Actores y técnicas
en la

escena argentina

Por Beatriz Seibel

Teatro de accién y naturalismo: de los Podesta
a Camila Quiroga. '

El andlisis de las técnicas de actuacién de ac-
trices y actores, a fines del siglo XIX y en las
primeras décadas del XX, es una incitacion
para reflexionar sobte la escena actual y la del

futuro,

os Podesta, un teatro
I de acciones. Desde el
estreno del drama na-
cional Juan Moreira, en el circo
criollo de los Podesta en 1886,
los testimonios y comentarios
periodisticos resaltan 1a nove-
dad de una representacién ba-
sada en la accion, verbalizada
al estilo gauchesco, con un
tema local basado en un suce-
so real conocido por todos.
Cuando el Moreira se pre-
senta en La Plata, en 1888, el
renombrado actor espafiol José
Valero, que también actia en
la ciudad, acude a presenciar la

funcién y sus opiniones son re-
producidas por José Podesta
(1930, 56). Valero destaca las
acciones simultineas: en la es-
cena de la pulperia unos jue-
gan a las cartas, otros conver-
san, otros beben en el mostra-
dor, unos guitarreros juegan
con sus instrumentos, el pul-
pero atiende, “hasta los perros
que trabajan son artistas, pot-
que saben lo que tienen que-
hacet!”. Probablemente se es-
tin utilizando animales adies-
trados del circo, asi como hoy
se usan perros adiestrados en
el teatro, Valero sefiala el rea-
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lismo de las escenas, “en las
peleas entra el deseo de gritar:
jbastal” y, finalmente, “para el
que Ve por primera vez un es-
pecticulo como éste, con sus
rudezas, con su lenguaje, al que
hay que acostumbrar el oido,
con su naturalismo, y con el en-
tusiasmo con que vosotros lo
hacéis, se da cuenta del porqué
el publico siente y se entusias-
ma’”. En 1890, la crénica del
diario Sud-América es elocuen-
te: “porque tal es el realismo
de las escenas, que alli mismo
se enciende el fuego y se colo-
ca un asador con su cordeto;
por alli, por delante de los es-
pectadores, husmeando la cat-
ne que se asa, pasean los pe-
rros que van a los ranchos y a
las pulperias criollas™.

Estas descripciones son va-
liosas para reflexionar sobre las
técnicas escenicas de los artis-
tas y la puesta en escena.

¢De doénde proviene este
estilo de actuacién? Hay que
recordar que, previamente al
drama, E/ Moreira se estrena
como una pantomima, en
1884, y que, en el siglo XIX|
las pantomimas forman parte
usual del programa circense en
sus varias posibilidades comi-
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cas y dramdticas. Estin desde
las Aflequinadas heredadas de
la Commedia dell’ Arte, hasta
las pantomimas de gran espec-
thculo como las “glorias mili-
tares” creadas por Franconi, en
Paris, antes de 1830, con bata-
llas en la pista que evocan las
hazafnas napolebnicas. Son
pantomimas de accién, espec-
taculos visuales con musica,
porque en Francia rigen “los
privilegios de los teatros” vy los
didlogos verbales son mal vis-
tos en los circos. Las compa-
fifas que llegan de gira a Bue-
nos Aires, traen estas modali-
dades que van cambiando de
teras y, hacia 1842, se presen-
ta la primicia de perros amaes-
trados que actian en pantomi-
mas. Después de 1880, se po-
nen de moda las historias de
bandidos como Los brigantes de
la Calabria o Las bandidos de Sie-
rra Morena, v ¢l caso del bandi-
do Moreira se inserta en una
forma espectacular vigente,
con la novedad del tema local
(Seibel, 1993, 23-56/65).

Los artistas, formados en el
entrenamiento acrobdtico y la
destreza fisica, base de todas las
disciplinas circenses, usan su
cuerpo entrenado para la pues-
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ta de las pantomimas, que se
basan en la accién, desde los
enfrentamientos de los bandi-
dos con la policia, hasta las si-
tuaciones comicas y la repro-
duccion realista de las costum-
bres del campo, musica y dan-
zas. Por otta parte, el espacio
de actuacién -la pista circular y
el tablado- exige al artista una
comunicacidn directa con el
publico que lo rodea.

Cuando la pantomima del
Moreira se transforma en dra-

ma, la versién tiene un texto

verbal despojado al servicio de
la accién y la dltima escena es
una pura acotacidon de
gestualidades. Llamativamente
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coincide con las tendencias ac-
tuales en la biisqueda de un tea-
tro de accion, aunque vale re-
cordar que las vanguardias, mu-
chas veces, se inspitan en anti-
guas formas tradicionales para
hallar la renovacién. Angel
Rama (1982, 134) ha sefialado:
“De un modo oscuro ¢ intuiti-
vo, sl se quiere, se toma el ca-
mino correcto para llegar al
teatro auténtico, Este funcio-
na en ].D concreto como un ]Eﬂ-
guaje plural dentro del cual la
palabra es solamente uno de los
ingredientes, a veces el menos
decisivo”.

