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Resumen

La familia fundadora, en lo que refiere a la actividad teatral en Argentina, es la de los
Podesta. Su arbol genealdgico alberga mas de cien miembros (la mayoria artistas) y abarca
el arco temporal desde fines del siglo XIX al siglo XX. En el presente articulo, nos concen-
tramos en el estudio de aquello que hemos denominado ‘companias-familias’, categoria
que responde y evidencia los vinculos de sangre establecidos entre sus integrantes y los
contratos matrimoniales producidos también con artistas del campo artistico local. A partir
de un estudio que contempla las condiciones estéticas, laborales y la incidencia de los vin-
culos afectivos, tanto para sus formaciones como para sus rupturas, nos enfocamos en el
andlisis de las companias-familias formadas en Buenos Aires por Jerénimo Podesta y Pablo
Podesta entre 1880 y 1920.
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Abstract

The Podestas are the founding family in what refers to theatrical activity in Argentina. Its
family tree houses more than a hundred members (mostly artists) and covers the time span
from the end of the 19th century to the 20th century. In this article, we focus on the study of
what we have called ‘companies-families’, a category that responds to and evidences the
blood ties established between its members and the marriage contracts also produced with
artists from the local artistic field. From a study that contemplates the aesthetic, labor condi-
tions and the incidence of affective ties, for their formations and for their ruptures, we center
on the analysis of the companies-families formed in Buenos Aires by Jeronimo Podesta and
Pablo Podestéa between 1880 and 1920.

Key words: national theater; work; families; companies; affectivity
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Los inicios

Las companias teatrales argentinas, desde sus comienzos, se centraron en la or-
ganizacion de sus miembros a partir de un predominio de los lazos de consanguineidad,
a fin de garantizar la continuidad de sus labores y transmision de saberes. En el caso de
los artistas circenses, concentrados alrededor de la primera figura, eran comparnias ambu-
lantes que se sostenian mediante las practicas jerarquizadas por el esquema de la familia.
En este sentido, los roles eran fijos y sus avances dentro de los estratos artisticos depen-
dian del desarrollo que se obtenia en el mismo grupo y del reconocimiento del publico.
No obstante, en muchas ocasiones y a medida que las companias comienzan a tener cada
vez mas éxitos, los vinculos laborales se tensionan y, en algunos casos, se rompen, a pesar
de las diversas tacticas y estrategias de sus integrantes para perdurar en el campo teatral,
pero también en el arbol genealdgico familiar.

Asi lo hemos observado en las companias que formo el padre del teatro argentino,
José “Pepe” Podesté, durante el periodo 1872-1937 en el Rio de la Plata (Noguera, 2018). En
esta investigacion, establecimos tres fases para estudiar las companias de José Podesta: la
primera, intuitiva y asistematizada (1872-1884); la segunda, de reconocimiento y consolida-
cion (1884-1901); y la tercera, empresarial y epigonal (1901-1937). Estas tres fases eviden-
cian no solo los cambios que se produjeron en torno a la organizacion laboral y estética de
sus companias, sino que también se encuentran en estrecha vinculacion con los cambios
politicos y econdmicos que se suscitaron en la Argentina de fines del siglo XIX y principios
del XXI. Las fuentes que hallamos en esa investigacion, especialmente del Fondo Docu-
mental Jacobo de Diego? (FDJDD) sito en el Instituto Nacional de Estudios Teatrales (INET)

2 Jacobo de Diego (1908-1993) dond su archivo personal al Instituto Nacional de Estudios de Teatro
(INET). Con este material se conformo el denominado “Fondo Jacobo de Diego”, que forma parte
del Archivo Documental Histérico del INET. Los primeros documentos fueron donados personal-
mente por de Diego en el transcurso de sus dos Ultimos anos de vida (1992-1993), ya organizados
por él en unidades tematicas, y constituyen la mayor parte del fondo (61 cajas). “Luego del falleci-
miento de Jacobo de Diego, su familia dond el resto de la documentacion que integra el fondo ...
Este archivo fue conformado desde 1928 hasta 1993 v se refiere fundamentalmente a la historia
del teatro argentino vy latinoamericano desde sus origenes y hasta finales del siglo XX. También,
incluye materiales sobre tango y cultura popular portena, temas a los que Jacobo de Diego se
dedico especialmente, asi como sobre cine, ya que fue critico tanto teatral como cinematografico
entre 1928 y 1963 en medios como los diarios Noticias Graficas y Ultima Hora y en la revista Mun-
do Radial” (Mogliani, s.f., p. 1).
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de Buenos Aires, no solo referian a la trayectoria de José “Pepe” Podesta, sino que también
pudimos observar que existia en este Fondo, como también en los restantes materiales del
Archivo Histdrico del INET, una vasta documentacion referida a muchos otros integrantes de
esta familia fundacional del teatro argentino. Estos materiales son: cuadernos de apuntes
del investigador Jacobo de Diego, contratos, fotografias, cartas de artistas, notas periodis-
ticas, obras, libros de cuentas, libros de criticas teatrales, entre otros. Esto motivo la amplia-
cion de nuestro corpus® para incluir, en el estudio de las companias teatrales en Argentina,
a dos artistas y miembros de la familia Podesta: Jeronimo y Pablo.

Cabe senalar que creemos que el trabajo con los fondos documentales de los diver-
Sos archivos nacionales e internacionales es una tarea fundamental para todo investigador
o investigadora. Ellos habilitan el acceso a un pasado que, a la luz de las ideas de un pre-
sente, permiten reconstruir, significar y resignificar la historia y las historias de los multiples
agentes de nuestra cultura. Por tal motivo, la conservacion, el rescate vy la clasificacion de
los materiales es una accion que toda politica cultural debe mantener como eje de sus pre-
ocupaciones, puesto que los archivos alimentan los resultados de las investigaciones y se
constituyen como elementos centrales para la conservacion de nuestra memoria. En este
sentido, y siguiendo a Ludmila da Silva Catela (2002):

[Los archivos] Son también la suma de las voluntades de preservacion y de
luchas por el reconocimiento legitimo de esos vestigios dotados de valor social e
histérico en una comunidad o sociedad. Nada de lo que las familias, los cientificos,
los hombres de Estado y las instituciones archivan es imparcial 0 neutro; todo trae
la marca de las personas y acciones que los salvaron del olvido; todo es conforma-
do, representado, simbolizado, resignificado en el transcurso entre aquel que actud
y hablo, fotografio, filmo, escribid y aquel que registrd, imprimid, conservo, clasifico
y reprodujo (p. 403).

