teatral. El repertorio, el
modo de representar las obras, como se debia comportar el ptblico, en definitiva, qué
ver y qué no, eran elementos que la nueva Sociedad evaluaria acorde a los intereses
politicos y sus objetivos civilizatorios, intentado brindar respuestas a las proyeccio-
nes que el campo intelectual y de poder tenian sobre la actividad teatral, por lo que
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“la conformacién del organismo significaba un claro acto de control por parte del
campo de poder sobre el teatro” (Aisemberg y Libonati, p.152).

La conformacién de la Sociedad fue anunciada el 31 de julio de 1817 en El Censor, un
diario oficial de la época. Presidida por Juan Manuel de Luca e integrada por 29 miem-
bros, todos ellos eran pertenecientes al campo intelectual de la época, de los cuales s6lo
dos eran también personalidades de la cultura teatral desempefidndose como drama-
turgos (nos referimos a Santiago Wilde y Camilo Henriquez. La lista de integrantes
estaba conformada por D. Juan Florencio Terrada, D. Ignacio Alvarez, Dr. Juan José
Pasos, Dr. Antonio Séenz, Dr. D. Vicente Lépez, D. Ambrosio Lezica, D. Francisco
Santa Coloma, D. Miguel Riglos, Dr. D. Jaime Zufiadez, D. Santiago Boudier, Licen-
ciado D. Justo Garcia Valtes, D. Camilo Herniquez, D. Juan Manuel Luca, D. Esteban
Luca, D. Tomas Luca, D. Juan Ramén Roxas, D. Ignacio Niiez, D. Santiago Wilde, D.
Miguel Sdenz, D. Juan Manuel Pacheco, Dr. D Julidn Alvarez, D. Mariano Sénchez,
D. José Maria Torres, D. José Olaguer Felii, D. Floro Zamudio, D. Domingo Olivera,
Dr. D. Bernardo Vélez y D. Justo José Nuiiez). El principal objetivo de la entidad
fue impulsar la programacién teatral y promocionar obras de caracter neoclasico
rechazando las obras de la cultura hispanica: el barroco como estética en general y las
obras de gusto popular como el sainete y la tonadilla, en particular. Como se indica
en el diario antes citado, “su objeto es promover la mejora de nuestras exhibiciones
teatrales, procurando se den obras originales: se traduzcan las mejores extranjeras,
y se reformen algunas antiguas, para que el teatro sea escuela de las costumbres,
vehiculo de la ilustracién y drgano de la politica” (E/ Censor, 31/7/1817,n°98 en Boletin
de Estudios de Teatro n°17).

Para llevar a cabo sus ambiciones civilizatorias, la Sociedad realizd una politica cultural
ideada por intelectuales, politicos, periodistas y representantes de la elite, mayorita-
riamente ajenos a la actividad teatral, quienes pedian por un teatro que diera cuenta
del nuevo orden estético e ideolégico de la ilustracion: “formamos una nacién no
s6lo varonil y amante de la libertad, sino igualmente ilustrada, amable y culta. Bien:
pues desde el teatro hable la filosofia~ (E! Censor, 7/8/17, n°99 en Boletin de Estudios
de Teatro n°17). Se deja en claro, entonces, que el verdadero objeto de estudio eran
las ideas que las obras traerian a escena mientras que el teatro seria s6lo una herra-
mienta para su expresion y a la vez, herramienta pedagdgica para educar, como en
la escuela, a un publico inculto, atrasado, de malas costumbres, que debia progresar
para responder correctamente al nuevo Estado soberano, que estaba trabajando en la
construccion de su hegemonia. En palabras del mismo diario, “[El teatro] Tt vas & ser
la piedra angular del edificio magestuoso [sic] de la ilustracién la inseparable com-
paiiera de la moralidad del estudio, de los progresos, del genio, de la inmortalidad~
(El Censor, 28/8/1817 n°103 en Boletin de Estudios de Teatro n°17).