A partir de 1890, cuando se
desarrolla la forma del circo
criollo, con una primera parte
circense y una segunda patte
con la cbra de teatro, los artis-

_ tas intervienen en ambas, asi

como en el fin de fiesta. Se exi-
gen artistas completos; ademas
de actuar, deben cantar, bailar
y tocar instrumentos. En el
caso de los hermanos Podesta,
José es acrdbata, trapecista, pa-
yaso y actor dramatico, canta y
toca la guitarra, es director de
escena; Jeronimo es acrobata,
musico, actor, luego director;
Pablo es acrébata, trapecista,
ecuestre, actor, bailarin, musi-
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co, autor. Los otros hermanos
y sus esposas ¢ hijos tendtan
las mismas condiciones artisti-
cas polifacéticas, como en el
caso de Maria, ]a hija mayor de

Jeronimo, éeuyére, cantante y

actriz.
Los Podesta y el naturalismo

En 1894, los Podesta se pre-
sentan en ¢l teatto Onrubia de
Buenos Aires, “con picadero
mitad en la platea y mitad en el
escenario”, y Ermete Novelli,
el célebre actor italiano que
actia en el Politeama, emite sus
opiniones sobte e/ Moreira:

“He visto algunas escenas
de una naturalidad asombro-
sa, porque esos actores, que
no han estudiado teatro, que
quizas no saben lo que es, han
visitado, en cambio, las cam-
pifias atgentinas, han visto al
gaucho, han tenido ocasion
de observar sus costumbres
(...) lo ponen en escena con
una naturalidad admirable (...)
creando un teatro Gnico, que
no tiene igual, suyo exclusi-
vamente, y que es hoy por
hoy el verdadero teatro rio-
platense.” (Podesta, 1930;
89/90).
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Es logico preguntarse qué
significa para Novelli “estu-
diar teatro” y ¢cdmo seria la
ensenanza en [talia, en la Real
Academia de Declamacion de
Florencia, por caso. No saber
queé ¢s teatro, en ese momen-
to, significa actuar bajo la car-
pa o presentar picadero y es-
cenarto en el Onrubia, mien-
tras el inico espacio legitima-
do como teatro es el escena-
rio a la italiana dentro de una
sala. La observacion de accio-
nes cotidianas como base de
la actuacién es, en cambio,
elogiada; la originalidad y el
naturalismo, de moda en Eu-
ropa, son destacades por
Novelli, quien ese ano hace
conocer en Buenos Aires, Es-
pectros de Ibsen,

Emilio Zola habia publica-
do, en 1881 en Francia, E/
naturalismo en ef teafro, crean-
do la base estética del teatro
moderno; propone una ob-
servacion cientifica de la so-
ciedad y ataca la declamacién
convencional de la Comedia
Francesa. André Antoine
pone en prictica estas ideas,
a partir de 1887, en el Teatro
Libre de Paris: se trata de lle-
var la vida cotidiana a esce-

BEATRIZ SEIBEL



na, tanto en la interpretacion
como en la utileria y la esce-
nografia. Dentro de la misma
estética, en 1889, se inaugura
el Teatro Libre de Berlin con
Espectros de Ibsen y, en 1891,
el Teatro Independiente, en
Londtes, con la misma obra.
En Moscu, el Teatro de Arte,
dirigido por Stanislavsky, es-
trena, en 1898, La gaviota de
Chéjov, que marca un nuevo
estilo naturalista con especial
acento en la técnica actoral

(Berthold 1974; 206/27-242.
Dieterich 1995; 17/18).

Llegando por distintos ca-
minos, los artistas criollos
practican un naturalismo que
coincide con la estética domi-
nante en Europa.

Pablo Podesta:
La creaciéon de un estilo

En 1905, los Podesta, que
han abandonado la carpa y han
elegido actuar en sala desde
1900, presentan dos compaiiias
teatrales, una dirigida por Jer6-
nimo en el Comedia y otra por
José en el Apolo. En esta sala,
el 26 de abril, se estrena Barran-
¢a abajo de Florencio Sinchez,
un gran suceso. Los roles prin-
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cipales estan a cargo de Pablo
Podesta, Lea Conti, Blanca
Vidal y Herminia Mancini; en
el elenco estain Rosa Bozin,
José J. Podesti, Humberto
Scotti, Ubaldo Torterolo,
Totén Podesta y Juan Farias, en
su mayoria actores que provie-
nen del circo. Rosa Bozan ha
pasado del Circo Anselmi al
Apolo como actriz de caricter
y también actian sus hijas Aida
y Olinda, de 13 afios. El apren-
dizaje de los nifios en escena
incluye el tradicional cambio de
roles, como el caso de las ac-
trices que interpretan mucha-
chitos, hoy vigente aun en la
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Gpera. Segun recuerda Olinda,
que hace los ‘pilletes’, en casi
todos los sainetes hay persona-
jes de chicos traviesos y “a mi
me enfundaban una camisa y
un pantaldén, me encasque-
taban una gorra hasta las ore-
jas y salia a escena” (Ardiles
Gray 1981; 41).

El protagonista de Barranca
abajo habria sido escrito espe-
cialmente por Sinchez para
Pablo y, segin Bosch, “este
drama, debido a la interven-
cidn de Pablo, se elevd a una
extraordinaria altura (.)) v la
interpretacién que hizo de ella
ese gran actor, no pudo ser su-
perada nunca”.

