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Resumen

José Podesta es un hito ineludible en la historia del teatro argentino. Con él se inici6  Palabras clave
la poética del actor popular y se consolidé el éxito de los dramas gauchescos y el teatro;
sainete criollo. Iniciado en la arena del circo como acrébata y luego como payaso, artistas;
posteriormente form6 y dirigié varias compaiiias teatrales en Uruguay y Argentina. Eg”mﬂgggefeﬁegza’es"
Los anlisis sobre las obras teatrales que representd y los estudios sobre su actuacién  Podestd

han sido abundantes a lo largo de la historia de los estudios teatrales. Sin embargo,

el estudio de las condiciones laborales de los artistas en el periodo de surgimiento y

auge de José Podestd son casi inexistentes. Es por ello que en el presente articulo nos

proponemos dar cuenta de las relaciones entre el contexto politico de la Argentina

durante el periodo 1872-1937, las condiciones laborales de este pais y el modo en el

que los artistas del espectaculo las experimentaron, tomando como caso paradig-

matico las companias teatrales que José Podesta formoé entre fines del siglo XIX y

principios del XX.

Working Conditions in José Podestd’s Theatre Companies (1872 — 1937)

Abstract

José Podesta is an inescapable milestone in the history of Argentine theatre. The  Keywords

poetics of the popular actor began with him and he also consolidated the success of Theatre;

the dramas gauchescos and the sainetes criollos. After initiating his career in the arena  Artists;

of the circus as an acrobat and then as a clown, he formed and directed several thea- %"; g’t'r’g chr’]’q‘;"ctlié’;s"
trical companies in Uruguay and Argentina. The analyses of the theatrical works  Podestd '
that he represented and the studies on his style of performance have been abundant

throughout the history of theatrical studies. However, the study of the working con-

ditions of the artists in the period of emergence and boom of José Podesté are almost

non-existent. It is for this reason that, in this article, we aim to consider the relations

between the political context of Argentina during the period 1872-1937, the working
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conditions in this country and the way in which performing artists experienced them,
taking as a paradigmatic case the theatrical companies that José Podesta formed
between the late nineteenth and early twentieth centuries.

Introduccion

Ricardo Falcén (1986) sefiala que durante los ltimos decenios del siglo XIX los tra-
bajadores no recibian indemnizacién alguna. No habia reglamentacién para las jor-
nadas laborales y el trabajo de las mujeres y los nifios eran una gran preocupacién
puesto que sus salarios eran inferiores al de los hombres y se les exigia mucho mas,
por ejemplo a las mujeres se le pedia exhibir una buena conducta. Las fabricas de
bolsas, cigarrillos, vidrio, tejido, planchado y mensajeria eran las que empleaban
mayoritariamente a las mujeres y el sector de la construccién fue el responsable de
emplear a los menores de edad. Ellos realizaban las mismas tareas que los adultos,
pero su salario era inferior y, en muchos casos, estos nifios eran sostén de familia.
La situacién laboral de las mujeres y los nifios fue una de las causas principales del
movimiento obrero, que se inicio afios después de esa primera huelga, en 1890. Pero
s6lo recién en 1907 (afo en el que se cred el Departamento Nacional de Trabajo que
se encargaba de arbitrar en los conflictos de los trabajadores), y posteriormente a
la huelga general de 1902, se sanciona la Ley 5291 que prohibe la contratacién de
menores de 10 aflos. Sin embargo, si se presentaba una autorizacién por parte de un
mayor, ellos podian trabajar.

Estas condiciones laborales no fueron excluyentes del ambito artistico y en algunos casos
encontramos que la situacién fue atin mas critica, porque su regulacién ha demorado
inclusive mas tiempo que en otras dreas del trabajo. En relacién con los trabajadores
del espectaculo, Karina Mauro (2014) sefiala que las compaiiias teatrales de fin de siglo
se caracterizaron por la precariedad e informalidad de sus condiciones laborales. Las
compaiiias, y en especial las de circo, tenfan una estructura familiar en la cual tanto
hombres, mujeres y nifios trabajaban a la par y el oficio se aprendia mediante la trans-
misién de saberes de los adultos y la imitacién por parte de los restantes integrantes.

En cuanto a las condiciones laborales de los nifios en las companias de circo nos
interesa rescatar el caso de Rosita de la Plata. A los 6 afios vendia flores en el Circo
Arena de Corrientes y Parana y a los 8, fue contratada por la Compaiia Ecuestre
de Cotrelly para trabajar en Cenicienta. Segtn los relatos de Bosch (1969), Cotrelly
veia muchas aptitudes en ella y fue por eso que le dio al padre de Rosita 1.000 pesos
para llevarla a Europa y alli ensefiarle el oficio. El contrato “estipulaba —como era
usual en esa época- que debia trabajar sin paga por diez afios” (Bosch, 1969: 41).
Rosita, con 18 aflos se convirti en una artista de renombrada fama internacional y
regresd a la Argentina con un contrato de Frank Brown. Conoce luego a los Podest3,
trabaja con ellos, se casa con Antonio, pero el matrimonio no dura. Para lograr su
independencia, afectiva y laboral, Frank Brown compra su contrato y ella se casa con
él. La historia de Rosita, como la de muchos otros nifios —pero también adultos- en
el circo muestra que las condiciones del trabajo eran muy cercanas a la esclavitud.
Esta condicién respondia en parte a un deseo de concretar sus suenos de artistas,
en parte por necesidades econémicas y en parte porque no conocian otra forma de
vida. En relacién con ello, Beatriz Seibel afirma que los artistas del circo “trabajan
por necesidad y porque les disgusta retirarse; se van adecuando a sus posibilidades
fisicas (y laborales, agregamos nosotros). Dejan la acrobacia con los afios para pasar
a la comicidad, a adiestrar animales, a trabajar como actores tinicamente~ (2005: 85).

Son las condiciones laborales de estos artistas de fines del siglo XIX aquellas que nos
interesa analizar en el presente articulo, en especial, a partir del estudio de un artista
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del especticulo que ha marcado los cimientos de nuestro pasado teatral, José Podesta.
A fin de alcanzar este objetivo, hemos establecido un estudio por fases de las companias
que este actor y luego actor-empresario ha conformado entre fines del siglo XIX y
principios del XX, las cuales hemos denominado: la primera, intuitiva y asistematizada
(1872-1884); 1a segunda, de reconocimiento y consolidacion (1884-1901); la tercera,
empresarial y epigonal (1901-1937). Estas tres fases evidencian no sélo los cambios que
se produjeron en torno a la organizacién laboral y estética de sus compaiiias, sino que
también se encuentran en estrecha vinculacién con los cambios politicos y econémicos
que se produjeron en la Argentina de fines del siglo XIX y XXI.!

Los inicios de un actor nacional

Los padres de José Podesta fueron inmigrantes genoveses, quienes se asentaron a
principios de 1840 en Montevideo y luego, en 1846, se trasladaron a Buenos Aires
donde nacieron sus dos primeros hijos: Jer6nimo y Luis. En 1851 retornan a Uruguay
y alli se completa la familia con el nacimiento de Pedro, José, Juan, Graciana, Amadeo
y Pablo. José inici6 sus primeros contactos con el circo en 1872, momento en que
asistia a las funciones que se realizaban en Montevideo. Con un grupo de amigos
comenzo a ensayar algunas pruebas que copiaban de las funciones que veian, en el
espacio que hoy conocemos como Parque Rodd. Posteriormente, se instalaron en
una cantera de la Calle Convencién e Islas de Flores y fue alli donde realizaron sus
primeras representaciones ante el piiblico. La entrada era a la gorra y lo recaudado
se repartia entre los integrantes. Tuvieron bastante éxito y a raiz de ello José Podesta
funda la Cooperativa Juventud Unida, cuya finalidad era realizar representaciones en
fiestas ya sea de forma paga o a beneficio. Las crénicas y estudios sobre José Podesta
coinciden en sefalar que su debut oficial fue en el Circo Henault en la ciudad de El
Tala, Uruguay. Juan Gonzalez Urtiaga cuenta como fue esta travesia:

Salen en carreta hacia El Tala (Departamento de Canelones). Las fuertes lluvias
les hacia dificultoso en transitar. No existian caminos y el arroyo Tala muy crecido,
les impedia pasar hacia la otra orilla. Tuvieron que hacerlo a través de una cuerda
extendiday pasar de a uno sobre los hombros de Henault que de esa forma imitaba
al famoso equilibrista Blondin cruzando el Nidgara (s/f: 9-10).