El teatro, siguiendo con su funcién de “escuela de las costumbres, vehiculo de ilus-
tracién y érgano de la politica” (El Censor, 31/7/1817, n°98 en Boletin de Estudios de
Teatro n°17), tiene como seleccion del repertorio del Coliseo Provisional a obras
neoclasicas europeas que responden al ideario de la burguesia, para que pudieran
elevar la escena. De este modo se enaltecian las obras neoclasicas de Voltaire, Racine,
Moratin y Moliére, ya que representaban las ideas de libertad moderna y pertene-
cian al canon neoclésico de la época. Las obras de estos autores estaban organizadas
segun las revisitadas tres unidades aristotélicas de tiempo, espacio y accidn, asi como
eran poseedoras de verdad y decoro, cualidades exigidas para una pieza teatral de
buen gusto. Se incitaba también a que los autores nacionales tomen estas premisas
para la elaboracién de sus propias obras. Los autores nacionales no estaban exen-
tos de la censura de la Sociedad, como fue el caso de Camilo Henriquez y su obra
Camila o la patriota de Sudameérica. (véase “La cultura teatral portefia y la Sociedad
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del buen gusto: una aproximacion desde los escritos de fray Camilo Henriquez en El
Censor» de Guillermina Guillamén (2015)).

Asi como el repertorio neoclasico era el privilegiado del Coliseo Provisional, parale-
lamente se continud la campafia comenzada desde los tiempos coloniales de eliminar
de escena el repertorio ligado a los gustos populares, teniendo a los sainetes como
maximo representante de la vulgaridad y el retraso. Este intento de censura total
generd una gran resistencia del ptiblico popular (o publicos populares, rescatando su
diversidad y pluralidad) que preferia este género espaiiol a las tragedias y comedias
clasicas elegidas por la élite para su educacidn. A este sector de la sociedad le intere-
saban aquellas obras en las que veian representada su vida cotidiana: los personajes
con los que transitaban su dia a dia, sus propios conflictos, sus propios intereses.
Es por esto que el repertorio neoclasico estaba lejos de interesarle a este ptiblico, asi
como la actitud pedagdgica tomada por el gobierno.

La actuacion y su correspondencia con la norma

Bajo estas premisas civilizatorias, pedagdgicas y de buen gusto, los actores y actrices
del periodo eran considerados los responsables de que el mensaje civilizatorio llegue
a destino. Bajo un régimen de censura instaurado por la Sociedad del Buen Gusto
del Teatro, los trabajadores de la cultura debian representar obras cultas y utilizar
una técnica y una metodologia de actuacidon que se ajuste a la norma, por lo que se
exigia que sus cuerpos sean la encarnacién del decoro, limitando el trabajo actoral.

Para llevar a escena una tragedia o una comedia neoclésica, los actores debian acudir
a una gestualidad pulcra, seguir una poética naturalista y no exagerada para generar
la ilusidén escénica, y su voz y diccién debian ser claras, por lo que se utilizaba la
declamacién como herramienta actoral para llevar a cabo la metodologia de actuacion
culta. Esta actuacién, entonces, privilegiaba la representacién transitiva por sobre
la reflexiva poniendo en primer plano el logos, el mensaje, el texto y el personaje,
pretendiendo asi ocultar al actor o actriz que lo portaban. A su vez, por fuera del
teatro, a los artistas se les exigia transitar la vida con una moralidad intachable a
fuerza de represalias, como el caso de la actriz Trinidad Guevara, quien mantuvo una
relacién conflictiva con los sectores intelectuales y con la iglesia por utilizar durante
las representaciones un medallén con el retrato de un hombre casado, asi como tener
hijos de diferentes parejas sin haberse casado (Cilento en Pellettieri: 2009, p.206).
Observamos entonces que el trabajo del actor no terminaba una vez concluida la
funcién, configurando el Yo actor de los integrantes de la compaiiia y continuando
con el trabajo representacional encomendado sobre ser los embajadores del buen
gusto. Es por ello que entendemos que el trabajo del actor de principios de siglo XIX
también era censurado en pos de la ilustracion, el decoro y la moral, es decir, por
razones extra-artisticas. Asi como se censuraban las obras dramaticas por sus temati-
cas espaiolas, réplicas obscenas, y/o por considerarlas contrarios a los intereses de la
patria, en esta censura también estaba incluida la referida al actor y su trabajo actoral,
sus modos de usar el cuerpo y la voz en la representacion frente a los espectadores.
La técnica y la metodologia especifica de la actuacién culta estaban al servicio de los
mandamientos del campo de poder e intelectual de la época, que utilizaban a la critica
periodistica y a la Sociedad para corregir aquellos vicios actorales que dificulten la
correcta transmision del mensaje.