La Nacién destaca, el 28 de
abril: “merecen en primer lu-
gar un aplauso Pablo Podesti,
por la manera verdaderamente
notable con que interpreto el
papel de Zoilo, y en segundo
término, la sefiorita Lea Conti”,
en el rol de su hija que muere
tuberculosa.

En el recuerdo de Olinda
Bozin, en la escena final:

Fablo salia despacito, miraba la
cama de la bija viuerta, se sacaba ¢l
sombrero, tha baca ef fondo y vol-
véa, tomaba un jarro de agua de una
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fingja, se le caia el jarro. Por diti-
70, miraba la prunia del alero de un
rancho donde babia un nido y recién
decia ef parlamento final: ‘Se des-
bace mds facilmente el nido de un
bomibre que el nido de un pdjare’.
Y recién firaba el lago para abor-
carse. La pausa gue hizo Pabio an-
tes del parlamento final nos sorpren-
did a todos. Yo creo gue fue la pri-
mera gran pausa iniencionada que
se hizo en el teatro argentino, (..)
Todas los actores, los maguinistas,
los tramoyistas, nos habiamos ido
acercando lentamente enitre bastido-
res atraides por esa pasnsa tan lar-
ga. {..) Nos preguntibamos los unos
a los otros: 3Qué pasa? ;Porgué
Pablo no habla?’ Estébamos asus-
tados. (...) La escena nos mantuvo
en vilo. Crando terming y la sala
estalld en un aplauso atronador, fo-
dos teniamos Jos gjos llenos de lagri-
mas”. En este caso las acciones cofi-
dianas crean un clima de extraordi-
nario dramatismo y Pably se pernmii-
te ¢rear una larga pawusa para re-
marcar la decision final (Podestd
1930, 172/ 78. Bosch 1969, 220,
Pagella 1967; 44. Ardiles Gray
1981, 42/43).

Ese mismo anio, el 23 de oc-
tubre, se estrena en el Apolo el
drama en tres actos Lar muerfos
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de Sianchez. Pablo Podesta, en
el rol protagénico, hace “una
interpretacion tan magistral
que nunca actot alguno, por
bueno que fuera, pudo datle
esa intensidad terrible al senti-
miento tragico que respira la
obra, y a todos, uno por uno,
de sus detalles”, dice Bosch
(1969; 221).

José Podesta recuerda:

En el final, cuando el protago-
nista, Lisandro, deghielia al aman-
te de su maujer, el piblico como
movido por un resorie se puso de
pie y avangi bhacia ¢l escenario
sugestionado por el brutal verismo
de aquella escena; yo que era el
degollade ¢ ignorando a gué res-
pondia aquel movimiento tan ex-
trano, le pregunté a Pablo: 3Qué
pasa?’ y éste bramando, como era
u costumbre, en casos en que em-
pleaba la violencia escénica, me
contestd entre dientes: ‘jmorite ¥
después lo sabras!. Cuando se bajé
el telon, ef priblico estaba apiriado
en el sitio de la orquesta mientrar
otros habian invadido el escenario
para abragar a Sdnchez y a los
principales intérpretes, en primer
lugar al incomparable Pablo, gue
st grande era en el papel de don
Zoilo, no menos grande y sublime
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resuitaba en ¢l de Lisandro. En
suma, una noche de fuertes emo-
ciones y un éxito de ésos gue hacen
época”. En este caso Pablo mues-
tra la unidn de una accién de gran
intensidad con un distanciamien-
to muy propio de la actuacion
circense. Brecht, al precisar Jas
fuentes del distanciamiento, dice
que es un procedimiento antiguo,
conocide par los comicos, por dife-
rentes formas del arte popular
como el circo, y por la prdciica del
teatro oriental (Podestd 1930;
178/80. De Diggo 1973, Varios
1983, 48/57).

En 1906, Pablo Podesta se
separa del Apolo y forma su
propia compariia, produciendo
incesantes estrenos como se es-
tila en la época. Un caso inte-
resante es la presentacién de
Muerte civil, de Giacometti, en
la versidn local de José Eneas
Riq, el 4 de diciembre de 1908
en el Marconi, sala que antes
habia calentado Giovanni
Gtasso con su compafiia
siciliana. El famoso drama es
un desafio para Pablo; conoci-
do en Buenos Aires desde la
década de 1870, frecuentado
por los célebres divos italianos
Salvini, Rossi, Zacconi,
Novelli, Gtasso, y por las gran-
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des compafiias dramaticas es-
pafiolas, es un motivo de luci-
miento para los primeros ac-
tores europeos. Asf lo sefiala el

diatio E/ Pair:

... Jaungue no aplandimos es-
fas adaptaciones de obras ya enveje-
ddas como la que nos ocupa, gue solo
viven merced al talento interpretativo
de grandes actores (...) esberamoas, sin
ermbargo, con interés la interpreta-
ciin de Pablo, gue, a juzgar por ef
aplauso undnime que le merecid a
la prensa urugnaya, ba de ser exi-

pita”