Asi, y tras esta gran peripecia circense, José Podesta realizé el reemplazo de un tra-
pecista catalan, Enrique Caballé, quien fallecid a raiz de una caida en plena funcién.
Por esta representacion recibié un pago de 25 pesos (ademés de casa y comida), lo
cual segiin Gonzélez Urtiaga constituia una pequefia fortuna para esa época. Hacia
1877, José y sus hermanos, que ya habian formado una compaiiia, conocen a Pablo
Rafetto, quien los contraté para trabajar en su circo y con quien realizaron funciones
como bailarines de cuadrilla en el Teatro Solis. Luego, trabajaron durante dos afios en
el Circo 18 de julio, lugar que ellos mismos alquilaron y en el cual la entrada, en un
principio costaba dos reales (posteriormente alcanzd el valor de 1 peso), pero también
se colocaba una bandeja en la puerta en la cual el pablico colaboraba a voluntad. Lo
recaudado sirvié para construir su primer circo: el Arena, en las calles montevidea-
nas de Andes y Mini. Con este circo realizaron giras por el pais, pero en Canelones
sufrieron varias dificultades econdémicas y debieron regresar a Montevideo. Alli, y
ante el fracaso econémico, emprendieron su viaje hacia Buenos Aires. Denominaron
a la Compafiia Rosso-Podestd, se instalaron en el Jardin Florida (Florida y Paraguay)
y debutaron a los pocos dias. Realizaron once funciones, pero estall6 la revolucién
mitrista y tuvieron que suspender. Luego de un tiempo, y ya calmado el clima politico-
social, el empresario Rafetto los contratd nuevamente y realizaron varias giras por
el interior del pais. Con respecto a esa época, Antonio Podestd, uno de los hermanos
menores de Pepe, recuerda:
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1. Para dar cuenta de estas fases
fue fundamental el hallazgo que
hemos realizado en el Archivo
Jacobo de Diego del Instituto de
Estudios Teatrales de Buenos Aires
(Argentina) de los libros contables
de la compaiifa de José Podesta,

el cuaderno de correspondencias
establecidas con diferentes artistas
de su época y las criticas perio-
disticas de las obras estrenadas
durante diferentes giras, entre
otros materiales. Cabe sefialar que
si bien estos materiales se regis-
traban en el catalogo del Instituto,
muchas de las cajas en las que se
encontraba estos materiales fueron
consultadas por primera vez por
nosotros y asi también contribui-
mos a la catalogacién de estos en
los registros del INET. Ademas, los
documentos y textos que hemos
relevado en La Biblioteca Criolla
del Instituto Iberoamericano de
Berlin (Alemania) durante una es-
tancia de investigacién posdoctoral
(CONICET, 2015) también se cons-
tituyeron en un material pertinente
para la reconstruccién y andlisis de
los aspectos y las condiciones de la
gauchesca teatral en particular y de
la literatura popular de principios
de siglo XX en general. Por dltimo,
los archivos de ARGENTORES

y AGN nos permitieron analizar

la recepcién y circulacién de las
obras teatrales relativas a las
companias de Podestd durante las
primeras décadas del siglo XX.
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iTiempos bravos aquellos para viajar con el circo! El ferrocarril no llegaba mas
que al Azul y tenfamos que hacer largas distancias en carretas tiradas por bueyes.
Entonces no habfa caminos y se conocian las alambradas. En ocasiones llegdbamos
a las tolderias de los indios. jAh, supimos bien lo que era la pampa y la vida del
gaucho! A veces nos agarraba un temporal en medio campo y alli tenfamos que
aguantar dias y dias bajo las lonas en medio de los barrizales. Aprovechdbamos
esas paradas para ensayar e instruirnos. Los mayores nos ensefiaban a los mds
chicos, no sélo los nimeros de circo sino también aquello que ellos habian apren-
dido en la escuela, especialmente Pepe que nos lefa el Martin Fierro (“Afios de
escena”, Aqui estd, VIl (753).

Juan Gonzalez Urtiaga cuenta coémo fue esta travesia:

Salen en carreta hacia El Tala (Departamento de Canelones). Las fuertes lluvias
les hacia dificultoso en transitar. No existian caminos y el arroyo Tala muy crecido,
les impedia pasar hacia la otra orilla. Tuvieron que hacerlo a través de una cuerda
extendiday pasar de a uno sobre los hombros de Henault que de esa forma imitaba
al famoso equilibrista Blondin cruzando el Nidgara (s/f: 9-10).

Tras culminar su contrato con Raffeto, regresaron a Buenos Aires y luego se traslada-
ron nuevamente a Montevideo. Alli los contrat6 el Circo Chiarini para actuar como
pruebistas en La Colonia (Uruguay), donde Pepe tuvo que reemplazar a un payaso
que se habia enfermado gravemente. Es en ese momento que nacié Pepino 88, su
famoso personaje que lo llevé a la fama y le posibilitd posteriormente el encuentro
con la produccién dramatica que lo consolidé en el centro del incipiente campo teatral
finisecular de la Argentina, a partir de la escenificacién de la mayoria de los dramas
gauchesco escritos por ese entonces.

Ahora bien, a partir de las descripciones previas podemos sefialar que la asistematici-
dad, la necesidad (artistica), pero también la tragicidad, son los rasgos preponderantes
de la primera fase. Observamos que los contratos que se establecieron no responden a
un plan estético ni econémico especifico, sino a la demanda por parte de los empresa-
rios de la época en pos de sustituir la falta de recursos humanos que la misma préctica
circense sufre (como es el caso de la muerte del equilibrista y la enfermedad grave del
payaso, que en ambos casos Pepe Podestd debe reemplazar). En esta demanda por
parte de los empresarios reconocidos, Podesta se adapt6 de manera intuitiva a la vez
gue comenzd a conocer c6mo se establecen los acuerdos extra artisticos. Con respecto
a los salarios, y considerando los relatos de algunos integrantes de esta compaiia, no
presentan para esta fase una ldgica especifica, ya que muchas veces los especticulos
eran a la gorra o directamente gratuitos. Tal como lo recuerda Antonio Podestd en
relacién con los momentos iniciales de su familia en el circo:

Nuestra casa de Montevideo era un gimnasio y en la playa habia una cantera con
la forma de un anfiteatro donde trabajdbamos los domingos y dias de fiesta. Era
un teatro de la naturaleza, al aire libre. Llegabamos a tener mucho publico. No
se cobraba la entrada pero la gente para premiarnos nos echaba vintenes (“Afos
de escena”, Aqui estd, VI (753), 26 de agosto de1943).

En el caso que hubiese salario, éstos eran quincenales, y tal como lo documenta la
vifieta de la fotografia extraida del articulo “La vida en el circo», del Archivo de recortes
periodisticos de Jacobo de Diego (1913), se aplicaban multas y descuentos arbitrarios
a los artistas. Asimismo, una informacién importante para esta primera fase es la de
conocer cémo estaba integrada la compania de circo. A partir de un cuaderno de notas
del investigador Jacobo de Diego (Archivo, caja 42), quien se preocupd por establecer
el arbol genealégico de los Podesta, podemos acceder al modo en el que se organizaba
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la Compaiiia Carlo, de la cual José Podesta formo parte. Advierte la nota inicial de De
Diego que para esta sistematizacién se basé en los programas de la época que solian
aparecer con reproducciones fotograficas pero “no se puede descifrar con precisién
cada uno de los rubros que van disefiados con numeracién correlativa~ (De Diego,
cuaderno de Notas, s/f). No obstante, él establece el siguiente orden:

1. Jorge Federico Carlo, Directores y Propietarios

2. Candido Ferraz, Director de la compaiiia Sudamericana agregada.

3. Mlle. Amelia Carlo. Gran ecuestre del Circo d’Este de Paris y célebre en su equi-
librio sobre la cuerda y en su admirable solo de tambor.

. Mlle. Zilda Casali. Ecuestre, equilibrista y domadora de serpientes

Sra. Ambilina Ferraz. Gran ecuestre gimnasta.

. Ermelinda Gonzaga. Acrébata

. Miss Addie Austin. Gran ecuestre y mima americana.

. Mlle. Virginia Casali. El relampago ecuestre y gimnasta.

. Sra. Camila Pérez. Gran equilibrista

10.Sta. Medea Podesta. Gimnasta y acrobata

11.Anita Casali. Amazona y mima.

12.Jorge y Federico Carlo. Reyes de la alfombra. Acrébatas sin rivales y autores de

los admirables violines diabélicos

13.José Paulista Ferraz. Ecuestre equilibrista y gimnasta.

14.Mr. Frank Brown. Ecuestre y acrobata.

15.José Juan Podesta “Pepino el 88~. Acrdbata y gimnasta.

16.José Coppi. Ecuestre y saltador

17.Luis Casali. Gran ecuestre y malabarista.

18.Alejandro Scotty. Acrbbata y gran equilibrista especial en su trabajo en el alam-

bre flojo.