3 Esta nueva investigacion formd parte de mi beca ‘Investiga Cultura’, otorgada por la Secretaria de
Cultura del Gobierno de la Nacion Argentina. Esta consistio en el estudio de los fondos documen-
tal del INET (Instituto Nacional de Estudios de Teatro de Buenos Aires, Argentina) vinculados con
los artistas Jerdnimo, Pablo y Blanca Podesta. Agradezco a estas instituciones y, en especial, al
equipo de trabajo del INET y a su directora, Dra. Laura Mogliani, por su gran trabajo y dedicacion
para la preservacion y difusion de nuestro pasado teatral argentino.
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Por ello, en esta investigacion, sostenemos que el Fondo Documental Jacobo de
Diego (INET), en su atesoramiento de materiales relacionados con la familia fundacional del
teatro argentino, los Podesta, permite establecer los vinculos que sostuvieron y determina-
ron las caracteristicas artisticas, laborales y econdmicas del entramado cultural de Argen-
tina desde finales del siglo XIX hasta principios del siglo XX, a partir de tres miembros re-
presentativos: José Podesta, Jeronimo Podesta y Pablo Podesta. Asimismo, los materiales
relacionados con el pasado teatral argentino en general (programas de mano, fotos, notas
periodisticas, apuntes y analisis del investigador de Diego) posibilitan la reconstruccion de la
estructura de sentimiento (Williams, 1997), que caracteriza al objeto de estudio de nuestra
investigacion, a la vez que habilita nuevas relaciones con los estudios teatrales nacionales
que hasta el momento se han realizado.

Por ultimo, los documentos biograficos de este archivo y el Fondo Documental Jaco-
bo de Diego permiten evidenciar el grado de incidencia que los vinculos afectivos tuvieron
en las diferentes rupturas y consecuentes asociaciones laborales de las diversas companias
que los Podesta formaron en el periodo que abarca este articulo. Esto es asi puesto que
coincidimos con Sara Ahmed (2019), quien en su libro La promesa de la felicidad sostiene
que “los afectos son aquello que une, 10 que sostiene o0 preserva la conexion entre ideas,
valores y objetos” (p. 29). En este sentido, las emociones son entendidas como practicas
sociales y culturales “capaces de producir la superficie y los limites que permiten que 1o
individual y lo social sea limitado” (Macdon & Solana, 2015, p. 17). Ademas, retomando las
teorias de los afectos?, coincidimos en postular su dimension performatica, puesto que “los
afectos son en si mismo actos capaces de, por ejemplo, alterar con su irrupcion en la esfera
publica” (Macon & Solana, 2015, p. 18).

4 El estudio de los afectos y sentimientos posee una larga trayectoria en las Ciencias Sociales. Desde
la filosofia antigua hasta la actualidad, desde mudiltiples enfoques y disciplinas (sociologia, antro-
pologia, psicologia, historia, literatura, estudios del trabajo, etcétera), se ha contemplado cémo la
relaciones emotivas y afectivas se encuentran presentes de manera determinante en las practicas
sociales y artisticas no respondiendo de manera radical a factores bioldgicos. Por su parte, Arfuch
(2007) senala que, a partir del siglo XX, el affective turn “parece haber ganado terreno en la reflexion
de las ciencias sociales — en particular en el mundo anglosajon en sintonia con ciertos cambios
significativos de las sociedades contemporaneas, que se manifiestan tanto en la vida cotidiana, los
comportamientos y los habitos como en relacion con la politica. ‘Vivimos en una sociedad afecti-
va’ — dicen algunos — una condicion que se despliega en cantidad de registros donde los medios
tienen indudable primacia: talk shows, realities, expansion de lo auto/biografico y o subjetivo, culto
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Cabe senalar que esta dimension afectiva, la cual influye y determina las relaciones
al interior y exterior de las companias teatrales, podemos estudiarla a partir de la delimita-
cion y abordaje de un “espacio biografico” que, segun Leonor Arfuch (2007), entendemos
como la construccion de un corpus de trabajo basado en materiales disimiles, en los cuales
la subjetividad se revela y se construye por medio de narrativas biograficas o autobiogra-
ficas. Esta cartografia biografica se supone mas como “un horizonte de inteligibilidad y no
como una sumatoria de géneros ya conformados en otro lugar” (Arfuch, 2013, p. 18). En
otras palabras, a partir del estudio de las biografias de los artistas del espectaculo - que se
evidencia no solo en las narrativas literarias producidas por los actores y directores teatra-
les, sino también en sus cartas, telegramas, entrevistas y en las biografias realizadas por
investigadores teatrales presentes en el Archivo del INET, en general, y en el Fondo Jacobo
de Diego -, podemos construir una nueva forma de mirar esas vidas del pasado y entender
como, a partir de la discursividad de lo privado, se produjo la afirmacion de esos sujetos y
se establecieron sus formas de trabajo artistico en las companias teatrales argentinas.

El arbol genealdgico de los Podesta

En el cuaderno de notas manuscritas del investigador, periodista y critico argentino,
Jacobo de Diego, titulado “Los Podesta” y dedicado — a lo largo de sus mas de 50 paginas
— al arbol genealdgico de esta familia, accedemos a la informacion de tres generaciones de
Podesta. Esta inicia con el matrimonio de inmigrantes italianos en Uruguay, Pedro Podesta
(1825-1902) y Maria Teresa Torterolo (1829-1917), quienes tuvieron nueve hijos nacidos
entre Argentina y Uruguay, y que conforman la primera generacion de descendientes: Luis,
Jeronimo, Pedro, José, Juan, Graciana, Antonio, Amadea y Cecilio Pablo. Salvo en el caso
de Pablo, el menor de los nueve hermanos, quien no tuvo hijos y se casé con la actriz Olinda
Bozan cuando ella tenia 14 anos y él 34 (segun la nota del diario Del Plata® (1923), los pape-
les fueron adulterados en el Registro Civil € hicieron figurar que tenian 18 y 25 anos respec-
tivamente), los restantes integrantes tuvieron un total de 29 hijos. Entre ellos, se encuentra

a la intimidad, exaltacion confesional en las redes sociales, hibridacion de géneros, voyeurismo y
emociones vicarias en la TV, justicia restaurativa —y juicios mediaticos — ...” (p. 246).

> Esta y demas citas correspondientes a articulos de periddicos son recortes que el investigador
argentino Jacobo de Diego pegd en los cuadernos mencionados en la nota al pie de pagina 2. En
estos no figuran nombres de autores y, en muchos casos, solo se encuentra el ano de la critica.
Por dicha razén, se recomienda revisar este archivo si se desea conocer mas al respecto.
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Blanca Podesta, con lo que se conforma, de esta manera, la segunda generacion. La tercera
generacion registrada por de Diego da cuenta de un total de 10 hijos y es alli donde culminan
las raices de su investigacion, que evidencia un total de 69 integrantes de esta familia, con-
tando los hijos y conyuges en primeras y segundas nupcias. El minucioso estudio realizado
por de Diego se completa con la descripcion de las actividades artisticas de sus integrantes
y, en un apartado, sostiene que

La familia Podesta tiene dos rupturas en su historia. La de 1901 (marzo)
cuando Jeronimo se separa con sus hijos de su hermano José estando en el Ri-
vadavia. José Juan con sus hermanos Juan, Antonio y Pablo con el rotulo Podesta
Hermanos, siguieron en el Rivadavia y luego pasaron al Apolo desde el 6/4/1901
hasta que se produce la segunda ruptura el 4/10/1906 en que Pablo (se va) con
Atilio Supparo, Pedro Gialdroni, Ubaldo Tortorolo, V. Andesio, José Brieva, Herminia
Mancini, Rosa Aida y Olinda Bozan. En 1911 José y Pablo vuelven a fusionarse,
pero dura poco la unidon y la temporada del Apolo que se inicidé con La nota roja y
Barranca abajo. Una vez nuevamente separados Pablo fue al Teatro Moderno (ex
Rivadavia). En 1915, breve unidén de José y Pablo en el Nuevo, en donde se queda
luego so6lo Pablo (de Diego, 1992-1993).