Pablo Podesti, que ya es
simplemente Pablo pata la
prensa, por su consagracion
como actor, habia presentado
la obra por primera vez en
Montevideo, donde lo juzgan
“el Zacconi del teatro nacio-
nal”. Entra en competencia
con los modelos, los grandes
intérpretes europeos, y logra
ser reconocido a la par de ellos,
Segun la critica de E/ Pais:

o7 .] al final de cada acto calu-
rosas_y prolongadas ovaciones pre-
mtaron la labor artistica del princi-
pal intérprefe de la obra. Después
de la escena de la minerte iz aproba-
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adn del phiblico se transformd en un
verdadero delirto. La concurrencia,
sin abandonar la sala, signid vivando
a Pablo durante casi die minutos,
prodigandole la mayor manifestaciin
de simpalia de gue basta la fecha
babia sido objeto el popular actor.
En este teatro solo a Grasso vimos
Jusatar delirios sémejantes.

Segin Garcia Velloso
(1926; 38/41), Grasso es “uno
de los artistas que mis conmo-
vieron al publico de Buenos
Aires (...) que aparecia en cada
una de sus creaciones como
una fuerza de la Naturaleza”,
actuando con una naturalidad
incomparable, sélo que era
“una naturalidad siciliana™, con
gritos, llantos, movimientos y
ademanes impetuosos y fuet-
tes, inesperados, irresistibles.
Grasso tesulta gran admirador
de Pablo Podesta y lo llama “il
mio fratello”; parecen herma-
nos por la semejanza de su ac-
tuacion, Por cierto, Pablo co-
noce las interpretaciones de
Grasso y Novelli, y demuestra
su capacidad de estudio y crea-
cién de personajes. La critica
de La patria deghi itakians, diatio
de la colectividad, consagra su
singular y personal interpreta-

BEATRIZ SEIBEL



cién del protagonista, juzgan-
do que, por momentos, su efi-
cacia supera la sobtia e impre-
sionante de Zacconi y muestra
rastros de la influencia de la re-
ciente actuacion de Grasso. En
la escena de la muerte pot en-
venenamiento con estricnina,
el critico comenta que Pablo
solo la interpreta en Montevi-
deo después de estudiar los sin-
tomas en un hospital y conver-
sar varios dias con los médicos;
el resultado es sorprendente-
mente real, supera toda expec-
tativa y no admite compara-
cion. Sostiene que, por haber
dado sus primeros pasos en el
arte como acrébata, sabe con
impresionante maestria mos-
trar las contorsiones, los espas-
mos producto del fatal vene-
no, de modo tal que hace tem-
blar la sangre en las venas. El
manejo del cuerpo por Pablo
s€ une, en este caso, a la obser-
vacion para interpretar la esce-
na con realismo (De Diego
1973. Bosch 1969; 249/50.
Pagella 1967; 54/57).

Otra pieza frecuentada pot
las compafifas extranjeras, que
no hacia mucho presentara
Glovanni Grasso, el drama T7e-
rra baja de Angel Guimers, re-
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fundido y adaptado por Cami-
lo Vidal, es presentado por Pa-
blo, en el Apolo, el 4 de marzo
de 1909. E/ Paés considera que
hace una actuacién sobresa-
liente y comenta: “la escena fi-
nal del tercer acto la desempe-
fié con vigor tal, con tal em-
puje, que la sala entera se puso
de pie subyugada, entusiasma-
da”. Los personajes y las esce-
nas mas violentas son las de
mayor lucimiento de Pablo,
“un admirable temperamento
pasional”, segin ese diario
(Pagella 1967; 59). El actor
Francisco Bastardi, que ese afio
ingresa al elenco como “meri-
totio”, sin cobrar por cuatro
meses, recuerda a Pablo:

Como unia a su gran calidad de
actor su condicion de acribata, po-
dia permitirse el lujo de hacer cosas
que ningin otro actor bacia, En e/
final de Tierra baja, después de
exclamar [Maté al figre!”, clavaba
con fuerga el cuchillo en el escenario,
a pocos centimetros de Ja cabeza de
o0tro actar que yacia exanime y mien-
tras el cuchille permanecia vibran-
do, caia ¢l telin ante el estupor y el
aplauso del pablico; hasta mds de
una dama sufria un desmayo”
(Bastards 1963; 15/ 34).
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Otro testimonio, el de Ma-
ria Esther Podesta (1985; 70),
confirma su temperamento tra-
gico:

En Tietra baja, al llegar a la
escena final, cuando sorprende al
amo tratando de conguistar por la
fuerga a su esposa, la transgfigura-
cion de Pablo en un furioso tigre era
escalofriante. El salto felino que eje-
cutaba desde la entrada al escenario
para caer sobre su rival, ubicado en
la otra esquina del proscenio, bacia
que se pusieran de pie Jos espectado-
res de las primeras filas de la pla-
tea, impresionados y basta alarma-
dos por el gesto y la actitud del actor
(..) Segiin propia confesiin, Juan
Mangianie debid emplear en esa es-
cena no Solo su recia complexiin y
ius dgiles misculos, sino también la
astucia natural y el golpe de virta
para evitar e chogue frontal que
Pablo no eludia de ninguna mane-
ra.