19.Eugenio Prosperi. Gran caballerizo ecuestre.

20.M. Juan Pratesi. Director del cuerpo coreografico.

21.Juancito Casali. Ecuestre y trapecista.

22.]. José Podesta. Acrébata y trapecista

23.Cuerpo infantil. Harry y Hattye; nifios Carlo. Ecuestres, gimnastas y trapecistas.

24.Cuerpo infantil Paulo y Medea, nifios Podesta. Acrébatas y gimnastas.

25.Fructuoso Pereira. Ecuestre y saltador.

26.Antonio Podesta. Gimnasta y acrdbata.

27.Mr. Mert Clark. Hombre salamandra. Rey del fuego.

28.José Podesta. Gauchito oriental

29.Cachito y Aurora ventura. Trapecista y acrbata.

30.Ermenegilda y Minervino, niflos Gonzaga. Contorsionista, acrobatas y saltadores.

31.Tonu y Keny. Hermano Taro. Contorsionistas japoneses

32.Marivel Gomez. Gimnasta.

33. Martin Pereira, nifio de goma de 3 afios y medio de edad. Gimnasta y contorsionista.

34.Martinian Blodey. Acrébata.

35.L. Nicolisia. FunAmbula

36.José Bechun. Saltador.

37.Clowns Frank Brown

38.Clowns José Podesta “Pepino el 88~

39.Robert Scotlaim. Presentador de perros y monos sabios.

40.Pascual Ventura. Gimnasta.

41.José Podesta. Clown, gimnasta y comico.

42.Juan Podesta. Clown, gimnasta y comico.

43.Antonio Podesta. Clown, gimnasta y comico.

44.Alejandro Scotty. Clown, gimnasta y comico.

45.Juanita Casali. Clown, gimnasta y cémico.

46.E] nifio Boaldo Payasito. Clown, gimnasta y comico.
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47.Sesenta caballos en libertad y de trabajo. Catorce perros sabios. Ocho culebras....
Ocho monos; entre ellos el gran cinéfalo ecuestre, que trabaja con tal maestria
que ha causado admiracién donde hasta ahora fue presentado.

48.Caballos amaestrados a la voz de mambo. Los 5 brincos. Primera, Segunda, Pinto,
Lo mismo y Maldito.

49.Caballos en libertad. Fanny, Danny, Orfetal, Bayard, Relampago. Estrella.

50.El mulo saltador. P.F. Barnum

51.Doce petizos escoceses. Los tinicos pequefios caballos hasta ahora conocidos.

52.Pocas funciones. La compaiiia dara funcién todas las noches con excepcién de
los lunes. Los viernes funcién de moda segiin la practica hecha en Paris, Londres,
Madrid y Viena. Los domingos y dias festivos: dos funciones, una a las 14: 30y
otra a las 20: 30.

A partir de esta catalogacién, podemos observar la gran cantidad de artistas que
implicaba a esta compania a la vez que evidencia los roles fijos ejercidos. Ademas,
permite, en el caso de José Podest, verificar su pasaje de roles: de acrébata a payaso
y de payaso a gauchito oriental. También evidencia el rol que cumplian los nifios
diferenciados por familias y establece las diversas nacionalidades de sus artistas.
Asimismo, la acotacién indicada en el punto 52 por De Diego, junto con el relato de
Antonio Podestd previamente sefialado, da cuenta de las jornadas laborales de esta
compaiiia que, sumado a los recuerdos de Pepe (2003), muestran extensas jornadas de
trabajo. Muchas veces los artistas, y luego de culminadas las funciones, debian ensayar
durante las madrugadas y por estas horas de trabajo no percibian pago alguno. A esto
se lo conocié como el suplicado. Sin embargo, un aspecto a destacar es que ya en esta
primera fase la compaiiia de Podestd consideraba un dia de descanso los dias lunes.
Otro aspecto a destacar es que el vestuario era confeccionado por ellos mismos o sus
familiares con los recursos que contaban. Asi lo muestra el primer traje que lucié
Pepino 88, que tal como lo documenta Urtiaga (s/f) fue confeccionado por la madre
de Pepe con sédbanas y los parches negros pertenecian a un viejo levitén de su padre.

Hacia la consolidacion: 1884- 1901

El contexto politico de la Argentina del 80 estd marcado por el inicio de la presiden-
cia de Julio Argentino Roca (1898-1884), cuyo nuevo régimen se impuso con el lema
pazy administracion con el fin de culminar con los conflictos politicos y econémicos
de los anos anteriores. En su discurso de asuncién del 12 de octubre de 1880 procla-
mo que se habia establecido “para siempre (...) el imperium de la nacién (...) sobre el
imperium de la provincia y que la ley de capitalizacién de Buenos Aires era el punto
de partida de una nueva era” (en Sabato, 2012: 287). Asi, su gobierno se caracterizd
por la centralizacién del poder estatal, sobre todo en lo que refiere a politica militar,
territorial, fiscal* y administrativa. El general Roca fue sucedido por Miguel Juarez
Celman, cuyos primeros afios de presidencia se caracterizaron por la bonanza eco-
ndmica y la concentracién del poder en sus manos y su grupo politico. Llegé a ser el
lider del PAN (Partido Autonomista Nacional) y el presupuesto nacional pasé de ser
de 63 a 148 millones en el periodo 1886 y 1889. Sin embargo, poco después la situacion
se revirtié y se generd una aguda recesion. Se incrementd notablemente la deuda
externa y se produjo un indiscriminado otorgamiento de concesiones ferroviarias
que culminaban en la nulidad de la extensién de los contratos para la ampliacién de
las redes del ferrocarril que ya en el gobierno de Sarmiento se habian realizado.

En este marco, se produce la segunda fase de las companias teatrales de José Podest3,
que comienza con el estreno de Juan Moreira en el Teatro Politeama de Buenos Aires
y culmina con la separacién de los hermanos José y Jerénimo Podest4, luego de una
representacioén del drama gauchesco Calandria. Una separacion que fue leida por la

telondefondo /27 (enero-junio, 2018)

2. “La unificacién en materia
monetaria fue una de las principales
adoptadas por el gobierno, y habia
tenido como objetivos terminar
con la pluralidad de monedas y
concentrar la emisién en manos
del estado nacional. Asi se creé
con éxito el peso moneda nacional
para todo el pais, se establecié su
convertibilidad y se fijé su valor en
oro plata” ( Sabato, 2012: 303)

149



D O S S [ E R Las condiciones laborales en las compaiiias teatrales de José Podesta (1872-1937)

ISSN 1669-6301

Lia NOGUERA [144-162]

critica como una oposicion de intereses estéticos entre los hermanos pero que, segiin
las declaraciones de la hija de Jerénimo, Blanca Podesta, en una nota periodistica
registrada en el archivo de Jacobo de Diego del Instituto de Estudios Teatrales (INET)
de Buenos Aires, pone al descubierto que dicha ruptura respondid, simple y senci-
llamente, a intereses amorosos. Alli, Blanca cuenta que: “fueron dos muchachas las
culpables, dos partiquinas alegres que integraban el conjunto de bailes criollos de los
Podesta» (El Dia, 31 de agosto de 1960). La esposa de Jerénimo no le dio opcién, debia
echarlas si queria continuar con su familia. Pero José Podesta de ninguna manera
queria que las bailarinas abandonasen la compaiia, y por tal motivo, se realiz la
separacion. Es interesante sefialar la division de bienes que establecen los hermanos,
la cual evidencia el éxito econémico que la compaiiia tuvo en esta segunda fase y que
se caracterizd por los estrenos de la mayoria de las obras teatrales gauchescas. Asi
lo detalla Blanca Podesta:

Sobre el escenario se colocaron cuanto poseian, era para deslumbrar. Habia alli la
mar de rastras, de cuchillos, de boleadoras; petrales, estribos, los mas hermosos
arreos. Fueron separando a un lado ya otro. Lo que uno y otros preferian. El reparto
se hizo sin discusion. Habia también un armonio que mi padre queria muchoy se
lo llevé. Jerénimo y sus hijos se fueron al teatro Libertad; Juan, Antonio, Pablo y
Pepe, con los hijos del primero; Totén, Hebe, Marino y Aparicio rumbearon para
el Apolo (El Dia, 31de agosto de 1960).