El estudio del arbol genealdgico trazado por de Diego, las diferentes anotaciones a
él vinculadas — como la previamente citada — y los estudios relacionados con la sociologia
de familia nos permiten dar cuenta de ciertas caracteristicas de las companias teatrales
durante fines del siglo XIX y principios del XX. Vargas Islas, en su articulo titulado “El amor:
;rehén de la familia?”, realiza un estudio sobre las relaciones entre amor y familia a la vez
que evidencia los cambios que se establecen entre la familia patriarcal y la familia moderna,
producto del surgimiento de los Estados Modernos. Si en la familia patriarcal el nicleo y la
organizacion interna se centraba en el hombre y los vinculos sociales eran determinantes
para la constitucion de los lazos y su funcionamiento, en la familia moderna la incidencia de
lo social se repliega y es la importancia del mundo privado aquello que se privilegia.

En este sentido, del rasgo publico caracterizador de la familia patriarcal se pasa a los
sentimientos y organizacion a puertas adentro que repercute y determina nuevas formas de
existencia, al mismo tiempo que lo laboral deja de ser un vinculo fundamental de los lazos
familiares. A partir de estas reflexiones y las fuentes documentales encontradas en el INET,
consideramos que la constitucion de las companias teatrales de los Podesta, que compren-
de esta investigacion, responde a un paradigma de organizacion que halla su significacion
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en el encabalgamiento de las dos formas familiares analizadas por Vargas Islas. Es en ese
“entre” lo patriarcal y lo moderno en el que estas companias sustentan sus formas de rela-
cionarse artistica, afectiva y laboralmente. Por esa razén, hemos denominado a estos tipos
de asociaciones artisticas «companias-familia». En ellas, los vinculos laborales y afectivos
determinan un lazo de dependencia que no siempre es definitivo, pero que permite, en los
casos que se rompan, replicar iguales asociaciones, distribuciones y organizaciones para
las nuevas companias.

De esa forma, 1o observamos en las rupturas de las companias-familias menciona-
das por de Diego en la cita previamente indicada: las de José y Jerénimo; las de José y
Pablo. En relacion con la primera separacion artistica y familiar de los Podesta, la de José y
Jeronimo, como asi también la conformacion de sus dos companias posteriores, cabe des-
tacar que esta fue leida por la critica de la época (y hasta la actualidad) como una oposicion
de intereses estéticos entre los hermanos. Asi lo senala Alberto P. Cortazzo en su nota “La
primera obra de Sanchez y la consagracion de un gran interprete”:

Don Jerdnimo, quiza el mas visionario, respondié a las requisitorias del pro-
greso. Debidé comprender sin duda, que su época se marchaba y busco contribuir a
forjar la de sus sucesores. Con animosa decision se entregd una total renovacion del
repertorio, quitole definitivamente sus moldes circenses y confid la direccion escéni-
ca a Don Ezequiel Soria, para quien nunca debera retacearse un recuerdo a su me-
moria por lo mucho que se hizo en pro de nuestro teatro. Entre los grandes aciertos
de aquellos dias destacase con recios perfiles M’hijo el dotor, obra con la cual hiciera
su aparicion Florencio Sanchez... (La Prensa, s.f.).

Sin embargo, segun las declaraciones de Blanca Podesta, que encontramos en una
nota registrada en Libro de Criticas Periodisticas de la Flia. Podesta, Volumen Il del Fondo
Documental de Diego, se descubre que dicha ruptura respondio, simple y sencillamente a
intereses amorosos. Alli, Blanca Podesta cuenta que: “fueron dos muchachas las culpables,
dos partiquinas alegres que integraban el conjunto de bailes criollos de los Podesta” (Po-
desta, 1960). La actriz agrega que la esposa de Jeronimo no le dio opcion: debia echarlas
si queria continuar con su familia. No obstante, José Podesta de ninguna manera queria
que las bailarinas abandonasen la compania vy, por eso, se realizd la separacion. En esta
situacion, observamos como se superponen los intereses y afectos al interior del grupo fa-
miliar (la tension entre hermanos y esposas) que, a su vez, inciden en la constituciony  las
relaciones de la familia-compania que provoca un divorcio artistico definitivo. El resultado
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final de esta ruptura establece la creacion de dos companias-familias, en las cuales los
diversos miembros del clan se tuvieron que reubicar a fin de mantener, no solo sus afectos,
sino también sus ingresos econdmicos.

José Podesta se dirigio al teatro Apolo en 1901, lugar en el que cred en el mes de
marzo la compania Hermanos Podesta. A los dos anos, el 23 de marzo de 1903, se pre-
sentd en ese mismo teatro el Primer Concurso Dramatico Nacional, en donde el director
de la compania del Apolo abrid el acto. Asimismo, se cred la Sociedad de Fomento del
Teatro Nacional el 30 de marzo de 1903, pero su duracion 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” (Podesta, 2003, p. 134). En relacion con las companias formadas
por José Podesta luego de esta separacion, en estudios anteriores (Noguera, 2018) dimos
cuenta de sus caracteristicas, sus organizaciones y asociaciones, asi como del nivel de sis-
tematizacion incipiente que comienzan a tener al comienzo del siglo XX. Ademas, por estos
anos, también se evidencia el modo en el cual el rol del capo comico o cabeza de compa-
Aia (concentrado en la primera figura o actor protagdnico o actriz protagénica, como lo fue
Pepe, Jeronimo y Pablo) comienza a ampliarse al rol de incipiente empresario teatral. En
este espectro de actores y empresarios que se formaron en las companias-familias, pode-
mos observar, al mismo tiempo, como lo paternal y patriarcal se consolida en el germen de
la organizacion teatral de manera incipiente en los afos que comprende esta investigacion.
Asi lo explica Mauro (2020):

En la denominada etapa premoderna del teatro, los artistas se hallaban orga-
nizados en companias lideradas por el actor principal o “capocémico”, quien ade-
mas organizaba el trabajo y negociaba con las instancias externas al grupo. Deten-
taba este rol la figura que atraia la mirada del publico, por lo que el hecho escénico
giraba alrededor de su propio lucimiento. El objetivo primordial de la compania era la
obtencion de recursos materiales para la subsistencia de los artistas, aspecto al que
se hallaban subordinadas todas las relaciones y los conflictos surgidos en su seno:
los procedimientos actorales utilizados, la poética teatral elegida, el conflicto a repre-
sentar, la calidad del texto dramatico cuando lo habia, todo era sopesado en funcion
de atraer espectadores (p. 17).

Por ello, tanto los recursos materiales, artisticos y afectivos son preponderantes en
la estructuracion de los lazos que sostienen la organizacion interna de estas asociacio-
nes artisticas y, a la vez, son aquello que posibilita su funcionamiento en el campo teatral.
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Estas tres aristas - economia, trabajo y afecto - determinan las diferentes tacticas y estra-
tegias que los integrantes de las companias-familias desempenan, al tiempo que vinculan a
sus integrantes, pero también delimitan sus rupturas. Este funcionamiento explica por qué
el entramado artistico de la primera mitad del siglo XX se puebla de companias y, en especial
de companias-familias, puesto que los lazos de consanguineidad y los afectivos establecen
la economia de subsistencia del grupo. Al reproducir el orden de lo familiar y cotidiano, las
tareas laborales, econémicas y de disciplinamiento para la obtencion del éxito y la perma-
nencia en los escenarios, las companias-familias tejen sus propias l6gicas y obtienen sus
réditos. Sin embargo, lo afectivo y la sangre no siempre son un factor que juegue a favor
de lo econdmico y artistico, razon por la cual, en muchos casos, esta artista debe ser com-
prendida en términos disruptivos.