En estos relatos, se eviden-
cia la destreza corporal que uti-
liza caracteristicas de un animal
salvaje al servicio del persona-
je en la situacién, y la manipu-
lacién de objetos como el cu-
chillo en funcién dramadtica. La
corporizacién de movimientos

52 — Los Rabdomanres

animales para la creacion de

 personajes, €s una técnica vi-

gente actualmente, que Pablo
emplea también en otras pie-
Zas.,

En el caso de Pablo Podes-
ti, se destaca entonces el apro-
vechamiento de todas las téc-
nicas adquiridas a partir de la
acrobacia, la utilizacién de ob-
jetos, la observacién de cos-
tumbres y sttuaciones, para
crear, a partir de esas técnicas,
un estilo de gran potencia y co-
municacién con el pablico, sin
perder el distanciamiento, per-
mitiéndose por caso mantener
la energia en suspenso para
producir largas pausas sin in-
terrumpir la accion.

Orfilia Rico y 1a observacién
de la clase media

Hija de actores nacida en
Montevideo, Orfilia Rico se
inicia en las tablas desde nifia
en elencos espafioles. Se incot-
pora a la compaiiia de Jerdni-
mo Podestd, en 1902, y pronto
tiene a su cargo los primeros
roles de caracteristica comica,
“creadora de efectos nuevos en
muchas ocasiones”, elogiada
en términos extraordinarios.
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Desde entonces, # i
actia en las &
compafias na-
cionales, encabe-
za elencos y es-
trena autores lo-
cales (De Diego,
1973).

El agradeci-
do autor Federi-
co Mertens dice:

Rememararé
hoy, en mi diario, a
la intérprete de mis
mejores comedias.
(...) Orfilia Rico y yo fuimos, puede
decirse, una sola aspiracion artisi-
ca. Nadie escribia con mds entusias-
mo para ella que yo; nadie como ella
interpretaba mis comedias. Yo era
libro; ella era gracia, arfe inimita-
ble, verdad escénica. Inseparable con-
vivenicia artistica nos aproximo du-
rante muchos asios. De aquella ac-
trig nacimos muchos autores, porque
fue también algo madre en el teatro:
nos engendraba con su talento. (...)
Orfilia Rico define su personalidad
con Las de Barranco de Gregorio
de Laferrére, el 24 de abril de 1908.
A la comedia mencionada sigo yo,
afio escaso, con Gente bien, el 29 de
marzo de 1909. (...) La genial in-
térprete es quien nos inspira con su
personalisima escuela teatral, resul-
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tante directa de la
observacion de nues-
tra clase media, que
ella realizaba desde
el teatro, en tanto yo
lo hacia en los perid-
dicos (Revista P.B.-
T., 1905-1908).

A su influen-
cia, escribieron
también, atrai-
dos por su natu-
ralidad y su ta-
lento, José An-
tonio Saldias, Delirio de gran-
dezas; Discépolo, Da Rosa y
Folco, E/ novie de mama, Al-
berto Vacarezza, Dosia Reme-
dios; Pedro Benjamin Aquino,
Criolla vieja; Goicoechea y
Cordone, Aqui mando yo; y
tantas otras comedias del gé-
nero costumbrista y ‘casero’.
Pero si hay un punto de par-
tida en el género, lo ‘encon-
tramos en Alberto Novion.
Aparece con La gaucha y Dosia
Rosario [...] Novion, con
aquellos pequefios cuadritos
caseros, nos descubria el ca-
mino [...] revelandonos, de
paso, a la Rico, a la gran
Orfilia Rico. Luego, la actriz
[...] inspira a su propio des-
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cubridor, en obras como
Misia Pancha la brava Mertens
1948; 70/74-88/90).

José Antonio Saldfas tam-
bién comenta la actuacidn de
Orfilia en su comedia en tres
actos Delirio de grandegas, de
1919, que obtiene un gran su-
ceso. Recuerda que escribe la
obra para la Rico, “con una
de esas madres criollas que
Orfilia hacia 2 maravilla en un
prodigio de naturalidad” y
opina que la dofia Trinsito
queda “en la galeria de las
grandes madres de Orfilia”
(Saldias 1968; 239/40),

Las consideraciones de los
autores marcan la verdad
escénica y la naturalidad de
su actuacion, resultado direc-
to de la observacién de nues-
tra clase media, para interpre-
tar un tipo de comedias que
deja de lado el conventillo,
ambito del sainete, y se tras-
lada a la casa familiar de ba-
rrio. En el caso de Orfilia, es
interesante sefialar su forma-
cién en {a escena desde nifia,
como sucede en los casos de
familias de artistas, y su adap-
tacion a las compaiifas y los
temnas de la escena nacional,
creando personajes que a su
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vez inspiran a los dramatur-
gos.