Ademas, en esta segunda fase, Podesta debié enfrentar un juicio con la viuda de
Gutiérrez por los derechos de autor de Juan Moreira, el cual pierde. Recordemos que
con esta obra en manos de Podesta se habilit6 el encuentro y circulacion de los bienes
culturales propios de los sectores populares y la cultura de elite de finales del siglo
XIX. Sabemos que destacados nombres de la Aighlife portefia, y tal como recuerda
Podesta: “invadieron modesto circo y aplaudieron a nuestros modestos gauchos”
(2003: 21). De esta manera, y a raiz del éxito de su juan Moreira, la elite portefia mas-
culina, que gustaba ver teatro culto junto a sus esposas, reconoci6 el valor de la pieza,
pero también el valor de la propia actuacién de Podestd proponiendo asi una doble
visibilizacién: la del cuerpo del gaucho Moreira y la del cuerpo de Podesta como actor.

Ahora bien, asi como Podesta y su compafiia comenzaron a tener fama en el incipiente
campo teatral y social finisecular, se hizo necesario a la vez sistematizar la organiza-
cién de sus artistas y enfrentarse con los diversos aspectos de regulacién econémica
y laboral de estos trabajadores. Para poder dar cuenta de cémo comenzé a profe-
sionalizarse esta compaiia nos hemos basado en el fondo documental del Archivo
de Jacobo de Diego (INET), en el cual hemos hallado numerosos documentos que
nos permiten reconstruir las condiciones de trabajo de estos artistas. Un ejemplo de
ello es la correspondencia que tanto José Podesta como su secretario Rafael Picasso
establecieron con diferentes representantes teatrales y artistas durante los tltimos
afios de esta segunda fase. Estas cartas nos permiten caracterizar varios aspectos que
conciernen al &mbito laboral como asi también cuestiones especificamente estéticas
de esta compaiia. Comenzaremos por las cuestiones administrativas.

En la carta que firma Rafael Picasso (Santa Fe, 12 de septiembre de 1891) podemos
observar el interés y la organizaciéon que la compaiiia tenia en relacién con los fon-
dos destinados para la beneficencia como asi también los porcentajes destinados a
la compaiiia. Dice la carta: “1) De la entrada bruta que se haga, se deduciran §200
de la compania, incluyendo en estos gastos, teatro, musica, imprenta, empleados; 2)
Del resto de la entrada bruta una vez deducidos los dichos $200, el 50% sera para
beneficio del Hospital y el 50 % para el pago de la compaiiia.” Ademés, y en caso de
las temporadas en el interior del pais, la compaiiia la realiza por un mes y con dos
funciones diarias (Carta de Picasso, 28 de octubre de 1892). Un aspecto a resaltar es el
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que refiere a los musicos en la compafiia puesto que ella se encargaba de la seleccion
de la banda de manera completa y no permitia que los empresarios provinciales o
del exterior designaran al maestro de la banda. En carta firmada por José Podesta a
los Sres. Crodara y Carbone (10 de enero de 1891), se deja asentado que los musicos
cobrarén los siguientes salarios: “2 pistones a 60 cada uno, un bajo a 60, un trombén
a 60, 1 bombardin y un requinto a 6o cada uno, y el maestro de la banda 120 pesos”.

Ademas, también en esta fase observamos las asociaciones que la compaiia realizé
con renombrados miisicos de la época como es el caso de Gabino Ezeiza. Payador
y contrapuntista, nacido en argentina, fue uno de los mis importantes misicos a
quien se lo honra el dia 23 de abril. Algunos especialistas consideran que Ezeiza fue
el introductor de la milonga en la payada y la excelencia de su accionar no podia
quedar por fuera de la Compaiiia Podesta-Scotti. Una carta de José Podestd a Gabino
Ezeiza (10 de marzo de 1891) nos informa sobre las negociaciones que la compaiiia
estableci6 a fin de que este miisico se incorpore a la representacién de los dramas
gauchescos. Asi también evidencia el lugar de reconocimiento, no sélo artistico, sino
también econémico que Podesta ofrece al msico:

He hablado con Cordara respecto del asunto y vimos de cantar 4 o § funciones, bien
solo o en contrapunto con Navas o con otro o tomar parte en los dramas criollos,
casi en la seguridad que sera un suceso. El ordenado que podemos darte seria de
pesos 100 por funcién. Te advierto que estos cien pesos son oro, que en moneda
de Buenos Aires es 380 0 390, de modo que haya o no buenas entradas tu sacas
un provecho que en las actuales circunstancias seria una locura despreciar. Los
gastos de viaje hasta aqui serian por cuenta de nosotros.

Otro aspecto a destacar por parte de la compaiiia es aquella que refiere a las nor-
mas de seguridad y los aspectos técnicos que los teatros debian presentar para que
ella realice sus funciones, aspecto que sustenta el grado de organizacién y control
minucioso que se experimenta en esta fase. En una carta fechada el 12 de septiem-
bre de1891 y firmada por Picasso, encontramos la preocupacion que el secretario de
Podesta manifestaba en relacion con la seguridad contra incendios y solicité que este
tema esté verificado antes de que los artistas lleguen a la ciudad “asi no se demoran
en los ensayos y produce contratiempos». Con respecto a las condiciones técnicas
de las salas, en carta firmada por Picasso y dirigida al responsable del teatro de
Gualeguay leemos: “...tendra usted la bondad de decirme la capacidad del teatro, qué
grandor tiene la sala, cuantos palcos y qué nimero de personas cabe en cazuela y
paraiso. Sobre todo la dimensién exacta de la sala para ver si cabe el picadero” (21
de octubre de 1891). Asimismo, dada la magnitud de la compania como asi también
los requerimientos técnicos para las representaciones, esta debia asegurarse en cada
gira que sus gastos sean cubiertos. Segin la carta de Pissano del 19 de enero de 1893,
la compaiiia tiene un presupuesto de 7000 pesos mensuales, los cuales deben ser
cubiertos en las representaciones:

Nuestro contrato se fijard en 50% cada una de las partes pero si el 50% no alcanza
a cubrir nuestro presupuesto U. nos abonaria lo que faltase hasta cubrir dicha
cantidad. Si excediese, seria la ganancia que como empresarios de la compaiiia
tendriamos nosotros. Todos los gastos serdn por cuenta de U. como igualmente
los pasajes y conduccién del material a todos los puntos que vayamos.

Cabe senalar que por estos afios se produjo paulatinamente el abandono por parte
de Podesta de sus representaciones como Pepino 88 y para su reemplazo, la compa-
nia decidié contratar a Manuel Padin, uno de los principales actores circenses de la
Argentina de fines del siglo XIX, quien también fue mago y fotdgrafo. Si bien la oferta
no fue aceptada, la carta de Picasso (27 de octubre de 1891) no sélo muestra el modo y
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plazo de contratacion que se le ofrecia a Padin: un afio y que el artista establezca “lo
que crea justo ganar», sino también el modo en el cual Podestd le entregaria su legado:
“Don Pepe le dara a U. todas sus canciones y le ensefara las payasadas especiales de
él e inventadas por él. El, en casos excepcionales y su salud lo permite, hara algunas
entradas, como por ejemplo en el beneficio de él u otro caso por el estilo. Mientras
tanto, usted serd el clown de la compaiiia.”

Ahora bien, en lo que refiere a la organizacién interna de la compaiiia, cabe sefalar
que en esta etapa se continiia con el sistema de categorias por roles, pero se agrega
la jerarquizacion de estos en funcién de sus salarios. En esta época las companias
se organizaron en torno a un sistema de roles fijos: primer actor dramatico, primer
actor comico, galan joven, galdn joven cémico, primer caracteristico, segundo carac-
teristico, actores de conjunto, primera actriz dramatica, primera actriz comica, dama
joven, dama joven comica, primera caracteristica, segunda caracteristica, actrices de
conjuntos. Estos roles, afirma Pellettieri, “eran fundamentales a la hora de distribuir
las ganancias y para acceder a los papeles de mayor jerarquia habia que hacer carrera
dentro de la compaiiia” (2001: 147). Con respecto a esto, en una carta fechada el 10
de enero de 1891, Podesta informa a un representante teatral del interior del pais,
cémo estaba compuesta su Compaiiia a fines de arbitrar los medios necesarios para el
pago de sus viaticos, indicando nombre y rol que cumplian. Encontramos 49 artistas,
caballerizos que cuidaban a los caballos, 10 nifios (que pagaban medio pasaje) y 8
misicos. Una compaiiia prolifera que para el funcionamiento exitoso que tuvo, debid
sentar una politica verticalista en la cual se privilegio el registro y ordenamiento de
cada una de sus actividades artisticas y contables. Sin embargo, y a pesar de la gran
organizacién que alcanzd la compania Podesta-Scotti, las jornadas laborales conti-
nuaban sin reglamentarse y presentaban extensas horas de trabajo. En carta de José
Podesta a Juan C. Nosiglia (14 de mayo de 1891), a propésito de su obra Santos Vega o
Eldesgraciado, 0 sea Vega el Cantor (cuyo estreno se realizb en 1893), leemos:

Respecto a “Vega” aun no he podido hacer nada, trabajamos todas las noches,
con las payadas de Gabino, se acaban las funciones a las 12 /2 0 1; al dia siguiente
y henos aqui, que aunque la voluntad se nos salga por las puntas de los pelos
como se nos sale, no podemos estudiar ni trabajar nada, he aqui porqué sudrama
duerme, y no en el olvido, sino esperando un tiempo oportuno para ensayarlo.