. Imagen 1. Jeronimo Podesta
El otro padre del teatro argentino® y su hija Blanca en la obra La

Jeronimo Podesta (1851-1923), tal como lo do- /0ca de la guardia (1912)
cumenta de Diego, asistio a la escuela publica N° 26 en
Uruguay, estudio musica con el maestro Antonio Ferreyra
(soplaba el piston), formd un conjunto que bautizd Juven-
tud Uniday actuaba en fiestas de la sociedad. Fue musico
en el gjército uruguayo y, en 1872, comenzo en la ciudad
de Montevideo sus actividades circenses junto a su her-
mano José en una carpa instalada en la calle 18 de julio.
En 1873, contrajo matrimonio en Montevideo con Ana
Viscaent, fallecida en Buenos Aires en 1918 y con quien
tuvo cinco hijos: Maria, José, Francisco, Ana y Blanca  Fuente: Archivo fotografico y Fondo

(Imagen 1). Junto con la compafia de su hermano Pepe, DPocumental Jacobo de Diego, Insti-
tuto Nacional de Estudios de Teatro.

6 Para los estudios teatrales argentinos, José Podestéa es considerado el padre de la escena nacio-
nal, al poner en escena una obra paradigmatica para nuestra historia: Juan Moreira (1884/1886)
de Eduardo Gutiérrez y José Podesta. Con este estreno, se crea una poética actoral (la popular),
un sistema de textualidades (el gauchesco), una critica incipiente y un publico, aspectos que po-
sibilitan la posterior creacion del campo teatral argentino.

" Todas las imagenes fotograficas de este articulo fueron proporcionadas por el INET (Buenos Aires,
Argentina) y pertenecen a su Archivo Fotografico y al Fondo Documental Jacobo de Diego. Agra-
decemos su colaboracion, gentileza y celebramos el gran trabajo que realiza en el atesoramiento
y difusion de nuestro pasado y presente teatral argentino.
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realizo funciones circenses en Buenos Aires, Montevideo y Rio de Janeiro. Luego de visitar
estaultimaciudad, se presentaron en el Circo Libertad de la Plaza Cagancha de Montevideo en
1881. Tal como se aprecia enlalmagen 2, la compania Familia Podesta-Alejandro Scotti-San-
tos Ruiz realizo los siguientes ejercicios: “grandes juegos atléticos de saldn, acto de mérito
de fuerzay agilidad, consistiendo en grandes y notables equilibrios de mano por los notables
artistas Podesta y Scotti”.

Imagen 2. Copia de programa de mano del Circo Libertad
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Fuente: Archivo Fotogréafico y Fondo Documental Jacobo de Diego, Instituto Nacional de Estudios de Teatro.
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En un contrato firmado en 1891 entre Andrés Gonzalez, propietario del Teatro Olim-
po de Rosario (Santa Fe, Argentina) y la Compania Podesta-Scotti, podemos observar las
formas de contratacion (un mes y con posibilidad de extenderlo quince dias mas si ambas
partes lo acordasen), las jornadas de trabajo (dos funciones diarias incluidas los domingos
y feriados), y porcentajes de ingresos para la compania que integraba Jeronimo (52 % de
los ingresos de boleteria) y para el dueno del teatro (48 %). En relacion con las funciones
a beneficio de José Podesta, Gabino Ezeiza y Manuel Fernandez, la companfia toma el
72 % de ingresos por las entradas, 0 sea, un 20 % mas que los beneficiados. Por ultimo, se
sefnala que todo lo referente a los arreglos para las instalaciones de la pista, los escenarios y
la contratacion de los musicos estan a cargo del Sr. Gonzalez y la compania Podesta-Scotti
se ocupa del mantenimiento y traslado de los artistas y los caballos.

En las companias de su hermano, Jerénimo paso de pruebista de circo a interpretar
varios personajes de las obras gauchescas estrenadas con José Podesta. Entre ellas, se
destacan los personajes del alcalde Don Francisco en Juan Moreira y el viejo Vizcacha en
Martin Fierro. En relacion con su rol actoral, en este caso desarrollado junto a Pepe, las
criticas periodisticas de la época sefialan la gran labor interpretativa de este artista. Asi lo
afirma el diario La Nacion (1899):

Se puede ver El cabo de Meliton solo por admirar a Jeronimo Podesta en el
papel del moreno Mauricio, del que hace una creacion perfecta en todo sentido que
daria envidia a cualquier eminencia de la escena. No parece llevar a mayor grado la
exactitud y minuciosidad en todo el estudio y asimilacion del material; ni es posible
ocultar mas arte en ese estudio hasta llegar a la ilusion completa de la realidad viva y
auténtica. Cuanto se diga sobre este admirable trabajo de Jerdbnimo Podesta es poco.

Posteriormente, a la separacion de su hermano Pepe en 1901, realiza una breve
temporada en el Teatro Libertad vy, luego, una gira por Uruguay. En relacion con esta gira,
encontramos una carta fechada en octubre de 1901 (Archivo de Manuscritos INET), en la
cual Jeréonimo relata a sus hermanos su experiencia en la ciudad uruguaya de Salto. Es inte-
resante que su escritura no se refiere a ningun aspecto artistico, sino que en todo momento
relata las sensaciones y emociones que experimenta en relacion a los paisajes, 10s habitan-
tes y se detiene minuciosamente a describir su habitacion de hotel. Asimismo, y apelando
al humor, narra sus penas, puesto que no puede lucir su sobretodo (debido a las altas
temperaturas) para ser “admirado”. Con esta carta, observamos como los lazos afectivos
se entremezclan con las relaciones laborales y como muchas veces lo familiar y cotidiano
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supera los condicionamientos artisticos. A la vez, revela el mundo privado del artista, las
formas de conocer y acercarse a los nuevos publicos y como se construye su subjetividad
en esa nueva geografia. Una vez finalizada esta experiencia, regresa a Buenos Aires, pasa
al Teatro Comedia y, posteriormente, al Teatro Rivadavia. En relacion con el primer teatro,
una fotografia del Fondo documental JDD (Imagen 3) nos proporciona los datos referidos a
la conformacion de la compania dirigida por Jerénimo pero que, errbneamente, sefala entre
sus integrantes a José Podesta con el numero 128

Imagen 3. Foto de la compania de Jeronimo Podesta

OMPASIA GERONIMO PODESTA.TEMPORADA
ISMAEL PANDRE, 2, ALEJANDRO WUARNES,
A%BEPTO FALLERINI 8.FEpERTCO LOPEZ.9.A;
.;A NTIAGQ FONTANILLA,IL, WﬁFU:L L
"RLANCA PODESTA,20, ADELA ODESTA
5.ANTONITO_PODESTA, 26b.MariA EsTHER Por

'Mr TR
G S

Fuente: Archivo Fotografico y Fondo Documental Jacobo de Diego, Instituto Nacional de Estudios de Teatro.

