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PrOLOGO

TEATRO Y ARTES ESCENICAS
EN EL AMBITO HISPANICO

El teatro no se puede estudiar de espaldas a las artes escéni-
cas, pues es una de ellas. La disonancia entre los mundos acadé-
mico y teatral ha forzado una manera de entender el teatro como
literatura dramdtica escrita por grandes autores. Aunque esta en-
tra bien dentro de los pardmetros tradicionales de estudio litera-
rio (un autor mds o menos candnico, una obra, su recepcion), las
artes escénicas son un fenémeno colectivo que necesita de la parti-
cipacién de un conjunto de personas muy amplio: actores y actri-
ces, empresarios, directores de escena, «autores», utileros, regidores,
iluminadores, productores, carpinteros, musicos, adaptadores, pu-
blicistas, criticos y, claro, dramaturgos. La caracterizacién colecti-
va del hecho escénico difumina el sentido de autorfa y multiplica
los niveles de composicién. A la par, el hecho de que se trate de
un arte efimero que solo se completa con la interpretacién coetd-
nea o posterior a la primera composicién de la pieza aumenta las
posibilidades de recepcién. Una verdadera historia de las artes
escénicas no se puede hacer sin tener en cuenta a todos estos
profesionales y los distintos aspectos de su trabajo, ni sin estable-
cer un estudio de la recepcién sincrénica y diacrénica del pro-
ducto final. Teatro y artes escénicas en el 4mbito hispdnico ana-
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liza el fenémeno escénico desde todos estos puntos de vista. Los
trabajos parten de aspectos literarios, comunicativos y sociol6gi-
cos, planteamientos técnicos, como el aforamiento del publico,
el aparato de la escena, la escenotecnia, la iluminacién, el figuri-
nismo, etc. Es decir, planteamos una historia puramente «teatral»
que combina la puesta en escena y que contempla la historia es-
cénica de los textos, de modo que se consideran los aspectos téc-
nicos de la préctica teatral y los literarios del texto dramdtico.

La coleccién tiene un especial interés en recoger la actividad
de las profesionales del teatro y pluralizar el discurso fundamen-
talmente masculinizado de la historia de la literatura dramdtica.
Seguimos un modelo de lenguaje inclusivo recomendado por
lingiiistas con conciencia de género, como Eulalia Lledé y Mer-
cedes Bengoechea, que sugieren que para evitar la ocultacién de las
mujeres en el discurso publico, se acuda a las formas femenina y
masculina de las palabras o a alternativas léxicas y sintdcticas que
reemplacen el masculino genérico. Recurrimos, pues, a nombres
colectivos, sustantivos abstractos, la metonimia, convenciones ad-
ministrativas o las dobles formas femenina y masculina.

Todos los voladmenes presentan, asimismo, una visién pan-
hispdnica e hispanista del fenémeno desde una perspectiva inter-
nacionalista, y, como deslinde de la ampliacién del concepto de
autorfa, un acercamiento inclusivista que trata las artes escénicas
en su conjunto. Los voliumenes se plantean de manera global, sin
hacer distincién entre el teatro escrito y el puesto en escena, ni
entre unos y otros paises de habla hispana, ni entre las distintas
tradiciones dentro de Espafa. La coleccién sitta el hecho escéni-
co en el ambito internacional, trata las manifestaciones teatrales
de las distintas lenguas dentro de Espana (cataldn, gallego, euske-
ra, etc.) y de la América hispana (quechua, néhuatl, etc.), asi como
las lenguas francas artisticas (latin, francés, inglés). El fenémeno
teatral aspira, por su propia naturaleza hibrida, compleja, a ser
abarcador; una historia que lo describa en profundidad debe
también, al menos, intentarlo.

Pese a que cada uno de los volimenes de la coleccién man-
tiene una independencia de planteamiento marcada por la natu-
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raleza del periodo que analizar, todos estdn divididos en los mis-
mos cuatro aspectos fundamentales: (1) herencias, (2) hecho
escénico, (3) contextos y (4) legados. Esta superestructura favo-
rece una unidad interna entre los nueve volimenes a la par que
se respeta la estructura de cada uno'. La primera de las secciones,
«Herencias», estd destinada a trazar los paralelismos con la tradi-
cién escénica inmediatamente anterior. La segunda, «Hecho es-
cénico», se fundamenta en el andlisis de los signos teatrales y de
la escenificacién del momento: dmbitos y espacios teatrales, ilu-
minacion, ﬁgurinismo, maquinaria teatral, representacion e inter-
pretacién (musica, gestualidad, escena, espectdculo), formas dra-
mdticas (farsa, comedia, tragedia, géneros breves), la relacién de la
escena hispana con su contexto europeo, y la interrelacién entre
artes escénicas y teatro. La tercera parte, «Contextos», se acerca al
dmbito de representacion, recepcion y difusién (impreso, oral,
digital) del teatro. Una ultima seccién, «Legados», traza la vida
escénica posterior de las obras.