Una mencién especial con respecto a esta fase fueron los problemas relacionados
con la representacién de los dramas gauchescos, dramas que representan el leitmotiv
estético y social de esta compaiiia en esta sequnda fase. Dice Podesta:

Yo ando por estos pueblos del Sud luchando por el puchero yllevando bien alto el
estandarte de nuestro joven teatro ensefiando gaucherias justamente aqui donde
fue la cuna del tipo legendario; para que las nuevas generaciones, degeneradas
ya, tomen ejemplos de lo que fue el que, con su esfuerzo, nos dejé la libertad que
hoy gozamos” (carta 23 de diciembre de 1897).

Por tal razén, y dado el enorme interés sobre ellos, comenzaron las disputas por la
puesta en escena de estas obras. En una carta de Rafael Picasso del 31 de octubre de
1891 a Elias Regules, observamos esas disputas como también la falta de regulacién
sobre los derechos de autor y, por lo tanto, los plagios que se suscitaban en esta época,
en este caso, de Martin Fierro, del autor uruguayo Elias Regules:

Amigazo Regules. Montevideo. Sin ninguna suya a qué contestar la presente tiene
por objeto recordarle que en una de sus estimables nos decia que crefa que su
Martin ya no lo dariamos mas por el poco efecto que habia hecho en Buenos Aires
yen esa le dijimos que poco valdriamos nosotros si no salia adelante el Martinito
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y a fuerza de vueltas y vueltas, vueltas de acd y de alla, Martin gusta hoy mas que
Moreira... (...) La gran noticia del dia: la célebre compafiia Ecuestre, gimnastica,
acrobdtica y de Dramas Criollos “Luis Anselmi y Cia.” Esta dando su Martin.
¢Quién le ha facilitado el libreto? Nadie. Han copiado de nosotros, nos han visto
en Bs. As. Y lo habran arreglado a su modo, resultando un asesinato como hacen
con Moreira y Cuello. Pero el caso es que lo dan y en Cérdoba han hecho furor y
han ganado plata, segun carta.

Como investigadores teatrales del siglo XIX, sabemos que una de las dificultades para
la recuperacidn de los textos dramaticos gauchescos se debe a que el texto represen-
tado muchas veces no era publicado, puesto que se escribia para la actuacién (lo que
se denomina hoy como dramaturgia del director). Los estudios sobre la gauchesca
teatral se concentraron en el analisis de éstos e intentaron dar cuenta mediante recons-
trucciones basadas en las novelas homénimas y las criticas periodisticas de la época
de aquellos textos que no habian podido hallar. Sin embargo, con el hallazgo de
manuscritos pertenecientes a la gauchesca teatral que hemos realizado,? con el estu-
dio de los fondos documentales del Archivo De Diego, y a partir del cuaderno de
cartas, como asi también de los libros contable de José Podest4, se nos abre un pano-
rama mas extenso que no sélo confirma la representacion de las obras que hemos
hallado por parte de esta compania, sino que también nos proporcionan otros datos
que no sélo refieren a los supuestos plagios que entre compaiiias se realizaban y que
antes mencionabamos. Por un lado, nos brindan informacién sobre los pagos reali-
zados por derecho de autor, es decir la organicidad y legalidad que alcanza a perfec-
cionare la compaiiia en su tercera fase. Por otro lado, nos permite reconstruir el
universo de dramas que la compaiiia represent6. A modo de ejemplo, encontramos
una referencia, en una carta sin fecha (F.133, hoja 25 de la encuadernacién de De
Diego) a una obra perteneciente a Alfredo Verzi (autor uruguayo nacido en 1874) y
titulada Prudencio Tranquera. Dice Podesta: “pronto entrard en ensayo: ya se estan
copiando las partes, asi que, cuando lleguemos a esa, tendra el gusto de verla en
escena por nosotros~.

Como tltimo aspecto a sefalar de esta segunda fase pero que anticipa los rasgos de
consolidacién de la tercera es aquella que comprende al aspecto artistico. Por estos
afios, encontramos que la compaiiia evidencia un control detallado, una disciplina
rigurosa, sobre los componentes escénicos de los dramas, como asi también podemos
reconstruir aspectos que refieren a la direccién teatral por parte de José Podesta. El
primer punto, y en un Aviso del 15 de septiembre de 1892 firmado por los duefios y
el secretario de Podesta, leemos:

Se prohibe terminantemente que los gauchos salgan con cuellos parados y con bo-
tines. Todos tienen la obligacién de quedar de gauchos hasta las Gltimas marchas.

En Fierro que se juegue al tejo. Arturo que saque la damajuana. Todos los artistas,
peones y empleados firmardn correspondiente contrato antes de salir para Tucu-
man, pasaran por la secretaria a firmar hoy a las 5 de la tarde.

Todos los que quiera hacerse traje de gauchos de su propiedad se le adelantara
el dinero descontdndole después por quincena.

En relacién con las preocupaciones estéticas textuales y sobre los aspectos concer-
nientes a la puesta en escena que tenia Podesta, una critica que el actor le realiz6 a
Agustin Fontanella nos proporciona informacion sobre uno de los principios cons-
tructivos que va a caracterizar la Gltima fase de su compaiiia: el disciplinamiento y
el alto conocimiento sobre el gusto de los espectadores, aspectos que lo consolidan
como empresario teatral. Dice Podesta:
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.. su atenta del 19 donde me pide le dé mi opinién sobre su drama “Justicia Hu-
mana”... me pone en una apuracién de la gran siete, pero con toda franqueza...
con pelos y sefiales... los defectos que a mi juicio le encuentro.

.. cuando escriba, no olvide que el asunto debe ser humano, real, natural y sobre
todo, mucha unidad de tiempo; sus obras pecan de falta de unidad, se conoce
palpable que medita poco al construirlas. Los argumentos para nuestros dramas
deben ser genuinamente criollos, diferenciarse de las obras extranjeras en el (¢??),
no solamente en el modismo del lenguaje; lo que en ellas se trata debe ser tnico
y exclusivamente de lo que pasa en el rio de la plata. ... Justicia Humana es bueno,
tal vez sea un tanto inverosimil la olvidada del cuchillo, creo seria mas natural...
la oferta del cuchillo... voy al segundo cuadro.

Pulperia de Campana. Es de noche

...qué hace Juancho a los malhechores. Por mucho que podria andar un caballo
con... personas encima, nunca harfa mas de 12 o 15 leguas en una noche. ;Cémo
se explica que habiéndolos tomado presos, no hayan llegado enseguida al pueblo
0 a la comisaria en cuya seccién ocurrié el hecho?

¢Por qué se ha tardado tantos dias sin hacerse la luz, enjuiciando a don Pedro,
haciéndolo dudar y en fin que las autoridades ignoran la verdad de lo sucedido,
cuando en la actualidad en... horas a mas tardar se sabe lo que pasa en cualquier
parte del mundo? (...)

En resumen, la obra podria servir volviéndola a retocar con mucha atencién y
tiempo (Tandil, 23 de diciembre de 1897).

A partir de esta extensa cita observamos una estricta sujecién a las tres unidades
aristotélicas, la concepcidén de verosimilitud que los dramas debian tener a la vez
gue propone, en continuacion con el ideario romantico decimonénico, la revalori-
zacién del color local. La critica de Podesta se sustenta a la vez en las caracteristicas
propias de la poética gauchesca que fue la preponderante en esta segunda fase.
Recordemos que la gauchesca teatral se inicia en 1884 con estreno del drama juan
Moreira, en su version de pantomima y dos afios después, se estrena su version
dialogada. Con ese estreno se conforma un microsistema de enorme productividad
dentro de un teatro que se constituye a partir de su emergencia y da inicio a la
conformacién del campo teatral argentino: consolida un poética textual y actoral
(la popular), crea un publico y permite, por primera vez en nuestra historia, la
aparicion del teatro como practica social (Pellettieri, 2002). Cabe sefialar que en la
poética textual gauchesca? se apela a la representacién de un cuerpo marginal,
perseguido y fuera de la ley (econémica, amorosa y/o politica) como fue el gaucho
a la vez que escenifican el proceso de encauce politico y cultural que este mismo
cuerpo experimenta a partir del surgimiento del Estado moderno en la Argentina
de fines del siglo XIX y principios del siglo XX. Asi, a través de la gauchesca teatral
se pone en evidencia un conjunto de précticas politicas y estéticas que sintetizan
el modo por el cual se efectian los procesos de conformacién identitarias de la
nacién argentina al servicio de una ideologia conservadora que oper6 mediante la
singularizacién y domesticacion de un cuerpo marginal para volverlo signo identi-
ficatorio de lo que se pretende incorporar y eliminar del cuerpo social. El ciclo de
estos dramas se cierra con el estreno de Calandria, obra en la cual se produce el
disciplinamiento del gaucho a partir del indulto de Calandria. De esta manera, este
cuerpo ilegal se legaliza: de ser gaucho matrero pasa a ser criollo trabajador. Asi, a
nivel textual, “el héroe se vuelve inofensivo y el conflicto social irreconocible”
(Mogliani, en Pellettieri, 2002: 177).