8 En este momento, los hermanos José y Jerdnimo Podesta ya se habian separado y formado dos
companias-familias diferentes. Asimismo, José Podesta no se encuentra en la foto.
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Entre los integrantes de la compania, encontramos a un joven llamado Enrique Mui-
Ao, quien, gracias a la presentacion que Ezequiel Soria realizé de él ante Jerénimo, debutd
y permanecio algunos anos trabajando con él hasta que, en 1906, pasa a la compania de
José Podesta. Luego de estos primeros pasos en la actuacion, Muifio se convirtié en un
destacado actor y llegd a ser también cabeza de compania junto a Elias Alippi, una com-
pania que permanecio en la escena portena durante 16 anos. En la fotografia también en-
contramos a quien anos mas tarde sera el yerno de Jeronimo, Alberto Ballerini, esposo de
Blanca y renombrado actor y empresario teatral de Buenos Aires. Por ultimo, contamos con
los mas pequenos del clan familiar: Maria Esther y Antonio, nietos del cabeza de compania.
En el caso de Maria Esther, ella dio sus primeros pasos en el circo y desde muy corta edad
fue considerada una nifa prodigio. En una nota del Diario Clarin (1968), titulada “Con la
vida en los 0jos”, la actriz cuenta que el estreno de la compania en el Teatro La comedia se
realizd con Jettatore de Gregorio de Laferrere y lo recuerda puesto que “por esos anos hice
algunos papelitos”. La misma compania pasa al Teatro Rivadavia y alli estrenan las primeras
obras de Florencio Sanchez, autor rioplatense que después decide trabajar con José Po-
desta y percibe una suma de setecientos pesos moneda nacional por una de sus obras en
1905, tal como lo podemos observar en la Imagen 4.

Imagen 4. Recibo firmado por Florencio Sanchez
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Fuente: Archivo Manuscritos del Instituto Nacional de Estudios de Teatro (INET).
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Es interesante senalar las apreciaciones que algunos de los integrantes de la com-
pania de Jerénimo tenian de la compania de su hermano Pepe por aquellos primeros anos,
luego de la separacion. Asi lo podemos apreciar en palabras de Elias Alippi, quien a tem-
prana edad se sumo a las filas de la compafia de Jerdbnimo y en quien reconoce a un
gran actor y cabeza de compania. Cuenta Alippi en su articulo “Mis experiencias como
director artistico” (1936) que

Mirabamos con indiferencia a los actores del otro corral: el de José J. Podes-
ta4. Conservaban — eso creiamos — algunos resabios del circo: comentabamos des-
pectivamente el uso de la bombacha y el chiripa, olvidandonos que esas prendas se
vestian en Barranca Abajo, La Gringa, Sobre las ruinas y en otras piezas de Méritos.
Todavia usaban algunos actores barbas con armazones de alambre y el bigote o
sujetaban con piolines detras de las orejas. Los actores caracterizaban ciertos tipos
con la misma mascara (p. 60).

En el recuerdo del actor y director argentino Elias Alippi, observamos aquello que la
critica leyo sobre la separacion de los hermanos Jeronimo y Pepe Podesta: que el distancia-
miento se produjo por desencuentros estéticos por el tipo de teatro que cada uno concebia.
A diferencia de Pepe, Jeronimo proponia una superacion de los dramas gauchescos, no
solo a nivel dramaturgico, sino también de puesta en escena, sin por ello desdenar la dra-
maturgia nacional. Ansioso de nuevos desafios, Jerdbnimo comienza a posicionarse como
precursor de la escena portefa y consolida paso a paso sus éxitos como actor y como
cabeza de compania.

En el Rivadavia, Jerénimo Podesta elige a Polerd Escalilla como director y Orfilia
Rico, Ada Manarelli, Félix Blanco, Julio Scarzella, entre otros, se suman a su compania.
Entre las obras que estrenan, se destacan Justicia Criolla de Ezequiel Soria, El lazo de Fer-
nandez Duque, Paja brava de Otto Miguel Cione y Cain de Enrique Garcia Velloso, obra que
marca un antes y un después en la compania. Mientras tanto, por estos mismos anos, Je-
ronimo comienza a virar su interpretacion al género dramatico en un abandono paulatino de
los personajes que lo habian consolidado en el campo teatral. Si bien, como senala Cilento
(2009), las virtudes actorales de Jeronimo estuvieron a la altura de las grandes actuaciones
de sus hermanos Pepe y Pablo, inferimos que — dadas las jerarquias y los roles establecidos
durante sus anos de trabajo junto a ellos — en las producciones estrenadas como empresa-
rio teatral sigui6 eligiendo interpretar personajes secundarios. En este sentido, observamos
una reproduccion de las jerarquias familiares al interior de sus propias companias, a la vez
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que continlia sosteniendo un rol paternalista, tanto en el plano laboral como en el ficcional.
Entre esos personajes, destacamos los de Don Olegario en Mhijo el dotor y el viejo acom-
panante de Amalia en su obra homonima, los cuales fueron representados a partir de una
composicion dramatica para la cual relegd de manera definitiva los procedimientos del ac-
tor popular, con los que se inicid en la arena del circo. En una entrevista a Blanca Podesta,
publicada por Noticias graficas (1949), la actriz confirma que en 1905 Jerénimo y Santiago
Fontanilla, quien luego seria cufiado de la actriz, construyeron el Teatro Nacional®. En este
teatro, “que llegd a contar con habitaciones para los familiares de Don Jeronimo y hasta una
sala de estudios para los nietos” (Clarin, 1947), se representaron un gran numero de obras
nacionales por un sinfin de artistas argentinos. En relacion con la creacion de este teatro,
Maria Esther Podesta cuenta:

Mi abuelito quiso que la nueva sala se llamara Teatro Nacional, en oposicion
de los suyos y de aquellos que, al tanto de los improbos sacrificios que le habia de-
mandado la obra, consideraban que debia llevar el nombre de su creador: Jeronimo
Podesta; pero triunfo la generosa iniciativa de éste y la sala se llamo Teatro Nacional,
que significaba la aspiracion noble y ambiciosa de un teatro auténticamente nuestro,
en expresion y espiritu (Clarin, 1964).

