
das sus responsabilidades laicas (por ejemplo, Margarita 
de Flandes). A partir de los siglos XIV y XV, existen documen 
tos que brindan mayor información y que permiten conocer 
más detalles de la vida cotidiana: cuentas privadas domésticas, 
testamentos, correspondencia personal; documentos . que 
la autora maneja con versación e inteligencia, logrando 
devolver animadas viñetas de la vida femenina medieval 
en sus distintos estamentos. y oficios; con su actuación, las 
mujeres contribuyeron a la cultura medieval como bordadoras, 
cantantes, ilustradoras de libros y literatas (María de Francia 
o Cristina de Pizán, por ejemplo). 

Dolly María Lucen, Ontíveros 

RAUL H. CASTAGNMO: E1 teatro en Buenos Aires d-te 
lo época de Rosas. 2 tomos. Noticia de Amelia Sánchez 
Garrido. Buenos Aires, Academia Argentina de Letras, 1989. 
20 x 14 cm. 

En acertada elección, la Academia Argentina de 
Letras ha incorporado a su catálogo bibliográfico la reedición 
de una obra fundamental para la historia de la critica teatral 
en la Argentina: El teatro en Buenos Aires durante la época 
de Rosos, de Raúl H. Castagnino. 

Los datos sobre la génesis del libro son proporcionados 
por Amelia Sánchez Garrido (cuya "Noticia" contiene también 
una equilibrada valoración): compuesto entre 1939 y 1942 
y presentada como tesis doctoral en la Facultad de Filosofía 
y Letras de la Universidad de Buenos Aires, este trabajo 
fue publicado en 1944 por el lnstituto Nacional de Estudios 
de Teatro en la sección Crítica y Ensayos de su Biblioteca 
Teatral. 



A casi cincuenta años de aqúella primera edición 
(rápidamente agotada), el estudio del Dr. Castagnino sigue 
siendo material de consulta insoslayable para quien quiera 
conocer en profundidad la vida teatral porteña durante los 
veintidós años que transcurren "entre el  8 de diciembre 
de 1829 y el  3 de febrero de 1852" (Introducción, p. 17). 

Claramente estructurado, el trabajo consta de cuatro 
partes: "El teatron; "Historia del arte dramático de 1830 
a 1852"; "La literatura dramática"; "Apéndice". El minucioso 
índice analítico proporciona además una idea cabal sobre 
el vasto material reunido. 

En la 'IntroducciÓn" y la "Conclusión" (incluida al 
final de la tercera parte) se señalan los propósitos y alcances 
de la investigación, que pretende ser (y lo es en grado sumo) 
una "contribución documental" (p. 19) para la historia de 
las actividades teatrales en Buenos Aires entre 1830 y 1852. 

La procedencia prácticamente unilateral de las fuentes 
de información (la mayor parte del mismo Buenos Aires; 
"en muchas ocasiones, documentos y periódicos [que1 -en 
especial después de 1835- son netamente federales'' (p. 19)) 
y la imposibilidad (aún hoy) de juzgar con imparcialidad 
aquella época, justifican -en atención a la objetividad a 
que aspira el autor- el método elegido: la transcripción docu- 
mental, en lugar de la evocación semihistórica (más tentadora 
y atractiva para investigador y lector). 

Compuesta por cinco capítulos, la primera parte 
"incluye generalidades: salas de espectáculos, organización 
teatral, empresas, públicos, modas, intérpretes, etc." (Intro- 
ducción, p. 20). 

A través del testimonio de viajeros que visitaron 
nuestro país o de opiniones de contemporáneos y noticias 
recogidas en los diarios de la época (la Gaceta Mercantil, 
el Diario de la Tarde, El Lucero o el British Pocket) conocemos 
pormenores interesantes sobre las salas teatrales (el Coliseo, 
el Parque 4rgentin0, el Teatro de la Victoria), la organización 
de los espectáculos o las modas (los famosos peinetones 
fabricados por el señor Masculino, por ejemplo). 