De Rosas: una tradicién
de técnicas actorales

Enrique De Rosas, hijo de
inmigrantes napolitanos naci-
do en Buenos Aires como
Dionisio Russo, se inicia en
1904, a los 16 afios, en el citco
criollo de los hermanos
Cassano, donde trabaja como
actor y payaso. Luego hace gi-
ras, actua en diferentes compa-
fifas y, desde 1914, encabeza
elencos junto a otros actores;
en 1918, integra la compaiiia
Pablo Podesti-Enrique De
Rosas-Luis Arata y, desde fines
de ese afio, forma rubro junto
a su esposa, la actriz Matilde
Rivera (Seibel 2000).

En 1919, Ja compaiiia Rive-
ra-De Rosas hace temporada
en el Politeama y, por su dedi-
cacién al “género serio”, se
sefiala como “el comienzo de
su labor madura” para el pri-
mer actor y director de escena.
Con la pieza en tres actos La
montonera, de José A. Saldias,
sobre el caudillo entrerriano
Francisco Ramirez, estrenada
el 18 de septiembre, De Rosas
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se prepara “para recoger el ce-
tro abandonado™ por las ma-
nos de Pablo, segin Bosch. El
autor habia ofrecido la obra el
ano anterior a Pablo Podesti,
quien con grandes elogios le
obligd a aceptar un anticipo,
pero no llegd a interpretatla.
Como es sabido, Pablo actaa
hasta julio de 1919, cuando es
internado por enfermedad.
Algo similar sucede, en 1920,
con el drama en tres actos Ma-
dre tierra de Alejandro Berruti,
un alegato en favor de los co-
lonos gringos del litoral victi-
mas de abusos, cuyo protago-
nista habia sido ideado por el
autor para Pablo Podesta, que
encuentra en Enrique De Ro-
sas “‘al intérprete anhelado”
(Varios, 1969; 145. Bosch,
1969; 316. Saldias, 1968; 237/
38. Berruti 1920).

Se observa entonces, a pat-
tir de estos casos, una nueva
tradicion de técnicas actorales
en el teatro argentino.

En su primera gira a Espa-
fla, la compafifa Rivera-De
Rosas debuta, en diciembre de
1923, en el teatro Apolo de
Madrid. Sobre la actuacion de
Enrique De Rosas, el diatio E/
Impareial opina:
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A la naturalidad dramdtica,
sobria y eficag, del don Zoilo de
Barranca abajo, nos apuso, en El
tango en Paris, /a fantasia bufa y
el desenfado atracanesco de un cari-
cato, que amima la farsa con sus
abundantes recursos, efectos y mati-
ces, sin traspasar los limites del buen
gusto. En el aleobilico, abilico y
depravado ex hombre, el muerto en
vida de Los muertos, fue un prodi-
gio artistico.

Los criticos espafioles ven,
en De Rosas, a un “prominen-
te discipulo de Zacconi”. Re-
cordamos que, en 1908, se lla-
maba a Pablo Podestia “el
Zacconi del teatro nacional” y
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que también era eficaz en la
comicidad, ademads de su dra-
matismo. De Rosas ha hereda-
do el estlo y el repertorio de
Pablo, mientras sigue vigente el
modelo europeo para medir la
calidad de un intérprete. La
compaifiia Rivera-De Rosas re-
gresa a Buenos Aires, a media-
dos de 1924, después de actuar
en varias ciudades espafiolas.
Cuando estrenan Gualicho, una
obra en tres actos de Garcia
Velloso, en agosto de ese afio,
nuevamente la critica sefiala la
continuidad del estilo de actua-
cién al elogiat a De Rosas: “Es-
tuvo justo, emotivo y tan feliz,
que nos trajo a la memoria los
recuerdos de las grandes inter-
pretaciones de Pablo Podests”
(Varios 1969; 145/51, De
Diego 1973),.

En la segunda gira europea,
iniciada en noviembre de 1925,
la compafifa Rivera-De Rosas
tecorre Esparia durante ocho
meses y se presenta en Italia;
Enrique cumple el suefio de
actuar en la patria de sus pa-
dres. En septiembre de 1926
debutan en Mildn y el diario
Corriere della Sera dice que “el
protagonista de Barranca abajo
podia considerarse como el
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Rey Lear de las pampas, tal la
grandeza de su hdlito trigico”™;
cuando presentan I mdscara y
el rostro en presencia de su au-
tor, Luigi Chiarelli, éste afirma
que De Rosas tiene “una ex-
traordinaria calidad artistica™
En Roma y Génova obtiene
también elogios por su actua-
cién y es la primera compaiiia
argentina que trabaja en [talia.
En 1927, cuando la visita de
Pirandello repercute en la car-
telera de Buenos Aires, la com-
paiifa Rivera-De Rosas pone en
escena Seis personases en busca de
autor, en version de Donato
Chiachio; segin Juan José de
Urquiza, por primera vez en
castellano, el publico de Bue-
nos Aires puede valorar la tras-
cendencia del teatro de
Pirandello (Varios 1969; 152/
53-155). _

En distintas momentos, Pa-
blo Podesta y Enrique De Ro-
sas desarrollan diversos reper-
torios, mantienen clisicos
como Barranca abajo y presen-
tan piezas europeas; en fas cti-
ticas se destacan las similitudes
de estilo y el uso de calificacio-
nes como el “halito trigico”.