Sin embargo, las tonadillas y los sainetes espafoles no dejaron de representarse en el
Coliseo Provisional debido a la gran cantidad de piiblico popular que convocaban, por
lo que los actores y actrices de la compaiiia, los graciosos, las graciosas, los barbas y
las tonadilleras, continuaron representando estas obras populares de mal gusto y llena
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de vicios, lo que demandaba la utilizacién de otra técnica y metodologia especifica:
otro uso del cuerpo. Podemos pensar, entonces, que la actuacién popular sorteaba,
por su propia condicién de acontecimiento, la censura previa (y recogia variadas
criticas periodisticas a posteriori). La actuacioén en situacion de actuacién no puede
ser censurada previamente, puesto que el tiempo de la representacion es en el aqui
y ahora del acontecimiento teatral, sucede en el tiempo, por lo que no hay un rexto
previo que tachar. Es entonces que los actores populares, haciendo un uso tictico de
la representacién, recurriendo a los gestos, las groserias, la parodia, respondiendo
a los estimulos del ptiblico, dejando ver la parte reflexiva de la representacién en
detrimento de la transitiva, gozan de unos instantes de libertad: hacen teatro.

El decoro (bien) perdido: actuacion popular y sainetes

El sainete es género teatral que fue traido al Rio de la Plata en la etapa colonial por
las compaiiias extrajeras que venian de gira a la ciudad de Buenos Aires. Eran obras
de corta duracién, en su mayoria de repertorio espafiol y de actuacion teatralista
(Pellettieri, 2001), proximo a la commedia dell:arte, utilizando violencia fisica y verbal,
que parodiaba a personajes prototipicos de la sociedad, como podian ser abogados,
médicos, profesores, integrantes del clero, inmigrantes, “esquivando la ensefianza
arida, la didactica disfrazada de arte o el problema social o metafisico en funcién
dramatica” (Carella, 1967 p.28). Las obras eran de caracter lidico y a la vez politico:
utilizaban 1éxicos que reproducian las busquedas identitarias del propio pueblo, la
actuacién no acataba la cortesia y las tematicas de las obras despreciaban los fines
didacticos impuestos por la Sociedad. Este espectaculo revaloraba el caricter de
acontecimiento que es la representacién teatral, teniendo como protagonista al cuerpo
del actor en su materialidad frente a un ptblico que pide divertirse.

El sainete seria el género teatral que mds representara a las clases bajas, puesto que
no conoce de refinamientos ni buen gusto, sino que mas bien es una poética del exceso.
Entendemos al exceso en términos estético-politicos: frente al orden y la civilidad
exigida, la plebe responde poéticamente con el derroche de inmoralidades, insul-
tos, acciones escatoldgicas, cuerpos no domesticados y sin ninguna ensefianza que
justifique las obras. Como sefiala Martin Barbero, el exceso contiene “una victoria
contra la represion, contra una determinada “economia” del orden, la del ahorro y la
retencién” (Martin-Barbero, 1987 p. 131). La representacion de los sainetes podemos
entenderlas entonces como un acto subversivo de los actores, un acto politico de
resistencia a la domesticacién.

La comicidad de los sainetes descansa tanto en la expresion verbal escrita en el texto,
como en el trabajo corporal que lleva a cabo el actor, no escrito y efimero, trabajando
tematicas cercanas al mundo social y cultural de las clases populares que asistian a la
funcién. La técnica de actuacion que los llevaba a cabo tenia un fuerte anclaje en el
aqui y ahora del acontecimiento, tomando las respuestas del ptblico para producir
actuacién. Entre los procedimientos utilizados por los actores populares se encon-
traba la parodia a la alta cultura (acciones corporales, imitaciones de los modos de
habla de la jerarquia social) y los gestos, por lo que la actuacién popular se apoyaba
en el uso que hace el actor de zodo su cuerpo. En relacion a la parodia, Karina Mauro
senala que el actor popular:

se sirve de un procedimiento privilegiado: la parodia a la cultura oficial, vehiculi-
zada a través de la parodia al teatro culto y a todos los elementos valorizados en
el mismo (el texto dramatico, la composicion de la trama, la figura del personaje
etc.). De este modo, el teatro culto es tomado como material por el actor, lo cual
implica, contrariamente a lo que la teoria o critica tradicional argumentan, que
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tanto éste como el espectador estan en condiciones de reconocer dicha referencia,
para poder luego, subvertirla. En efecto, el actor del Teatro popular no sélo conoce
y domina las formas del teatro culto, sino que ademds posee una metodologia
que le permite exponerlas y parodiarlas (2013 p.17).

En cuanto a los gestos, y continuando con la idea sefialada anteriormente sobre las
relaciones entre actuacién, censura y tiempo, encontramos en ellos una gran herra-
mienta de actuacién y escape del actor para con la norma. Retomando las ideas
de Martin-Barbero, el tedrico espaiiol destaca que los gestos son parte esencial del
melodrama (género popular por excelencia junto con el sainete) por ser el recurso
que se utiliza al tener prohibida la palabra:

quiza el efectismo del gesto melodramatico esta histéricamente ligado menos a
la influencia de la comedia larmoyante que a la prohibicién de la palabra en las
representaciones populares —con la correspondiente necesidad de un exceso de
gesto— y a la expresividad de los sentimientos en una cultura que no ha podido
ser “educada” por el patrén burgués (1987, p.127-128).

De esta manera podemos encontrar en los gestos un territorio libre para el actor:
son materiales de actuacién que escapan a la prohibicién previa, porque no estin
depositados en un texto al que tiene acceso el censor, siempre ocupado del logos.
Los gestos nacen como efecto colateral de la prohibicién de la palabra, son parte del
acontecimiento y salen a la luz mediante una 16gica de accién tactica del actor, para
poner a su servicio ese espacio de poder que no les pertenece y que se atreve a desafiar
a la autoridad en pos de hacer reir a su piblico que no se contenta con lecciones de
buen gusto impartidas desde arriba.

Tomaremos como ejemplo la obra Elvaliente fanfarrén y criollo socarrén de autor and-
nimo para observar como se desarrolla la comedia verbal y corporal de la obra. Segiin
Beatriz Seibel, “El valiente fanfarrén y criollo socarrén, también conocido como
El criollo socarrén o El gaucho, hallado por Jacobo de Diego en Montevideo, en 1979,
resulta ser la 1* parte de Las bodas de Chivico y Pancha, a veces anunciado como La 22
parte de El gaucho, publicado por Bosch en 1910, con el comentario “popularisimo
en 18267, aungue su estreno es anterior y se repone en muchas oportunidades. En el
caso de estos sainetes se han encontrado los textos pero no los autores y el hallazgo
de una 12 y una 2? parte muestra su éxito de ptiblico” (2006, p.15). Las réplicas citadas
en este trabajo son tomadas del citado texto de Seibel.

La imitacion del léxico de los personajes puede observarse en Juancho quien, ademas
de tener un cardcter popular correspondiente al mundo del campo, genera comicidad
con el insulto hacia su propia esposa “JUANCHO: Dios te bendiga, y te guarde, y te haga
una santa anciana, como la yegqua é tu madre» (p.204). Diferentes juegos escénicos des-
pertaban la risa del pablico tanto por el juego en si como la burla a los sectores de
poder, siendo la risa una respuesta politica que “esté dirigida contra toda concepcién
de superioridad~ (Bajtin en Pellettieri: 2001 p. 17), como puede observarse en la
incomprensién que genera el Sacristan por hablar latin, realizando una clara parodia
al clero: “SACRISTAN: Ahora si que nos dejaron qual suele decirse amabilis. Ay amor! requien
eternum Pancha, requiestat in pace” (p.213) y la reaccién de Chivico unas escenas mas
tarde: “CHIVICO: Por eso mismo, si sefio, ya el diablo estd por llevarme porque ha he saber
uste que quando uste al campo sale ese guapeton Garcia, y ese que habla ese lenguage... ese
Dotor Sancrinstan que en jamas lo entiende naides, lo estan expiando y luequito se vienen &
chacotearse” (p.215).