Mención especial merecen las referencias al público 
y los intérpretes del período; en el primer caso, se demuestra 
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que a lo largo de los veintidós anos resefíados "el espectáculo 
dramático se ha convertido en la principal diversión pública 
y [que] hay un número suficiente de espectadores para sostener 
la" (lntroducción, p. 20), aunque ello trae aparejado "un 
descenso en la categoría de los espectáculos debido a los 
elementos plebeyos [atracciones circenses, bailes, pantomimas, 
sainetesl que se introducenn (Conclusión, p. 598). Completan 
esta primera parte esquemáticas semblanzas de algunos 
intérpretes destacados del Coliseo: Trinidad Guevara (la 
primera gran actriz criolla aparecida en los escenarios por- 
teños), Francisco Cáceres, Felipe David, Antonina y .Dominga 
Montes de Oca, entre otros. 

A lo largo de veinticinco capítulos, la segundo pwte 
incluye 'la relación, año por ano, de todas las actividades 
teatrales" (Introducción, p. 20) del período; si bien "se deduce 
una continuidad de la vida teatral porteña" (p. 20), también 
se advierte que 'las actividades escénicas se constituyen 
en 'negocior para los organizadores y nunca como entonces 
hubo tantos conflictos [minuciosamente documentados en 
este trabajo1 entre las empresas, actores, empleados, etc." 
(Conclusión, p. 598). 

Particular interés adquiere en esta parte la evocación, 
entre los intérpretes teatrales, de Juan José de los Santos 
Casacuberta y su esposa Manuela Funes. También se dediea 
un capítulo entero a los circos de la época (el de don José 
Chearini, la compañía ecuestre Laforest-Smith, el Circo 
Olímpico) y a las atracciones circenses que desfilaron por 
los teatros de 1830 a 1852. 

Es opinión generalizada que la historia de.10~ espectá 
culos públicos portenos durante la época de Rosas es la historia 
de los circos; frente al matiz-peyorativo del lugar común, 
el equilibrado balance de Castagnino: el circo "es una carac- 
terística de la época que debe ser considerada en sí misma 
L..) el hecho de que el teatro pase trances angustiosos L..) 
no quiere decir que el arte dramático haya desaparecido 
L..) si en el teatro se hacen números circenses, en el circo 
se hace teatro"; con el balance, el correspondiente juicio 
histórico: "Lamentable es que ni uno ni otro cristalicen en 
un carácter nacional, pues el teatro con artistas criollos 



trabaja en repertorios foráneos. El cimo, solamente cuando 
no tiene artistas extranjeros, permite actuar a los 'volantines 
del paíst " (p. 267). 

Igualmente atinadas son las observaciones sobre la 
invasión de los escenarios por las atracciones circenses y 
la intrusión de las pasiones políticas en el teatro como índices 
de decadencia del arte dramático. 

Entre las curiosidades rescatadas del olvido se destacan, 
en 1839, el teatro menor (representaciones a cargo de aficiona 
dos, exhibiciones de vistas y cosmoramas) y las representacio- 
nes a bordo de la fragata inglesa Calliope, llevadas a cabo 
por la tripulación. 

En la tercera porte, las referencias a la literatura 
dramática que conoce la época de Rosas surgen del estudio 
de los repertorios. En la página 598, el autor sintetiza con 
claridad sus conclusiones sobre este aspecto: "A lo largo 
de este período el teatro porteño acoge movimientos intelec- 
tuales europeos; ve morir al seudoclasicismo y gusta de 
lo romántico. En sus escenarios se exhiben obras francesas, 
inglesas, alemanas, portuguesas, etc.; como nota definida 
cuentan: la reaparición del repertorio espaiíol, anteriormente 
desterrado;, y la creciente simpatía por los autores hispanos 
contemporaneos, llenando los claros que no logra cubrir 
un teatro nacional argentino1'. 

Como en las otras dos partes, encontramos aquí obser 
vaciones inteligentes que superan la intención puramente 
documental. Entre ellas, revisten especial importancia las 
referidas al melodrama (en el sentido de drama lacrimógeno) 
como forma de enlace entre el seudoclasicismo y el romanticis 
mo y al sainete criollo como camino para el surgimiento 
del teatro nacional. 