Gracias a este planteamiento global y abarcador esperamos
dar cuenta cabal del fenémeno que estudiar. Sirva esta introduc-
cién como punta de lanza del impulso apasionado y riguroso (a
la par que utépico) del conjunto de voliumenes de capturar «lo
incapturable»: las artes teatrales y escénicas.

JuLio VELEZ-SAINZ
Director de la coleccién

! Dada la inmensidad de la materia por tratar, ha parecido necesario per-
mitir que las secciones de «Hecho escénico» y «Contextos» se unan en este vo-
lumen.
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INTRODUCCION

TELON ABIERTO A ONCE ESCENAS
Y SUS PROPOSITOS

Hispanoamérica. Siglo XX. Telon abierto a once escenas es un
volumen que abarca las manifestaciones escénicas de los dieci-
nueve paises hispanoamericanos, en cuya némina se incluye a
Puerto Rico, a pesar de ser un Estado libre asociado de EE. UU.,
asi como el teatro hispano producido en este tltimo pais. La
amplitud del corpus exige una estructura que dé cuenta de la
diversidad regional y lineas estéticas. Se ha optado por una orga-
nizacién en zonas geograficas unida al enfoque cronolégico —des-
de los escenarios finiseculares hasta el teatro contempordneo—.
El propésito se sustenta en consideraciones histéricas, culturales
y escénicas propias de cada region.

Division en zonas geogrdficas: diversidad histérica,
cultural y escénica

El teatro hispanoamericano no es un bloque homogéneo,
sino un mosaico de expresiones ancladas en contextos nacionales
y regionales muy diferenciados. Por ello, 7elon abierto a once esce-
nas opta por dividir el estudio en varias zonas geograficas para
respetar la pertinencia histérica, cultural y escénica de cada 4mbi-
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to. Esta division territorial se justifica al considerar las especifici-
dades de los procesos teatrales en cada region, desde las tradicio-
nes precolombinas e influencias virreinales hasta los movimientos
escénicos contempordneos. En efecto, aunque pueden identificar-
se ciertas constantes transnacionales en el teatro hispanoamerica-
no, estas se articulan en variantes nacionales a través de estrategias
formales y discursos diferenciados. Abordar las distintas zonas
permite apreciar tanto los rasgos compartidos como las manifes-
taciones singulares de cada una, evitando visiones simplificadoras
y haciendo justicia a la diversidad regional. Es cierto que hay al-
gunos paises que pueden estar enmarcados en mds de un territo-
rio, como es el caso de Colombia y Venezuela, ambas podrian estar
incluidas en la zona del Caribe o la andina, porque tienen parte
de su territorio en ambas zonas, si bien, por cuestiones de equili-
brio, se ha optado por incluir a Venezuela en la zona Caribe y a
Colombia en la zona andina, a pesar de que la herencia indigena
no tiene en este pais una impronta tan significativa en su escena
como en los restantes paises andinos.

México, tinico pais hispano en territorio norteamericano, se
ha estudiado aparte, principalmente por su extension geografica,
demogrifica y su peso cultural y escénico.

Se ha incluido también el Teatro hispano en Estados Unidos
porque, si bien geogrificamente estd fuera de Hispanoamérica,
forma parte integral de la didspora y expansién cultural hispana.
Incluir este dmbito amplia la mirada a un contexto transnacional
donde convergen creadores y publicos de origen hispanoameri-
cano, y se exploran las intersecciones entre la tradicién hispdnica
y la realidad sociocultural estadounidense.

Se ha considerado que esta distribucién otorga al estudio
una base estructural coherente con la historiografia teatral com-
parada, que impide caer en visiones monoliticas de lo hispanoa-
mericano, y resalta la policromia de précticas escénicas forjadas
por entornos histéricos particulares. Como ha sefialado la critica,
un andlisis panordmico de este tipo, necesariamente, debe conci-
liar un denominador comun transnacional con las especificida-
des locales de cada pais o region. Telén abierto a once escenas desea
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esa conciliacién para lo que ha yuxtapuesto valores y tradiciones
escénicas especificas sin perder de vista las interconexiones conti-
nentales.