El actor popular trabajaba con la respuesta del publico, por lo que ponia en clara
evidencia los temas y criticas que el poder pretendia ocultar ejerciendo la censura
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mediante la Sociedad. La obra finaliza con el castigo fisico (y social) al Sacristiny a
Garcia, y la entrega de Pancha en matrimonio a Chivico. Este final del sainete concluye
también con la que podria ser una funcién cualquiera en el Teatro Coliseo, cerrando la
velada con puros contraejemplos del decoro y el buen gusto, con una poética grotesca
que segun Bajtin, “permite mirar con nuevos ojos el universo, comprender hasta qué
punto lo existente es relativo y, en consecuencia permite comprender la posibilidad
de un orden distinto del mundo~ (Bajtin, 1987 p.37). Es en lo grotesco donde radica
el poder subversivo del teatro y del actor popular, el éxito de los temas abordados
y de las actuaciones que los llevan a cabo, por lo que he aqui la atenta censura de la
Sociedad del Buen Gusto del Teatro y de la incipiente critica teatral (atin dominada
por intelectuales y agentes de poder).

El Yo Actor de principios de siglo XIX

Ahora bien, la ciudad de Buenos Aires contaba en la época que nos ocupa con un
solo teatro estable: el Coliseo Provisional, que tenia su compaiiia de actores y sus
publicos afines, el de clase popular y el de clases altas. Por lo tanto, los actores y
actrices no abundaban en la época y muchos de ellos interpretaban tanto tragedias
como comedias, tonadillas y sainetes, despertando el descontento del piblico de alta
clase social y de la critica culta que veian con malos ojos que el mismo actor desarrolle
personajes antagbnicos. Esta fluidez interpretativa entre los tipos de personajes y
estéticas representadas, producian una técnica actoral fuerte puesto que el arte se
aprendia en la continua préctica profesional, transmitiéndose entre los mismos acto-
res, de generacion en generacion. Entendemos que esta ejercitacion constante permitia
obtener un Yo Actor sélido, que podia demandar y obtener la mirada de los ptiblicos,
independientemente de las jerarquias sociales que le presten su mirada. Era de buen
gusto que el pablico refinado se retire del teatro al comenzar los sainetes, marcando
un rechazo a este género en particular, lo que no indica necesariamente que el rechazo
sea a los actores que representaban ambos géneros. Los mismos, una vez iniciada la
representacién del sainete, demandaban y obtenian la mirada de los espectadores,
lo que permitia el desarrollo de la obra. Tomaremos como caso de estudio a la actriz
Antonina Montes de Oca.

Siguiendo la biografia realizada por Martin Rodriguez en el Diccionario biogrdfico
estético del actor en Buenos Aires dirigido por Osvaldo Pellettieri (2008), la artista comen-
20 su carrera como cantante de tonadillas de acuerdo al modelo estético hispano
de tiempos de la Colonia. Las tonadillas prestaban a la confusiéon del mensaje que
segln sefiala Bosch, la interpretacion se encargaba de acentuar “recalcando las pala-
bras, haciendo pausas maliciosas, subrayando pasajes, empleando a veces hasta el
ademan poco disimulado si no del todo pornografico~ (en Pellettieri, 2008 p. 271).
Luego de obtener algunos papeles de segunda dama, en 180, Antonina fue expulsa-
da a Montevideo por conductas inmorales y amistades pecaminosas. A su regreso a
Buenos Aires, se reincorpora a la compaiiia del Coliseo en 1813 en un nuevo con-
texto politico revolucionario. A partir de 1820, comparti6 el rol de primera dama
con Trinidad Guevara, realizando personajes de heroina tragica. Luego de 1825,
comenzd a representar personajes de solteronas o viejas grufionas (Rodriguez en
Pellettieri, 2008 p. 271-272).