Se establece una tradicién
de técnicas actorales, en la que
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los intérpretes asumen como
maestros a sus predecesores o
se declaran sus continuadores,
con los cambios propios de la
escena en cada época. Algunos
casos: Luis Arata se inicia en
grupos filodramaticos y debu-
ta en 1914 con De Rosas, a
quien considera su maestro;
encabeza compafiias con gran
suceso, se destaca especialmen-
te en personajes del grotesco y
también interpreta clasicos eu-
ropeos. Pepe Arias, iniciado, en
1916, como comparsa en la
compafiia De Rosas-Arata, lue-
go se consagra como “Rey del
Monélogo” en la revista por-
tefia, cultiva el grotesco y hace
famosas caricaturas politicas;
incursiona en el repertorio uni-
versal con piezas como La mu-
Jjer del panadero de Pagnol. Mi-
guel Ligero, nacido en Rosa-
rio en una gira de sus padres
los actores espafioles Miguel
Ligero y Emilia Llanas, asu-
me como maestros a Enrique
De Rosas y Luis Arata; este
actor premiado, de larga y
prestigiosa carrera teatral, in-
terpreta eficazmente toda cla-
se de piezas (Varios 1969;
263/66. Inzillo 1989; 289/91.
De Diego 1973).
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Con disimiles carreras
actorales, los intérpretes for-
mados en la misma escena in-
corporan las técnicas de sus
predecesores y aportan sus
creaciones personales en los
diferentes géneros y las distin-
tas €pocas y contextos en que
se desarrolla su actuacion.

Camila Quiroga:
de la naturalidad
a lo tragico

Camila Quiroga, iniciada en
1908, a los 17 anios, en un gru-
po de aficionados, pronto es
contratada en la compania dra-
matica espafiola de José Tallavi
con la que sale de gira por pro-
vincias, presentando un amplio
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repertorio que incluye Espectros
de lbsen, Ia loca de la casa de
Pérez Galdos y Los muertor de
Sanchez. En 1914, se incorpo-
ra, como primera dama joven,
a la compania de Pablo
Podesta, luego trabaja con
Elias Alippi, Angela Tesada,
Blanca Podesti, entre otros,
hasta que, en 1917, vuelve con
Pablo. Junto a €, protagoniza
dos dramas que juegan un rol
decisivo en su carrera de actriz:
La fuerga ciega de Vicente
Martinez Cuitifio, que serd una
pieza fuerte de su repertorio
que le vale ser elogiada por su
“rico temperamento dramat-
co”,y Con las alas rotas de Emi-
lio Berisso, “uno de los éxitos
mas rotundos y extraordinatios
del teatro nacional” segin
Bosch, donde todas las criticas
coinciden en destacar la exce-
lente interpretacidn de Camila.
En 1918, forma compaiia pro-
pia con su marido Héctor
Quiroga como empresario y
Edmundo Guibourg como di-
rector artistico (Bosch, 1969;
303/307; Varios, 1969;179/80;
De Diego, 1973. Seibel, 2000).

La trayectoria de Camila
muestra el camino seguido pot
muchos artistas iniciados en [a
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primera década del siglo, En su
¢aso, a partir de un grupo vo-
cacional, comienza su forma-
cién en la misma escena, pri-
mero con un destacado actor
espafiol como Tallavi, que fre-
cuenta el repertorio naturalis-
ta europeo junto a obras loca-
les como las de Sanchez, y, lue-
go, con Pablo y otros con si-
milares técnicas. Hay que tener
presente que, en las grandes
compafifas de la época, los jo-
venes comienzan su aprendiza-
Je con pequefios roles para ir
ascendiendo, paulatinamente, a
mayores responsabilidades, y
que se trabaja sin interrupcion
ni dias de descanso, en giras o
en la capital, con repertorios
que incluyen gran cantidad de
obras de distintos géneros para
cambiar con frecuencia el pro-
grama, de modo que el entre-
namiento es Intenso.

A fines de 1920, Camila
Quiroga inicia la corriente de
giras de las compaiiias nacio-
nales desde la Argentina hacia
Europa, en sentido contrarioa
lo que ocurria hasta el momen-
to. Sale hacia Hspafia y Fran-
cia, debutando en Cidiz en el
Gran Teatro con La fuerya cega
de Martinez Cuitifio, asimismo
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Camila Quiroga con Pablo Podestd en «Con las alas rotas»