En 1913, decide alejarse del teatro luego de realizar, el 28 de noviembre de ese ano
en su Teatro Nacional, una funcién junto a sus hermanos José y Pablo. En ese encuentro
representaron “Jeronimo a Olegario de Mhijo el dotor, José con su compania pusieron
en escena La piedra de escandalo y Pablo La tia de Carlos” (de Diego, 1992-1993). Tras
mantenerse alejado de los escenarios, en 1916, su yerno, Alberto Ballerini, lo contrata y
lo lleva de gira por el interior del pais. Sin embargo, su salud comienza a debilitarse, pero
esto no impide que al ano siguiente en el Teatro San Martin participe de la obra E/ distin-
guido ciudadano de José Antonio Saldias y Raul Casariego. Previo a su retiro definitivo,
hallamos una carta (Archivo de Manuscritos INET) del escritor argentino Belisario Roldan,
quien le ofrecia una de sus obras al empresario teatral. En esta informa que, para el mes
de marzo, terminara su obra en verso y tres actos titulada El rosal de las ruinas. Agrega

9 Enla década de 1960 fue adquirido por el productor teatral y televisivo argentino Alejandro Romay,
quien lo administrd desde ese momento hasta un poco antes de su muerte en el 2015. En 1936,
obligado por un decreto que prohibia el uso del vocablo “nacional” fuera del ambito oficial, cambid
su denominacion por “National” y, en 1940, tomd el nombre que lleva hasta el dia de hoy.
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lo siguiente: “creo firmemente que el empresario que se asegure este trabajo habra hecho
una adquisicion brillante y podra iniciar su proxima temporada con verdadero éxito”. Asimis-
mo, Y luego de destacar su labor como escritor dramatico, podemos observar los modos de
negociacion entre autor y empresario teatral. Comienza aclarando que las condiciones que
establece son “mas modestas que las dispuestas en sus comedias anteriores” y ahora solo
pide “1000 pesos de adelanto, pagaderos asi: 400 al firmar el convenio y 600 al entregar
la obra, para ser descontado de los derechos”. Con respecto a los pagos por derechos de
autor, Karina Mauro (2015), en su articulo “La Sociedad Argentina de Actores después de
la huelga de 1919”, afirma que “los autores agrupados en la Sociedad de Autores, ya con-
taban con la percepcion del 10 % de la recaudacion desde 1910” (p. 4). Cabe sefalar que,
en relacion con este tema, y tal como lo afirma Alberto Cortazzo (s.f.) en su articulo “Don
Jeronimo Bartolomé Podesta”, este actor realizd un gesto digno puesto que

... cuando los autores se agruparon en defensas de sus intereses, él cedio
varias obras que habia adquirido a precios irrisorios y que, de haberse aferrado a
su propiedad, se hubiese enriquecido; de esas obras puede mencionarse M” hjjo
el dotor” (p. 81).

No obstante, con respecto a la obra ofrecida a Podesta, no sabemos si el arreglo
econdmico No parecid conveniente ante los ojos del actor y empresario, si el proyecto dra-
matico no fue de su interés o, simplemente, si por estar ya en sus ultimos momentos de
actividad teatral decidio desestimarlo. Lo que si sabemos es que por esos anos los proyec-
tos artisticos seguian respondiendo a los intereses de los empresarios teatrales y que esta
obra efectivamente fue estrenada por la compania de Angelina Pagano-Francisco Ducasse
durante el ano 1916.

El 7 de agosto de 1923 fallece Jeronimo Podesta. Segun la nota periodistica de
Clarin (1947), Jerénimo “fue el que hizo civilizar al teatro nacional aun cuando la historia 1o
relegue”. Por su parte, el boletin oficial de Argentores (numero 5 de 1943, Archivo Couselo,
INET) afirma que: “fue un gran animador de nuestra escena a la que colabord con una com-
pania de comediantes que interpretaba obras nacionales por entonces y con la organizacion
del primer concurso de obras argentinas...”. Fallecio el mismo afo que su hermano Pablo
y, con sus partidas, la escena nacional estuvo de duelo por la pérdida del mayor y el menor
de los hermanos Podesta.
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El Adan del teatro argentino

El hermano menor de los Podesta, Cecilio magen 5. De derecha a izquierda:
Pablo, nacio el 22 de noviembre de 1875 en Mon- Jose, Pablo y Juan Podesta
tevideo, Uruguay, y fallecid en Buenos Aires el 26
de abril de 1923. Desde muy temprana edad formo
parte de los espectaculos circenses que lideraban
sus hermanos José y Jeronimo (Imagen 5). Partici-
poO en las giras nacionales e internacionales y, con
tan solo 4 anos, fue laureado en Rio de Janeiro por
las pruebas realizadas en el trapecio junto a su her-
mano Pepe. Alli, realizaba “El vuelo de los condo-
res” con sensacional éxito (incluso el Virrey asistia
asiduamente a las funciones que brindaron durante
dieciséis semanas en la ciudad brasilefa).

Con tan solo 16 anos, sufrid un grave ac-
cidente durante las pruebas de circo y se fracturd
una piernay la cadera. Durante varios meses, debi¢ ~ Fuente: Archivo Fotografico y Fondo Do-
hacer reposo, pero eso no impidid que una vez re- gi%rr?;n;ael é:t%%?é)s%ee %z%% Instituto Na-
cuperado retornara al picadero. Desde 1890 hasta
fines del siglo XIX participd del repertorio gauchesco en las companias de sus hermanos
mayores. Segun recuerda Antonio Podesta en entrevistas encontradas en la seccion Ma-
nuscritos del Archivo INET, Pablo actud en el primer Juan Moreira (1884, version pantomi-
mica) como comparsa tocando la guitarra. Luego, realizo varios de los personajes del mitico
gaucho matrero, pero nunca el papel protagonico que fue desempenado siempre por su
hermano Pepe. Posteriormente, con la separacion de sus hermanos Jeronimo y José en
1901, Pablo siguit a este ultimo al teatro Apolo. El 16 de julio de 1902 inicié su carrera como
actor dramatico con la obra La piedra de escandalo de Martin Coronado, puntapié inicial
que lo lleva a un camino de éxito y reconocimiento por parte de la critica y el publico.

Un hechoimportante en estos primeros anos de 1900 fue laincorporacion de las obras
de Florencio Sanchez ala compania- familia fundada por Pepe. Pablo se lucid con solvencia en
las obras del autor rioplatense Barranca abajo, En familiay Los muertos. Hasta elano 1906 per-
manece en el Teatro Apolo junto a su hermano Pepe, lugar en el cual estrenan mas de una vein-
tena de obras por ano de autores argentinos, tanto emergentes como consagrados. En 1907,

ESCENA. Revista de las artes, 2023, Vol. 82, Nim. 2 (enero-junio), pp. 218-244 236 |



Lia Sabrina Noguera Dossier - Articulo M

conforma su propia compania en el Teatro Argentino, donde pone en brete al propio hermano,
que tuvo que conseguir un reemplazo, el cual hallé en la figura de Florencio Parraviccini.
En palabras del propio Pablo (Couselo, 1980), este era la antitesis de su personalidad: “El
no estudia, improvisa, inventa el personaje. Yo soy respetuoso, devoto del texto” (p. 7). El
debut con su propia compania lo realiza el 9 de enero de 1907 con una obra de Florencio
Sanchez: El cacique Pichuelo. Angela Blanco Amores de Pagella (1967), en su biografia
sobre Pablo Podesta, cuenta que:

Habia en ese momento, en nuestro mundo teatral, dos fuerzas: una, la pro-
duccion dramatica de Sanchez; otra, la interpretacion de Pablo Podesta. Sanchez
cred personajes que Pablo captd y entregd a la escena magistralmente humanizados
... En las interpretaciones de Pablo se daba, de pronto, lo genial, lo que los demas
no conseguian y lo que él mismo no se habia detenido a calcular, le nacia el perso-
naje haciéndolo, de subito, como brota la chispa (p. 52).