4. Las obras que constituyen este
ciclo, y que en su gran mayoria fue-
ron representadas por la compariia
Podestd, son: Martin Fierro (1889) de
Elias Regules, Juan Cuello (1890), de
Luis Mejias y José Podestd, Hormiga
negra (1890), de Eugenio Gerardo
Ldpez, El entenao (1892) de Elias
Regules, Julidn Giménez (1893) de
Abddn Arosteguy, Juan Soldao (1893)
de Orosméan Moratorio, Santos Vega
o El desgraciado, o sea Vega el Cantor
(1893), de Juan C. Nosiglia y José
Podestd, jCobarde! (1894) y Las tribu-
laciones de un criollo (1894), de Victor
Pérez Petit y Por la patria o El des-
orden del Quebracho (1896), ambas
de Orosméan Moratorio y Calandria
(1896) de Martiniano Leguizamén.
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Por ello, y teniendo presente este ideario gauchesco, la critica de Podesta pone el
acento en el grado de verdad que Justicia humana relega y establece que esa veracidad
no solo debe manifestarse a nivel textual, sino también desde los componentes y las
acciones que los actores realizan en la escena. Esta critica también nos permite obser-
var la ajustada y sistematica forma que el propio Podesta postulaba al momento de
escenificar los dramas gauchescos, a la vez que da cuenta de las caracteristicas de su
proyecto creador y que era celebrado por la critica de la época. Asi lo evidencian las
criticas periodisticas del afio 1895 (Archivo De Diego, caja 42) que destacaban la gran
labor de la compaiiia Scotti-Podesta y sefialaban el talento de sus actores: “Gerénimo
Podesté (en El entenao) es un pecheador perfecto y Maria en sus amores despert entu-
siasmo del ptiblico.” Con respecto a Faustoy Las tribulaciones de un criollo, estrenadas el
8 de agosto con un putblico masivo, la critica vuelve a distinguir a Gerénimo Podesta
como “un verdadero artista y estd bien en cualquier papel con ese aire varonil, altivo,
resuelto y generoso de un criollo”. Asimismo, sefialan la popularidad de su circo que
contaba con 1500 butacas y estaban siempre llenas. Mencion especial tiene el estreno
de Juan Cuello (23 de agosto de 1895) que retomando la idea de veracidad que Podesta
proponia a Fontanella por su obra Justicia Humana, las modificaciones que el actor
realiza sobre los hechos reales de este gaucho son celebradas por la critica puesto
que se integran al horizonte de expectativas del piblico modelo de la Compania. Asi
lo sefala la critica del 24 de agosto de 1895, recopilada en el Cuaderno de Criticas del
Archivo Jacobo de Diego (Caja N°42):

Se ha dado por primera vez el drama Juan Cuello, arreglado por José Podesta. El
autor del arreglo, aunque faltando a la verdad histérica ha causado una agradable
sorpresa entre los espectadores. En el momento en el que el oficial al mando del
piquete se prepara para dar la voz de fuego contra el acusado atado ya al banquillo
se escucha jViva, Venganza! y penetran los vencedores de Caseros que acometen
a los colorados y ponen en libertad al valiente paisano. Estruendosos aplausos
recibié el autor de esta variacién.

En sintesis, tanto este documento como los anteriormente nombrados dan cuenta de
una perfectibilidad, legalizacién, sistematizacion y profesionalizacién que la compa-
nia experimenta en esta segunda fase, que no sélo se concentra en los materiales
artisticos de sus puestas, sino también en lo que refiere al ordenamiento econémico
laboral que se consolida en la tercera fase. Si como sefialamos anteriormente con
Calandria de Martiniano Leguizamon se produce el fin de la segunda fase de la com-
paiiia y el cierre del ciclo gauchesco (con Calandria se evidencia la incorporacién del
gaucho al sistema estatal); observamos que ese mismo recorrido estético esta en
sintonia con el devenir econémico laboral que la compaiiia experimenta en esta
segunda fase: la compania se legaliza, se abuena. Al igual que los protagonistas de
sus dramas, la compania de Podesta muestra el traspaso de la frontera que divide la
arena circense o picadero del teatro a la italiana,” el pasaje de la trashumancia al
asentamiento definitivo en la ciudad de sus obras que sintetiza el abandono del desier-
1o y su integracion a la civilizacién. En ese pasaje, se produce su ortopedia: su cuerpo
incorrecto, desenfrenado que se desplazaba libremente por la arena del circo, se
convierte ahora en un cuerpo sujetado al escenario y a la ciudad, normalizado por
las leyes civilizatoria tanto artisticas, sociales como laborales.

José Podesta: actor y empresario

La Argentina de comienzos del siglo XX se caracterizd, por un lado, por la asuncién
de los gobiernos radicales de Hipdlito Yrigoyen (1916-1922 y 1928-1930), presidente
que, por primera vez, fue elegido por el voto universal que sancion6 la ley electoral
de 1912; por otro lado, por los efectos que la Primera Guerra Mundial (1914-1918)
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trajo a nuestro pais. Ademads, y como consecuencia de las politicas implementadas
en el fin de siglo anterior, la poblacién argentina contaba con un gran nimero de
inmigrantes quienes se adaptaron a las necesidades del mercado de trabajo argenti-
no (Romero, 2001). Con respecto a las consecuencias de la Primera Guerra Mundial
es necesario destacar el gran impacto que tuvo en todos los planos de la Argentina
del nuevo siglo: se presentaron dificultades en el comercio exterior, la inversion de
capitales extranjeros comenzaron a retraerse, se produjo una paulatina inflaciéon y
los salarios laborales disminuyeron a la vez que se incrementd la desocupacién. Esta
situacién produjo que las huelgas se multiplicaran y que alcancen su momento mas
algido entre los afios 1917 y 1919, momento en el cual se produce la Semana Tragica
(entre 7y 14 de enero de 1919). Por estos afos, el campo artistico también se vio
afectado con dos huelgas: una, entre el 6 y 19 de mayo de 1919, otra, entre mayo y
junio de 1921. Luego de estos incesantes conflictos y variadas manifestaciones por
parte de los sectores obreros, culmind la primera presidencia de Yrigoyen, a quien
lo sucede Marcelo Torcuato de Alvear.

En este contexto se produjo la tercera fase de las compaiiias de José Podesta, que como
mencionamos previamente, comenzd con el traslado de José Podesta al teatro Apolo
en 1901, lugar en el que creé en el mes de marzo la compafiia Hermanos Podesta.
A los dos afios, el 23 de marzo de 1903, se present6 en ese mismo teatro el Primer
Concurso Dramatico Nacional, en donde el director la compania del Apolo, abrié el
acto. Asimismo, se creé la Sociedad de Fomento del Teatro Nacional, el 30 de marzo
de 1903, pero su duracién fue breve debido a “la falta de constancia, de solidaridad y
de actividad que nos caracteriza en toda obra colectiva por mas importante que sea”
(Podestd, 2003: 134). Una incorporacién importante para la Compaiiia Hermanos
Podestd, que se realizé el 24 de diciembre de 1903, fue la de Angelina Pagano, ex dama
joven y discipula de Eleonora Duse. Ella habia traido de Italia su propia compaiia
con la cual trabaj en los teatros Odedn y Victoria pero al poco tiempo tuvo que
disolverla y se sumo a las filas de los Podesta. La actriz debut con la obra Causasy
efectos de Ferraris y traduccién de Le6én Pagano.