De notable valor documental resulta el apartado 
5 del capítulo 1 que contiene una nómina de las obras represen- 
tadas en Buenos Aires, agrupadas según la nacionalidad de 

,sus autores. De la misma manera, del capítulo 11 (VE1 romanti- 
cismo") interesa en particular la referencia a la producción 
teatral de los proscriptos (Pedro Echagüe en Bolivia; Mármol, 
Mitre y Alberdi en Montevideo), la valoración de Sarmiento 
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como primer crítico teatral argentino y las observaciones 
acerca de la inexistencia de una crítica teatral sistemática 
en el Buenos Aires de la época. En este contexto, cobra 
pleno significado la observación de las páginas 588-589 sobre 
las razones que impiden hablar de un teatro nacional durante 
estos años tanto en Buenos Aires (donde hay intérpretes 
y público criollos pero no hay autores ni crítica) como en 
los proscriptos entre quienes "si hay autores y crítica faltan, 
en cambio, intérpretes y públicot' (p. 589). 

A l  finalizar esta tercera parte, el autor proporciona 
la nómina de fuentes consultadas en una ordenada Síntesis 
bibliogrófica. 

La cuarta parte o "Apéndice" incluye: a) una tabla 
cronológica de las funciones teatrales realizadas en Buenos 
Aires desde el mes de setiembre de 1829 hasta enero de 
1852 (tarea ímproba que abarca poco más de cien páginas); 
b) una lista de las obras principales y los diversos títulos 
(por orden alfabético) con que se representaron en los escena- 
rios porteños; c) una lista de los sainetes, entremeses y fines 
de fiesta representados; d)  la transcripción de diecisiete 
documentos relacionados con la historia del teatro en Buenos 
Aires durante la época de Rosas. 

La obra cumple ampliamente el propósito señalado 
por el mismo Castagnino en la "Conclusión": "el principal 
objeto de esta contribución documental ha sido el de reunir 
datos interesantes y Útiles; reconstruir el proceso de las 
actividades teatrales, la continuidad de un sentido del espectá- 
culo, rescatar del olvido histórico hechos, per~onas~intereses, 
triunfos y fracasos en los qtie participaron argentinos de 
un tiempo muy singular" (p. 597). 

Después de leer y disfrutar este ejemplo d e  investi- 
gación históricecrítica, cabe destacar en ella un mérito 
más: la unidad de estilo. Por encima de la transcripción 
de documentos, campea una inconfundible voz relatora que 
engarza los diversos acontecimientos en un proceso visto 
en perspectiva y se afirma en las valoraciones y-balances; 
por ellos y sin perder el carácter de repositorio util, la obra 



accede a la condición de ensayo lúcido y abarcador sobre 
una época controvertida de nuestra historia teatral. 

Mobel Susono Agresti 

JORGE LUIS BORGES: Obos Completos, Vol ii. Buenos 
Aires, E m d ,  1989.510 p.- 22 x 14 cm. 

En coincidencia con sus  cincuenta aflos de actividad comercial, 
la Editorial ~ m e c é  presenta este segundo tomo de los Obras 
Completos de Jorge Luis Borges. Al completar la publicación 
de sus obras facilita el acceso a la producción de tan notable 
y conocido escritor. Lectores comunes y especialistas lo 
agradecen. La misma casa editorial publicó ya, en 1974, 
el primer tomo de estas Obras Completas, donde se halla 
la casi totalidad de lo publicado por el autor entre 1923 
y 1972. Se nota, eso sí, la ausencia de sus tres primeros 
volúmenes de ensayos: lnquisiciones (1923), El tomaño de 
mi esperonzo (1926) y El idiamo de los orgentinas (1928), 
domo también sc notan muchas correcciones que el autor 
fue haciendo a partir de sus obras originales. Recordemos 
que Emecé publicó, en 1979, un volumen titulado Qbros 
Completos, en caloboroción, de gran interés, aunque en 
ningún momento se aclare hasta dónde llegan las distintas 
colaboraciones. 

Ahora, en este segundo tomo de las Obros Completos, 
se reúne la producción borgeana que va de 1975 a 1985: 
El libra de areno (1975), La raso profundo (1975), Lo moneda 
de hierra (1976), Historio de la noche (1977), Siete noches 
(1980), Lo cifra (1981), Nueve ensayos dantescos (19821, 
A la rnemorio de Fhakespeore. Atlas (1984) y Los coniurados 
(1985). Este volumen encierra la producción de los diez años 
postreros de su  vida. Colegimos su importancia para conocer 
una obra singular, madura, con ejemplos paradigmáticos 
de s u  lírica o con el pensamiento profundo de su estética, 