director de la compaiifa que
viaja con el elenco. En un dia-
rio se la califica de “actriz dra-
matica distinguidisima”, y se
comenta que la crisis nerviosa
que simula en el segundo acto,
“segun opinion de algunos mé-
dicos que se hallaban en el tea-
tro, facilmente podia confun-
dirse con la realidad”. En ene-
ro de 1921, Camila se presenta
en Madrid en el Teatro de la Prin-
cesa con la misma obra, y la cri-
tica la considera “una gran ac-
triz en toda la extensién de la
palabra (...) que va desde la mas
exquisita naturalidad hasta las
mas tragicas entonaciones, con
una fuerza enorme de expre-
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sion y una sobriedad de gesto
admirables”. Entre las piezas
que representa estan La madre-
ata de Defilippis Novoa, La ser-
piente de Armando Moock, un
gran éxito escrito especialmen-
te para Camila, Cuervos rubios de
Martinez Cuitifio, Barranca aba-
jo y Nuestros bhijos de Florencio
Sanchez. Se dice que “es la me-
Jjor compafiia dramatica nacio-
nal y extranjera que se vio en
Madrid desde hace muchos
anos”. La reproduccion de la
realidad, el naturalismo y el
vuelo trigico son los valores
destacados por la critica, asi
como la “sobriedad de gesto”.
El 18 de enero, Camila se pre-
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senta en Paris en el Teatro
Antoine con La fuerga ciega.
Fermin Gémier, actor y direc-
tor del Antoine en ese momen-
to, le escribe: “Sé qué éxitos se
lleva usted de Paris y me ale-
gro de haber podido poner el
teatro Antoine al servicio de una
artista y de una causa tan be-
lla”, André Antoine escribe en
el diario Informaiion el dia de su
despedida:

L.a bumilde cantante de La
fuerza ciega re ha cambiade aqui
¢n una espléindida criatura de rara
belleza y extraordinaria seduccion
[-..] después de baberla aplandido e
viersnes en esa paisana hosca y hura-
7ia de la cordillera, quedo convenci-
do que es una gran artista, c4yo equi-
valente no tenemos nosotras. Nues-

tras actrices no poseen ese poder de

renovacion; hubieran aprendido mu-
¢ho yendo a oir a la sefiora Quiroga:
en La serplente hubieran visto lo
que es un verdadero primer papel”.

Es interesante sefialar que
se dice “ir al teatro para oira...”,
lo q_ué revela la importancia
dada al lenguaje verbal en la
escena; es la apreciacién
hegemonica, incluso entre ar-
tistas como Antoine, maestro
del estilo naturalista de actua-
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cion. Por otra parte, las crig-
cas y comentarios muestran la
madurez de las acttices y acto-
res argentinos, en condiciones
de competir con los europeos.

Camila realiza largas giras;
en 1922, trabaja todo el afio en
México y tiene importante in-
fluencia en la escena de ese pais
por su estilo naturalista de ac-
tuacion y su repertorio. Hacia
fines de 1926, sale con su com-
pafiia en una gira, que se ex-
tendera siete afios, recorriendo
paises americanos y Europa; vi-
sita entre otros Colombia,
Cuba, México, Nueva York,
Paris, Madrid, donde, en 1930,
estrena la obra Casanova de La-
van d’Arbok, interptretando al
protagonista masculino en la
tradicion de cambio de roles;
en Barcelona, en 1931, estrena
Amanda y Eduarde de Arman-
do Discépolo. En 1934, reanu-
da sus actuaciones en Buenos
Adres (Varios 1969; 183/89. De
Diego 1973).

La celebrada actriz Eva
Franco (1998; 74/75), escribe
sobre Camila: “Algunos soste-
nian que sus triunfos la habian
convertido en un ser inalcan-
zable y los mas maliciosos opi-
naban que habia soberbia en
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sus actitudes”; menciona una
frase frecuente entre la gente
de teatro, “;No te hagas la
Camila Quirogal!”. Pero opina
que Camila era una profesio-
nal muy responsable y exigia
todas las garantias; junto a su
marido “supervisaban hasta los
mas minimos detalles de todas
las funciones para que nada
fallara, contrataban a buenos

actores y acreditados directo-

res, se daban el lujo de que los
mejores autores argentinos es-
ctibieran para ella”, y abrieron
camino a otras compafias con
las giras por el exterior. Recuer-
da su trabajo junto a Camila a
los 11 afios, en la exitosa Cen
las alas rotas, y sostiene: “Para
mi era todo un ejemplo y se-
gufa siendo mi maestra {...)
cada vez que mi trabajo me lo
petmitia, iba a verla actuat (...)
habia alcanzado un vuelo que,
lejos de provocar envidia, de-

bié ser un ejemplo para todos,

como lo fue para mi”,
Eva Franco, otro caso de
nifia que se inicia trabajando

junto a su padre actot, revela
una linea de tradicién entre
actrices, entroncada con los
Podestd, que asume el natu-
ralismo y es capaz de trans-
formacion en los mas disi-
miles personajes, hasta llegar
a la entonacion trigica, segin
lo destacan los criticos de la
época.

En conclusion, las actrices
y los actotes de las primeras
décadas del siglo XX desarro-
llan, en la escena argentina,
unas técnicas de actuacion
coincidentes con las tenden-
cias reinantes en la escena eu-
ropea, aunque llegan a ellas
pot diferentes caminos, y po-
seen caracteristicas propias
que son valorizadas por el pu-
blico y la critica, en el pais y
en el exterior. Cabe senalar
que, entre nosotros, también
se producen opiniones que
desvalorizan a nuestros intét-
pretes, como lo sefiala Eva
Franco, y que la desmemoria
y €l olvido han cubierto bue-
na parte de sus actuaciones.

Beatriz Seibel: Historiadora, directora y antora featral, con seis lbros 'y mds de 170 articutos
publicadoes, ex docenve de la UB.A. y la Escela Municipal de Arte Dramitico, Coordina-

dora de la Escuela de Circo Criolls.
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