Al afio siguiente, y debido al gran éxito de las representaciones de la Compaiiia, José
Podesta decidié comprar su propio teatro en la capital portefia. Para ello, realizé
tramitaciones con el fin de adquirir los terrenos que se ubicaban en frente del Teatro
Politeama (Corrientes y Parand), compra que se realizaria a 9o pesos la vara:

Para financiar esta operacién —de notoria importancia, ya que comprendia mas de
3000 varas de un terreno que, con el tiempo, habia de aumentar, indefectiblemen-
te, su valor —habfa conseguido yo un préstamo de 450.000 pesos al 5% de interés
y con amortizaciones a voluntad, debiendo dar, por nuestra parte, como garantia
un capital en propiedades de 150.000 pesos, e hipotecar, ademas, el terreno que
adquiririamos y las construcciones a efectuar. (Podesta, 2003: 155)

Sin embargo, la amenaza de Pablo Podestd de abandonar la compaiiia hizo echar atras
este proyecto, amenaza que se cumplié recién el 4 de octubre de 1906, momento en
el que deja la compania para forma la propia y lo reemplaza Florencio Parraviccini.
“Parra”, como solia llamarlo José Podestd, debutd el 7 de octubre de 1906, con el
sainete El Panete de Ulises Favaro, a sala llena y con un cartel en boleteria de “No
hay mas localidades.

Otro cambio fundamental para la compaiia de los Hermanos Podesta fue la incorpora-
cién de las obras de Florencio Sanchez, quien luego de haber estrenado M %ijo el dotor
y Cédulas de San Juan con la compaiiia de su hermano, Jerénimo Podest4, en 1905, se
trasladé a la compaiia de José Podestd y su primer gran éxito alli fue Barranca Abajo.
La incorporacién de Sanchez no solo introdujo cambios en el aspecto estético de la

telondefondo /27 (enero-junio, 2018)

156



D O S S [ E R Las condiciones laborales en las compaiiias teatrales de José Podesta (1872-1937)

ISSN 1669-6301

Lia NOGUERA [144-162]

compaiiia, sino también un incremento de sus ganancias. En el libro de cuentas de
la compaiiia de 1914 (Archivo de Diego) hallamos que de lo recaudado por las obras
representadas de Florencio Sanchez: Barranca Abajo, En familia y Los muertos, ésta
recibié un total de 16.474 pesos oro de los cuales el 10% fue destinado a la Sociedad
de Autores y el 30% al autor. Ademas, en el libro contable de 1916, observamos la
variedad de dramas que la compaiiia representé. Una variedad que se sustentd en
la alternancia, por un lado, de los dramas gauchescos como Julidn Giménez'y Cobard,
por otro lado, los sainetes y comedias Barranca Abajo, Los disfrazados, Al campo, El Dr.
Frauz, Tranquera, Justicia, Qué calor, La flor de trigo, El amigo, El sargento cordobés, etc.
Asi también se indican en qué teatros fueron representadas: El Nacional, Victoria,
Unidn Italiana, Olimpo, Circo Anselmi, entre otros. En el balance perteneciente a julio
de ese afio observamos las deducciones del 10% para la Sociedad de Autores y los
pagos por derechos de autor, dando como resultado un total de 23.627 pesos oro para
la compania. Tal como la ha indicado Mauro, estas deducciones ya se encontraban
preestablecidas desde afios anteriores:

Por un lado, los autores agrupados en la Sociedad de Autores, ya contaban con la
percepcion del 10 % de la recaudacién desde 1910. Por otra parte, el teatro nacional
experimentaba una época de bonanza producida por la disminucién del arribo
de compaiiias extranjeras, causada por la Primera Guerra Mundial. Por dltimo, el
contexto de amplia combatividad del movimiento obrero a nivel mundial y nacio-
nal, aspecto ampliamente estudiado. Estas condiciones promueven la fundacién
de la Sociedad Argentina de Actores, que se produce el 18 de marzo de 1919, con
la firma de 118 miembros (2015: 2).

La Compania Hermanos Podesta permaneci6 en el Teatro Apolo desde el 6 de abril
de 1901 hasta el 15 de diciembre de 1908. Alli estrenaron 249 obras, dieron 3249
representaciones y 157 beneficios para sociedades y autores, artistas, gentes de tea-
tro, etc. (Podesta: 2003), pero a causa de la no renovacién del contrato, tuvieron que
abandonar este teatro y comenzaron su peregrinaje teatral. Su recorrido consistié en
el teatro De la Comedia, el Nuevo Politeama de Montevideo, el Olimpo de La Plata,
el Olimpo de Rosario y el teatro Argentino de Coérdoba. Luego de esto, regresaron
al Apolo y José Podesta se asocid, primeramente, con José Brieba y, posteriormente,
con Luis Vittone. Con este tltimo formé la compaiiia Podesta-Vittone y debutaron
el 26 de febrero de 1910 con la comedia En el Fuego de Ezequiel Soria. Cabe sefialar
que con esta compaiiia participaron de los festejos del Centenario de la Revolucién
de Mayo, que contaron con la presencia de la Infanta Isabel de Borbdn, destacados
intelectuales y politicos nacionales e internacionales. Aquello que caracteriz a los
discursos del Centenario fue una marcada preocupacion por la idea de nacionalidad
argentina, puesto que en todo momento se intentaba resaltar el origen criollo de la
nacién ante la masa inmigratoria a quien se pretendia argentinizar y disciplinar. Es
evidente que estos objetivos eran cumplidos por la estética teatral que la compaiiia
Podesta-Vittone proponia a partir de la representacién de los dramas gauchescos y
sainetes. Por tal razdn, esta participacion les permitié una gran visibilidad y un enorme
reconocimiento por parte de la critica periodistica del momento.

En 1911 se asocid nuevamente con Pablo Podestd y formaron la compaiiia Nacional
Pablo Podesta dirigida por su propietario: José Podesta. Sin embargo, al poco tiempo
nuevamente Pablo abandoné la compaiia y José decidié abandonar el Apolo. En 1915
volvid a asociarse con Pablo Podesta, formaron la Compaiiia Pablo Podesta y José
Podesta asumi6 la direccién. Estas idas y venidas entre José y Pablo, los problemas de
cartel, de las condiciones artisticas de los espectaculos, asi también como algunas refe-
rencias a las formas de contratacién son explicadas y justificadas con cierta melancolia
por José Podesté (2003) como un signo que ya anticipaba la enfermedad de su hermano,
que se manifest6 en 1919. Recordemos que Pablo Podesta comenzd a sufrir signos de
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deterioro mental por los cuales fue hospitalizado y murié a causa de sifilis en 1923. En
este sentido, observamos la persistencia de José Podesta no sélo en el plano sentimental
a fin de mantener los lazos familiares dentro de su compaiiia, sino también en el plano
profesional puesto que como empresario teatral sabia del beneficio que su asociacién
con su hermano Pablo traia a su compaiiia puesto que él a lo largo de estos afios se
habia destacado como uno de las grandes actores de la escena nacional.

Ahora bien, durante la década del 20, la actividad teatral comienza a complejizarse
debido a diferentes aspectos que atafien a las condiciones laborales de sus artistas.
Como ya hemos sefialado en la primera fase, las jornadas de trabajo atin consistian
en extensas horas de trabajo y los dias de descanso continuaban si implementarse.
Los 24 teatros que componian el campo teatral portefio, se desenvolvian de la misma
manera en cuanto a la representacién de sus funciones:

La primera funcién de la tarde era conocida como funcién matinée, mientras que
la segunda era conocida vermouth, era a las 18 horas. (...) el teatro portefio se de-
sarrollaba sin descanso durante todos los dias de la semana, los dias de mayor
asistencia de publico eran los sdbados y domingos (Caudarella, 2016: 39).

Sin embargo, y tal como lo ha sefialado Caudarella (2016), el Concejo Deliberante tuvo
presente estas anomalias e intenté establecer politicas para su reglamentacién. Una
propuesta que surgi6 para implementar dias de descanso estaba relacionada con las
desinfecciones que debian realizar los teatros. Se propuso realizarlas cuatro veces al
mes posibilitando de esta manera los descansos. Pero esto se vivié como un escandalo
para los empresarios y duefios de las salas teatrales, puesto que las pérdidas serian a
gran escala. Como resultado negativo de esta negociacion, se determiné que las desin-
fecciones se realizarian en horarios de madrugada, cuando los teatros estaban vacios.

Recién en 1926 se expresaron mas denuncias por parte de concejales que pretendian
defender las condiciones laborales de los artistas del espectaculo. Ellos realizaron
comunicados denunciando las precarias condiciones de seguridad e higiene en que los
actores se encontraban, pero estas fueron acalladas y los concejales debieron retrac-
tarse. Inclusive Florencio Parraviccini, concejal por el periodo 1926-1928, no apoyd
los reclamos y recibi6 las mas duras criticas por parte de sus colegas y los partidos
opositores. El actor y concejal Parraviccini justificaba la realizacién de los ensayos
nocturnos debido a las condiciones econémicas en las que se encontraba la actividad
teatral. Tampoco evaluaba que los sueldos eran bajos como asi lo habia denunciado
el partido socialista, sino que consideraba que el minimo del salario de los artistas
superaba aquel que percibian los trabajadores de fabricas o talleres (Caudarella, 2016).