A partir de estas caracteristicas mencionadas, como también por las diferentes cri-
ticas y estudios realizados sobre este actor, comienza aquello que se conoce como la
segunda fase de su actuacion. Si la primera estaba caracterizada por los procedimientos
propios de la actuacion popular, esta segunda refiere a una poética actoral naturalista que
consistia en “intensidad, verismo y despliegue fisico en escenas de violencia, creacion de
atmaosferas poéticas y empelo del silencio, la mirada, el grito y el sollozo con valor dramati-
co” (Aisemberg, 2009, p. 331). En esta fase, establece no solo un distanciamiento con los
principios constructivos actorales anteriores, sino también con su hermano Pepe. En este
sentido, lo afectivo y lo laboral marcan un camino diferente: por un lado, lo catapultaron ha-
cia la fama indiscutida de su trayectoria teatral y cinematografica; por otro lado, se comenz6
a vislumbrar aquello que fue su marca nefasta: el desborde y desmesura. Asi lo afirma el
propio actor: “LLo que tengo de romantico y pasional lo encontré en el Manuel de La piedra
de escandalo” (Couselo, 1980, p. 5).

Tal como podemos observar, lo afectivo es crucial en su biografia, puesto que no
solo es una caracteristica central de su actuacion, sino también de sus vinculos familiares.
En especial, referimos a la relacion que mantuvo con su hermano mayor, Pepe, quien desde
que nacio se ocupo de su cuidado y su educacion informal, ya que, como €l mismo afirma,
solo fue quince dias al colegio. En una entrevista cuenta que su primer maestro fue José
Podesta y agrega que “es justo decir que fue algo mas que mi primer maestro. Fue en cier-
tos momentos de mi infancia, un poco padre mio y mucho madre también” (Soiza Reilly,
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1922, p. 15). Junto a él dio sus primeros pasos en la arena de circo y fue quien le ensenod de
forma mimética y productiva la caracterizacion y las composiciones de los personajes que
conformaron el primer repertorio teatral gauchesco. De su mano experimento los primeros
éxitos teatrales y aprendio los gajes del oficio actoral y los del rol de cabeza de compania,
aspecto que le permitio arriesgarse a formar la suya propia en 1907,

Durante esos anos, tal como lo atestiguan las correspondencias mantenidas con el
empresario Rafael Colombo (Archivo Manuscritos INET), la preocupacion por el pago de
los derechos de autores siempre estuvo presente en el actor y cabeza de compania Pablo
Podesta. En una carta fechada el 18 de noviembre de 1907, en la ciudad argentina de
Santa Fe, se evidencian las tratativas por los derechos de las obras de Sanchez, asi como
de una obra proxima a estrenar: Facundo Quiroga. En otra carta (fechada por el INET en
1907 y destinada a Colombo), observamos no solo la organizacion interna de la compania,
los problemas de cartel con una de las actrices, sino también la planificacion de la gira que
se inicié en Santa Fe y culmind en Cérdoba. Entre los conflictos que articula la escritura de
Pablo, es interesante sefalar que en la carta da cuenta del fracaso econdémico de la obra
Alma gaucha: “si bien gustod, no trae publico, ha ido 3 veces. La primera noche hizo $800,
la segunda $307 v la tercera fue domingo”. Asimismo, da indicaciones a los actores, ya
que establece que no pueden estar entre bastidores y, una vez levantado el telon, “si se
oye una palabra sea quien sea queda despedido de la compania. Ya vez que mi disciplina
es un consejo de guerra...”.

Luego de cuatro anos, en 1911 se asocié nuevamente con José Podesta y formaron
la comparnia Nacional Pablo Podestd, dirigida por su propietario José Podesta. Sin embar-
go, al poco tiempo, nuevamente Pablo abandond la comparnia y José decidié abandonar el
Apolo. En 1915, volvi a asociarse con José Podesté, formaron la Compania Pablo Podesta
y José asumid la direccion. Estas idas y venidas entre José y Pablo, los problemas de cartel,
los inconvenientes de las condiciones artisticas de los espectaculos, asi como algunas refe-
rencias a problemas en las formas de contratacion, son explicadas y justificadas con cierta
melancolia por José Podestéa en su libro Medio siglo de farandula: memorias (2003), como
un signo que ya anticipaba la enfermedad de su hermano que se manifesté en 1919. En ese
ano, Pablo Podesta comenzo a sufrir signos de deterioro mental por los cuales fue hospitali-
zado. Entendemos que la persistencia de José Podesta en mantenerse junto a su hermano
menor responde No solo a cuestiones afectivas, sino también (aunque en este campo se
entremezclan, tal como lo venimos desarrollando) a cuestiones laborales. José Podesta era
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consciente del talento de Pablo y de los beneficios econdmicos y estéticos que aportaba a
las companias. Ademas, en estas idas y venidas, en estas rupturas y asociaciones laborales
de los hermanos, advertimos cuales son las posiciones y lugares, qué los adhirié, pegd (Ah-
med, 2004), enlazd o vinculd en el entramado afectivo y laboral de las companias-familias
que conformaron. A la vez, advertimos que el talento, las pasiones y los afectos fueron los
pilares fundamentales de esos agenciamientos.

Ahora bien, antes de su hospitalizacion definitiva, otro vinculo laboral al interior de
la familia que establece Pablo es con su sobrina Blanca, hija de Jerénimo junto a quien es-
trend, durante 1912 en el Teatro Nuevo, La montaria de las brujas de Sanchez Gardel. En
una entrevista, realizada previamente en la noche del estreno de dicha obra, el actor con su
pasion y desmesura cuenta al reportero grafico los aportes que ha hecho al teatro nacional,
no solo desde la actuacion, sino también desde los derechos de autor que ha ganado para
la actividad, destinando el diez por ciento de las entradas. Ademas, dejando sin palabras e
indignado al entrevistador, le informa que

Yo trabajo por amor al arte porque no por otra cosa, porque, afortunadamente
no necesito del teatro para vivir. En los cuatro meses de la temporada del “Moderno”
gané setenta mil pesos; tengo dieciséis chalets y una chacra de seiscientas hecta-
reas que me dan dos mil de renta al mes. Ya puedo vivir sin el teatro (La tarde, 1912).

Cabe sefnalar que, ademas del impulso por los derechos de los autores, Pablo Po-
desta implemento, en 1913, el premio a la dramaturgia nacional que otorga la suma de
$10 000 a las cuatro mejores obras que se estrenasen en su teatro. Fue un gesto generoso,
gesto antipatico, gesto de desmesura y de pasion que no solo vivid por fuera de las tablas,
sino también en su propia actuacion y que ha sabido ser reconocido por la critica del mo-
mento como un actor de gesto. Asi lo leemos y lo vemos en la siguiente nota titulada “El
rostro de Pablo” (Imagen 6):

Pablo es, pues, por definicion un actor de gesto, porque su cara tiene flexibi-
lidad acomodativa para dar expresion a los sentimientos y para reflejar las pasiones;
ademas, porque su gesto es claro, comprensivo, justo y perfecto, no sélo porque
revela la situacion de animo del tipo interpretado sino su caracter, su condicion moral
y su altura social. Es pues, cierto que Pablo es un actor de gesto, con una enorme
amplitud de modalidades y de aspectos que abarcan desde lo tragico del parricida,
al mas grotesco de cualquier hilarante personaje... (A. De la L, 1915).
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Luego de cuatro anos de internacion hospi- Imagen 6. Fotos del rostro de
talaria, Pablo Podesté fallecié a los 48 afos, preso Pablo Podesta
de los delirios'™, producidos por la enfermedad de
sifilis. Fue querido y acompanado hasta el Ultimo de
sus dias. Se considerd “el Adan del teatro argenti-
no”. Su talento dramatico contribuyd decisivamente
al surgimiento de un arte escénico realmente nues-
tro (La Nacion, 1937), tal como lo afirma cuando se
le homenajed vy se colocod una placa en el Hall del
Teatro San Martin de la Ciudad de Buenos Aires.