Como se puede observar en la somera biografia citada, la actriz utilizaba las meto-
dologias del actor popular para el caso de las tonadillas y también metodologias
de la actuacion culta para el desarrollo de las tragedias, lo que demuestra su gran
capacidad de adaptacién y ductilidad en la representacién o, en otras palabras, su
Técnica. Asi mismo, la primera le vali6 la censura de la Corona antes de la Revolucién de
Mayo, mientras que la segunda la consagré entre los circulos politicos e intelectuales,



ISSN 1669-6301
E N S A YO SLUCiA Correa VAZQUEZ doi: 10.34096/tdfn36.11528 45
El teatro y la actuacién durante... [37-47] telondefondo /36 (julio-diciembre, 2022)

la Sociedad de Buen Gusto y la critica, todas instituciones extra-artisticas. Si bien estas
veian con malos ojos que los actores y actrices realicen su trabajo en ambas poéticas
por cuestiones morales, pedagdgicas, civilizatorias, etc., a los estudios de este analisis
sobre el trabajo del actor, observamos que se trataban de artistas con un gran oficio
y con una técnica que les permitia desenvolverse dptimamente en ambos sectores,
lo que conllevaba un Yo Actor que podia reclamar sin distincién de clase o poética,
la mirada del espectador.

Conclusiones

El teatro de principios de siglo XIX fue un arte dominado por el campo de poder y
sus intereses politicos e ideoldgicos que, por medio de este, pretendian educar a la
sociedad de la nueva nacién moderna bajo los canones del iluminismo y la razén. Para
cuidar los fines didacticos y pedagdgicos del teatro se cred la Sociedad del Buen Gusto
del Teatro, encargada de vigilar la moralidad y el decoro de las obras representadas,
tarea continuada por la incipiente critica teatral.

Si bien los estudios generalmente suelen centrarse en las censuras realizadas al reper-
torio de las obras representadas, en este trabajo observamos que el trabajo del actor
también era una actividad que se tenia bajo vigilancia de la Sociedad. Los actores y su
trabajo corporal eran condicionados por razones extra artisticas como la moral y las
buenas costumbres, tanto al momento de la representacién como fuera de esta. El cuerpo
del actor en el ejercicio de su oficio es también objeto de censura, porque es produc-
tor de conocimiento, critica y divertimiento social, como revela el hecho mismo de
tener la necesidad de prohibir ciertos elementos de la actuacién popular puesto que
estas tangentes no eran precisamente las perseguidas por los sectores de poder.
Sin embargo, los actores y actrices del periodo continuando representando sainetes
y demas géneros populares por la asidua cantidad de puablico que los reclamaba, lo
que denota un gran éxito de su técnica actoral que puede sostener la mirada de su
publico y que incluso, este pida por més. En cuanto a la metodologia de actuacién
popular, encontramos en los gestos del actor una posibilidad de sortear la censura
impuesta previamente, al ser realizado en medio del acontecimiento teatral y bajo
una légica de accidn tictica, elementos fundamentales para ejercer libertad arriba
del escenario.

Resulta interesante observar aqui los diferentes usos del ocio entre las clases altas y
bajas. Mientras la élite puede utilizar al teatro como una leccién de buenos modales
(que ya posee), la clase trabajadora va al teatro a divertirse al mismo tiempo en que
genera conocimientos acordes a sus intereses. Hay un uso distinto de la actividad
teatral, lo que conlleva diferentes tipos de valoraciones. Mientras las obras neoclasi-
cas eran legitimadas por el campo intelectual y de poder por su valor extra artistico,
por el valor social y pedagdgico que encontraban en ellas, y en menor medida por
sus cualidades teatrales definidas por el acto de representacion y el encuentro de
actores y ptblico (pensemos como ejemplo maximo de valoracién extra-artistica
a la tragedia de autor nacional Dido, de Juan Cruz Varela escrita en 1823, que su
“estreno en sociedad” consté de la lectura en voz alta de la obra, es decir, sin actores,
sin representacion teatral y en la casa de Bernardino Rivadavia, agente central del
campo de poder), por el contrario, las obras del sainete tenian como tinico fin ser un
divertimento social, y su valor dependia del caracter espectacular, teatral. El piblico
de los sectores populares no va al teatro a ver ideas, sino teatro.
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