De esta manera, los reclamos por parte de los artistas del espectaculo se incremen-
taron y originaron la primera huelga de actores en Buenos Aires que se produjo el
5 de mayo de 1919. Segiin sefialaba el acta citada por Caudarella (2016) la Sociedad
de Actores solicité un aumento del 1% de los salarios para las funciones vermouth y
del 2 % de las funciones matineé —a excepcién de los dias domingos- para todos los
actores de las compaiiias de sainetes, zarzuelas y revistas. Para los actores de com-
panias de dramas y comedias, la Sociedad de Autores reclamaba un aumento del 2%
para las funciones diurnas, a excepcién de los dias domingos, y para cada funcién
que se realizara entre medio de la matineéy la funcidén de la noche, aun si se realizara
un domingo. Asimismo, se exigia un dia de descanso, el cual podia ser determinado
por parte de los empresarios teatrales. Si bien luego de largas negociaciones y de
alcanzar un acuerdo el 14 de mayo de 1919, los problemas continuaron hasta 1921,
momento en el cual se desarrollé la segunda huelga por parte de los trabajadores
del especticulo. Seis afios mas tuvieron que esperar los artistas teatrales para que
algunos de sus reclamos fueran legislados, y ast:
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Luego de casi un mes de debates, el 4 de octubre de 1927 el Concejo Deliberante
llegd, finalmente a un acuerdo. El proyecto sancionado prohibié los ensayos
nocturnos, mejorando indirectamente la calidad del trabajo en los teatros, pero
también flexibilizé las multas, estableciendo el cierre del teatro por cinco dias en
caso de una contravencién y no su clausura definitiva, como proponia el proyecto
original (Caudarella, 2016: 79)

Previamente a este acuerdo, en un articulo con motivo de las bodas de oro de José
Podesta con el teatro, el critico Carlos Velloso nos proporciona las cifras que el campo
teatral recaudaba en este afo:

La vida escénica de la Republica estd alimentada por sesenta y ocho compaiiias
nacionales que producen mas de seis millones de pesos al afio y que reditdian un
millén y medio de derechos de autores de los cuatrocientos cuarenta actos que
se estrenan anualmente, también, ciento ochenta mil pesos de impuestos solo a
la Municipalidad de Buenos Aires (La Nacién, 25 de abril de 1925).

Esta informaci6én da cuenta de los altos ingresos que la actividad teatral producia, pero
aun ante este panorama tan favorable, las condiciones laborales de sus hacedores eran
precarias. Si bien no hemos hallado documentacién que dé cuenta de la posicién de
José Podesta ante estas problematicas que el campo teatral present6 por estos afios,
inferimos que no quedd al margen de ellas a la vez que suponemos una relacién
disyuntiva frente a los reclamos. Porque si, por un lado, como actor habia vivido y
continuaba experimentando ciertas anomalias en relacién a su propio trabajo; por
otro lado, y ya como empresario teatral, debia atender a las demandas econémicas
que la actividad le exigia, estableciéndose asi una dicotomia en la cual era necesario
sentar una posicion.

Ahora bien, en relacién con las condiciones estéticas de las obras que la Compa-
nia presentd por estas tltimas décadas, observamos que comenzd a producirse un
repliegue en el éxito de sus funciones. Un documento importante para evidenciar
esta afirmacién nos lo provee el Cuaderno de Criticas (1918-1921) del Archivo Jacobo
de Diego. Alli encontramos una recopilacién de las diversas criticas que la compaiiia
(ahora denominada José Podesta y Antonio Podestd) recibié durante sus giras por
Santa Fe (Rosario), Entre Rios (Parana, Gauleguaychd) y Uruguay (Salto) con las
obras: La ley oculta, de Martinez Paiva, La chacra de Don Lorenzo y Piedra de Escdndalo,
de Martin Coronado y Las campanas. Es interesante que este libro recopile tanto las
criticas favorables como las desfavorables. Ejemplo de esto iltimo es la perteneciente
a Eldemdcrata, que critica negativamente las obras de Martin Coronado interpretadas
por la Compaiia por no entender el derecho penal del pais y por presentar dilaciones
innecesarias a nivel argumental. Dice la critica:

iPobre templo del Arte! Cuanto habra sufrido al sentir clavarse en su corazén, hon-
dayprofundamente la incalificable incultura de este pueblo artistico donde como
una aberracidn la erigieron. (...) La compania Podestd interpretd regularmente las
producciones de nuestro viejo autor, don Martin Coronado: Piedra de Escdndalo y
La chacra de Don Lorenzo (El demdcrata, 9 de agosto de 1918).

Ademas, las criticas sefalan la fase epigonal por la cual transitaron algunos de los
actores de la compania pero atn asi destacan la importancia en el presente y el pasa-
do teatral de los hermanos Podesta (Diario Nuevo, 19 de agosto de 1918). Esto es asi
puesto que el campo teatral portefio de la década del 20 comenz6 a inclinarse por el
teatro de revista. Si bien la primera revista fue estrenada por los Podesta en 1895 con
el nombre de Ensalada Criolla, ya el gusto por parte de José hacia esta estética habia
sido relativamente abandonado. En este sentido, y considerando el auge que la revista
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portefia tenia entre el piblico portefio, es 16gico entender el descenso en la recepcion
de las obras de la Compainia Podesta en esta tercera fase. Ademds, la preocupacién
por la nacionalidad del teatro se ponia nuevamente en el tapete y parte de la critica
teatral descreia que ella podria reivindicarse a partir de los sainetes y las comedias
blancas. Asi, poco a poco la compaiiia de Podesta comenzd a perder centralidad en el
campo teatral argentino pero su trabajo incesante con la actuacién y como empresario
continud hasta poco tiempo antes de su muerte. En los tltimos afios, José Podesta
se radicé en la ciudad de La Plata, donde prosiguié con las representaciones de sus
obras en el teatro que habia comprado en esta localidad y que hoy lleva su nombre:
Teatro Coliseo Podesta.

Como podemos observar, las caracteristicas principales de esta tercera fase refieren
al grado de adaptabilidad y negociacion que Podesta debié enfrentar a fin de man-
tener sus compaiiias tanto en el plano estético como en el econdmico. Para ello la
figura de Podestd deviene en empresario de compania y en empresario de sala, es
decir, su responsabilidad se duplica y, por ello, debié enfrentarse con las diferentes
vicisitudes que se produjeron no sélo en el campo teatral, sino también en los planos
politico, econdémico y social. Como empresario de sala, Podesta necesitd incrementar
los controles y las regulaciones de su compaiiia relegando tal vez sus origenes como
actor en aras de alcanzar el sostenimiento de su empresa teatral en el nuevo contexto
de la Argentina de principios de siglo XX.

Conclusiones

José Podesta fallecio el 5 de marzo de 1937 en la ciudad de La Plata. Un gran cortejo
finebre acompaid a los restos del primer actor nacional en la Casa del Teatro y una
gran cantidad de discursos fueron ofrecidos en su honor por diferentes representan-
tes de la cultura y la politica argentina. Alrededor de tres mil personas asistieron a
su entierro en el cementerio de la Chacarita y la Sociedad de Empresarios Teatrales
invit6 a suspender las actividades a fin de que toda la comunidad artistica pudiera
despedir al creador de Pepino 88. Asi lo hicieron. Los discursos laudatorios hacia
Pepe Podesté coincidian en reconocerlo como el padre de la escena nacional y en
distinguir la incesante labor que desde fines del siglo XIX habia forjado en nuestro
campo teatral. Como actor y como empresario supo articular los medios necesarios
para que sus producciones alcanzasen no sdlo el reconocimiento del piblico y de la
prensa teatral, sino también el de la cultura y la politica de la época.

En las tres fases de las companias que aqui hemos analizado, mostré un marcado
signo de interés por desarrollar y fortalecer las estrategias artisticas y organizativas
de sus compaiiias, evidenciando asi una clara perfectibilidad que con los afos fue
alcanzando. Asi, de la arena del circo a la sala a la italiana, de alquilar pequenos
galpones a ser duefio de un teatro, de acrobata a primer actor nacional y de primer
actor a empresario teatral, José Podesta supo responder a las exigencias del campo
teatral y dejo una huella fundante en la historia de nuestra disciplina. Las condiciones
laborales de sus compaiiias no se apartaron del clima politico y econémico que vivid
la Argentina entre los afios 1872 y 1937 y que, en los que refiere a ciertos reclamos
laborales e irregularidades en el orden legislativo de los trabajadores del espectaculo,
atn en el siglo XXI contindan existiendo. Por ello, continuar indagando sobre ellos
serd el trabajo de nuestras proximas investigaciones.
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