Conclusiones finales

Como gran fuente documental de nuestro
. Fuente: Archivo Fotografico y Fondo
pasado teatral, que posibilita comprender el presen- Documental Jacobo De Diego, Instituto
te de nuestro campo, el Archivo del Instituto Nacional Nacional de Estudios de Teatro.
de Estudios de Teatro (INET), en general, y el Fondo
Jacobo de Diego, en particular, nos permitio el estudio — en clave afectiva, artistica y laboral
— de las diferentes biografias de los artistas que conformaron y fundaron las companias-fa-
milias en Argentina. En relacion con lo laboral, los discursos biogréaficos de Jose, Jeronimo
y Pablo Podesta - asi también como otros artistas que formaron parte de sus entramados
afectivos y laborales como Alberto Ballerini (actor, director y empresario de teatro que tra-
bajo con Jeronimo y luego se convierte en su yerno al casarse con su hija Blanca Podesta)
y Elias Alippi (actor y director de teatro que trabajoé con Jeronimo y su hija Blanca) - y los
diversos contratos, telegramas y cartas que hemos encontrado nos permiten comprender
el modo vy las formas que se desarrolld el trabajo artistico desde fines del siglo XIX hasta
mediados del siglo XX. Tal es el caso del articulo “El dia de un actor y una actriz”, publicado
en la revista Caras y caretas (1912) y perteneciente al Fondo Documental de Diego, el cual
refiere a los artistas Pablo y Blanca Podesta. En estas “biografias de un dia en la vida de dos
famosos y consagrados trabajadores del espectaculo” se deja ver que, a pesar de las dife-
rencias con las jornadas laborales de un obrero o un politico (tal como lo refiere el articulo),

10 Alicia Aisemberg (2009) afirma que pasé sus Ultimos afos de internacion hospitalaria “abrigando
fantasias como la de construir una galeria de vidrios en la calle Florida y llenarla de pajaros canto-
resy la de comprar todos los teatros para que trabajaran los actores” (p. 331).
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las responsabilidades sociales son las mismas. No obstante, se sefalan las particularidades
de la profesion que estan marcadas, sobre todo, por las horas diferentes del suefo de los
artistas.

Asi se evidencia como el poco descanso esta determinado por las extensas jorna-
das de trabajo que incluye los ensayos a partir de las trece horas, para el caso de Blanca
Podesta de Ballerini. Los ensayos con ropa de calle y con presencia del autor y director
transcurren hasta las 18 horas y de 20 a 24 horas, aproximadamente, duran las funciones
teatrales. Con respecto a Pablo, el articulo solo marca diferencias en cuanto a la intensidad
de su vida debido a su solteria, sus bailes y juergas, pero en lo que se refiere a lo laboral no
establece ninguna distincion. Otros documentos encontrados remiten a los derechos de los
autores dramaticos, tal como lo demuestra la carta firmada por Florencio Sanchez y fecha-
da en diciembre de 1906, en la cual autoriza a Pablo Podesta y su compania que estrene
Su obra en tres actos: Muertos, “quedando ella de mi exclusiva propiedad y debiendo pagar
los derechos corrientes”.

En una conferencia testimonial y biogréafica del actor Elias Alippi, publicada en el nu-
mero 20 de los Cuadernos de Cultura Teatral (1936) del INET, titulada “Mi experiencia como
director teatral”, asi como en otros relatos biograficos sobre los comienzos de la familia Po-
desta, encontramos referencias a las condiciones de pobreza en las cuales vivian y en las
que desarrollaban sus labores. Asi lo recuerda Alippi (1936):

La época era mala, mucho peor que ahora. El dinero escaseaba, y las nece-
sidades aumentaban. En estas condiciones me improvisé o mejor dicho, la fuerza de
esas circunstancias angustiosas me improvisaron director. Fue el ano 15, con una
teatralizacion de “Martin Fierro”, el genial poema de Hernandez, hecha por Gonzalez
Castillo, y con “Calandria”, la admirable y siempre moderna comedia criolla del emi-
nente escritor Martiniano Leguizamon (p. 36).

A partir de dichas referencias, es fundamental reflexionar sobre las condiciones de
precariedad en las cuales los artistas del espectaculo realizaron sus tareas y preguntar-
se el por qué, al dia de hoy, esta situacion no ha cambiado radicalmente. Isabell Lorey
(2008), en su articulo “Gubernamentalidad y precarizacion de si. Sobre la normalizacion
de los productores y productoras culturales”, afirma “que las ideas de autonomia y libertad
estan constitutivamente conectadas con los modos hegemonicos de subjetivacion en las
sociedades capitalistas occidentales” (pp. 1-2). La autora explica como las condiciones
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laborales andmalas y precarias en estos ambitos también se vuelven una norma que implica
la adaptacion y normalizacion de las practicas, su aceptacion y, por ende, la aceptacion y
precarizacion de si mismo. Creemos que la necesidad de reconocimiento y legitimacion
al interior de la actividad teatral es aquello que puja para que los artistas del espectaculo
prescindan de muchos de sus derechos como trabajadores y experimenten sus trabajos
artisticos en condiciones de precariedad que, desde fines del siglo XIX hasta la actualidad,
se manifiesta como una constante. Ademas, debemos considerar las relaciones de poder
que se ejercen sobre actores y actrices y, para ello, recuperamos las reflexiones de Karina
Mauro (2020), quien postula que:

... la escena se entiende como el lugar de lo femenino o, mas exactamente,
de la posicion femenina en el mundo patriarcal: un espacio en el que los sujetos
no accionan ni producen valor, limitandose a ofrecerse pasivamente a la mirada de
otros, en tanto cuerpos a ser contemplados. La actuacion se convierte asi en una
actividad improductiva, hecho que justificaria la precariedad laboral del sector, pero
también sospechosa, minorizada y, por lo tanto, susceptible de ser encauzada (p. 3).

En sintesis, como testimonios del pasado que vienen a develar aquello que no se ha
dicho 0 no se ha querido contar - como discursos que se construyen con la intencion de
transcendencia de una cadena de hechos, pero también de los propios sujetos que la enun-
ciaron -, los documentos que hemos analizado en este articulo nos permitieron comprender,
a la luz del presente, el modo en el cual las companias-familias argentinas se conformaron y
funcionaron desde fines del siglo XIX hasta principios del siglo XX. Ademas, basados en un
método biografico que se sustentd en el andlisis y reconstruccion de las experiencias de vida
y de los afectos que la constituyeron, volvimos sobre narrativas del pasado “para compren-
der qué ha hecho el mundo en sus vidas y - especialmente - qué le han hecho al mundo sus
vidas, dando asi cabida a la olvidada capacidad de agencia” (Meccia, 2020, p. 36).
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