Enfoque cronoldgico: de los escenarios decimondnicos
al teatro contempordneo

Junto a la divisién espacial, el estudio se ordena internamen-
te de forma cronoldgica, abarca desde finales del siglo x1x hasta
los inicios del xx1. Esta decisién metodolégica responde al pro-
posito de mostrar la evolucion histérica de las estéticas, lenguajes
y contextos del teatro hispanoamericano, que enfatiza la conti-
nuidad y transformacién de los movimientos escénicos en esta
horquilla temporal en la que se producen las primeras grandes
lineas creativas propias en cada uno de los paises. Haber adopta-
do esta perspectiva diacrénica ha posibilitado mostrar cémo el
teatro ha sido tanto reflejo como agente de cambio en las socieda-
des hispanoamericanas: las obras, los géneros y las précticas tea-
trales se transforman a medida que cambian los publicos, las ideas
estéticas, las coyunturas politicas y los paradigmas culturales.

El punto de partida en el siglo x1x es fundamental, ya que en
esa centuria emergen los primeros teatros nacionales y se sientan
las bases de una dramaturgia propiamente hispanoamericana tras
las independencias. El teatro revela las preocupaciones identita-
rias incipientes, se representan en escena héroes de la indepen-
dencia, tradiciones locales pintorescas y conflictos entre criollos
y peninsulares, en un esfuerzo por forjar una identidad nacional,
lo que posibilita que a finales del siglo x1x haya ya escenas nacio-
nales incipientes que se desarrollardn en el siglo xx. En algunos
casos incursiona brevemente en el siglo xx1 para mencionar so-
meramente las continuidades y rupturas.

Este orden cronolégico ha aportado una columna vertebral
necesaria que facilita al lector apreciar causa-efecto y metamorfo-
sis en la historia escénica. Se evita asi una visién atemporal o
meramente temdtica que podria diluir la secuencia de influen-
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cias. Ademds, el enfoque histdrico es coherente con los principios
de los estudios teatrales contemporaneos, que conciben la escena
en relacién intrinseca con su contexto temporal. De este modo,
se evidencia cdmo las convulsiones politicas, las corrientes filosé-
ficas y artisticas, o las mutaciones del puiblico hispanoamericano
han dejado huella sucesiva en las tablas. Se puede percibir el desa-
rrollo de los lenguajes y movimientos escénicos desde el siglo x1x
hasta el xx1, con sus constantes, rupturas y reinvenciones.

«1élon abiertor como mirada integral y proceso vivo

El titulo 7elén abierto a once escenas no solo denomina la es-
tructura del trabajo organizado en once capitulos, que se han
preferido denominar escenas en un guino a la temdtica, sino que
encierra una doble metéfora conectada con la filosofia y metodo-
logia de la investigacién. Juega con la complicidad del lector,
invitdndole a presenciar el recorrido historiogréfico como pre-
senciarfa una obra de teatro en once actos. La nocién de escenas
sugiere que cada apartado del libro tiene unidad temdtica, pero
estd enmarcado en un especticulo mayor, el telén abierto conec-
ta esas escenas, del mismo modo que en una obra las escenas se
suceden para conformar una narrativa coherente. De esta mane-
ra, forma y contenido quedan entrelazados. El recurso escénico
en el titulo no es ornamental, sino que refleja la metodologia
escénica del estudio mismo. La investigacién se concibe también
como hecho teatral, que muestra el devenir del teatro mientras
ocurre, y el titulo metaférico intenta reforzar esta concepcién.

Telon abierto alude también a la mirada integral del teatro
hispanoamericano, en consonancia con la coleccién de la que
forma parte. Se ha querido proclamar que el telén permanece
abierto, sugiere que deja ver a los lectores todos los procesos de la
escena, se apuesta por una visidon panordmica que mantiene
abierta la observacion a todas las tendencias, corrientes y contex-
tos. También implica que el estudio no concluye con una pers-
pectiva cerrada, sino que deja planteada la continuidad de la ex-
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ploracién escénica, reconociendo que la historia del teatro es un
relato en desarrollo permanente. Asi, 7elon abierto refleja la deci-
sién consciente de no imponer un punto final interpretativo,
sino que invita a seguir pensando el teatro hispanoamericano
como un fenémeno vivo y en transformacién constante. El telén
abierto es simbolo de una mirada amplia, que recorre diecinueve
paises y diversas épocas sin omitir influencias mutuas ni conexio-
nes transversales.

Asimismo, se desprende la idea de mantener el telén abierto
como metdfora del proceso escénico vivo. Cada escena del libro
se corresponde, como hemos visto, con una regién o apartado
cronoldgico, y el telén abierto sugiere que las contemplamos
como si estuviésemos ante un escenario donde la funcién sigue
su curso, permitiendo observar el cambio continuo de tenden-
cias, creadores, publicos, lenguajes, contextos y herencias. En
otras palabras, la historia del teatro hispanoamericano es presen-
tada no como una serie de cuadros estaticos o actos concluidos,
sino como una representacién en desarrollo, en la que incluso al
cambiar la escena/region seguimos viendo las transiciones y sola-
pamientos entre un momento y el siguiente. El telén que nunca
se cierra entre estas once escenas implica que los movimientos
escénicos se suceden y superponen fluidamente, del mismo
modo que en un montaje contempordneo, el espacio escénico
puede reconfigurarse ante los ojos del espectador sin apagar las
luces o bajar el tel6n.

CARMEN MARQUEZ MONTES
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1

DE LOS ESCENARIOS DECIMONONICOS
A LAS TABLAS DEL SIGLO XX

El teatro es quizds el género que primero germiné en la Amé-
rica de habla espanola, sobre todo porque tenia una presencia
importante en diversas de las culturas precolombinas, con una
estructura escénica de espacios de representacion, piezas, danzas,
etc., que fueron ocupados y mimetizados inmediatamente por
los misioneros para transmitir la doctrina cristiana y propiciar,
sin saberlo, el primer mestizaje cultural. Ese matiz mestizo es una
de las caracteristicas principales del teatro hispanoamericano que
se ha mantenido hasta el presente. Otra de sus peculiaridades es
que ha sido el principal vocero del acontecer social de la regién,
agudizado en los momentos de la independencia y en las décadas
del sesenta y setenta del siglo xx, sostenido en el tiempo hasta
ahora.

En todos los paises, si exceptuamos Argentina, México y Cuba,
que tienen procesos un poco diferentes, desde finales del siglo xix
se instala el costumbrismo —molde excelente para que las jove-
nes republicas mostrasen sus peculiaridades, tipos y habitos—
que se mantiene hasta bien entrado el siglo xx, en cada pais con
sus propias singularidades, pero con un similar esquema.
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1.1. Argentina: de las arenas del circo a la primera edad
de oro y el grotesco criollo

1.1.1. De la pantomima circense al teatro gauchesco

El teatro regional en el Rio de la Plata se considera inaugura-
do en 1884 con la puesta en escena de la pantomima Juan Mo-
reira, basada en la novela homénima de Eduardo Gutiérrez. Esta
adaptacion, presentada en los picaderos de los circos, combina
elementos de la épica gauchesca con las acrobacias del circo y el
costumbrismo, y sentaria las bases para nuevas formas dramdti-
cas. Hasta ese momento se cultivaba, sobre todo, el costumbris-
mo que da cuenta de cémo Buenos Aires se estaba convirtiendo
en una gran urbe a la que llegaban continuadas oleadas de inmi-
grantes, que propicié una estratificacién social muy curiosa y
atractiva para los autores. Entre estos podemos citar a Nemesio
Trejo (1862-1916), Carlos Mauricio Pacheco (1881-1924) y Al-
berto Vacarezza (1886-1959).

El circo, que ya gozaba de gran popularidad desde la época
virreinal, funciond como un espacio cultural clave para la experi-
mentacién y el desarrollo teatrales. Las carpas itinerantes de los
circos ofrecfan entretenimiento diverso que incluia musica, acro-
bacias y protodramas como el «baile-pantomima». Estas presenta-
ciones influirfan en la estructura y temdtica del teatro criollo pos-
terior.

Desde el siglo x1x, el circo incorporé progresivamente ele-
mentos teatrales. La llegada de companias extranjeras, como el
circo italiano Chiarini en 1869, aportaron innovaciones en ves-
tuario, narrativa y espectdculo, que marcaron un antes y un des-
pués en la escena americana. Estas influencias coincidieron con
eventos histéricos significativos, como la derrota de Maximilia-
no en México, que incluso influenci6 en detalles de vestuario
circense, tales que las llamativas libreas conocidas como «zana-
horias».

Los hermanos Podestd, destacados artistas circenses argenti-
nos, jugaron un papel crucial en esta transicién del circo al tea-
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tro. Contratados inicialmente para especticulos de acrobacias,
fueron llamados por el circo italiano de los Hermanos Carlé, que
deseaba rendir tributo al pablico portefio por la buena acogida,
para lo que decidieron hacer una pantomima con uno de los fo-
lletines mds exitosos del momento y deseaban que el protagonis-
ta lo encarnase un argentino, si bien nacido en Montevideo. Asi
se fragua la representacion de Juan Moreira en 1884, protagoni-
zada por José J. Podestd, quién en 1886 representa la versién
hablada, realizada al completo por José J. Podestd (1858-1937) y
su troupe. Esta obra tuvo un enorme éxito popular, y consolidé
el denominado «teatro gauchesco», en el que se repetia el esque-
ma de la fundacional: Juan Moreira, padre de familia honrado y
trabajador se venga de la afrenta que le habia hecho el pulpero
Sardetti cuando no reconocié la deuda contraida y lo condujo a
una pena injusta por la que Moreira se convierte en un préfugo
al que van sumdndose nuevas desgracias que lo abocan a la fata-
lidad y la muerte.

En esos momentos tiene también gran éxito en los teatros lo
que se conoce como «género chico criollo» o «zarzuelismo crio-
llo», que es una evolucién del género chico espanol adaptado al
contexto rioplatense, con la incorporacién de personajes y temas
locales. José Gonzédlez Castillo (1885-1937), uno de sus princi-
pales autores, lo explica:

El chulo era el original graciocisimo /sic/ de nuestro com-
padrito portefo. La chulapa, nuestra taquera de barrio. El pel-
ma sablista de los madriles, nuestro vulgar pechador callejero.
Las verbenas, nuestras milongas. Las broncas, nuestros bo-
chinches (Pellettieri, 2002: 100).

El «género chico criollo» también introdujo personajes ic6-
nicos, como «Cocoliche» o «Pepino 88», que reflejan la conviven-
cia de inmigrantes y criollos, aportaron humor, critica social y
creatividad escénica, conectando con el publico a través de chis-
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tes y canciones, precursores de los posteriores capocémicos®, como
Florencio Parravicini, quienes exploraron nuevas formas de inte-
ractuar con el ptblico y romper la cuarta pared.

El teatro gauchesco y el «género chico criollo» se repetian y
agotaban sus recursos temdticos, enfatizando siempre los valores
y el heroismo criollo y la lucha contra la adversidad, hasta que se
representa Calandria de Martiniano Leguizamén (1858-1935),
considerada la pieza que pone fin al teatro gauchesco, representada
también por los Podestd, que poco a poco han abandonado el circo
y se han reconvertido en actores, y que representan esta obra no en
las arenas del circo, sino sobre escenarios de su propio coliseo’.

Como estas dos tipologias de espectdculos se representan en
las mismas salas, se produce un entrecruzamiento, tanto de te-
mas como de actores, credndose asi un elenco en el que los auto-
res conffan para entregar sus obras. Y gracias a esto va a surgir en
Argentina un mayor auge del teatro que propiciard la llegada de
lo que se ha denominado la época de oro de la escena argentina,
que serd la primera década del siglo xx, de 1902 a 1910.

Estas corrientes escénicas fueron posibles debido a que, des-
de finales del siglo x1x, y en las primeras décadas del xx, Argen-
tina vivié un periodo de profundos cambios sociales, econémi-
cosy culturales. Elauge dela inmigracién europea, la urbanizacién
acelerada y el crecimiento de Buenos Aires como metrépolis cos-
mopolita crearon el espacio propicio para el florecimiento de una
escena teatral rica y diversa. Hay que recordar que Buenos Aires
tiene 433 375 habitantes en 1887 y a finales de 1909 ya suman
1231698, casi la mitad son extranjeros, que viven en los arraba-
les de la ciudad, en los denominados «conventillos», que devie-
nen no solo en espacio fisico, sino mitico gracias a la literatura y
al tango, que se estd fraguando en estos momentos.

* Este término no debe confundirse con cémico. El Diccionario de ameri-
canismos (disponible en: <https://www.asale.org/damer/>) lo define: «Actor muy
versétil y brillante que, generalmente, estd al frente de una compania teatral».

3 De hecho, en 1887 compraron el Teatro Politeama Olimpo, que hoy es
el Teatro Municipal Coliseo Podestd.
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