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INTRODUCCION

Apuntes para la investigacion del teatro. ;Cémo se ha
investigado el teatro en la historia?

Cuando hablamos de historiografia teatral nos estamos
refiriendo al conjunto de presupuestos, principios y me-
todologia que determinan cémo se escribe la historia del
teatro. En un pasado no muy remoto, era la historia de
los textos dramdticos, impresos y manuscritos. Es decir,
la historia de las obras y de cémo estas se insertaban en
las corrientes de la literatura occidental.
Posteriormente, se pasé a investigar los especticulos
teatrales mismos en su complejidad, en miras a hacer
el registro de la funcién teatral. En la actualidad, hacer
historiografia del teatro implica analizar la forma de
hacer y pensar el teatro que cada montaje trae consigo;
complejizar este especticulo efimero (la funcién) a
partir de la historia particular de la dramaturgia, de la
actuacion, de la escenografia u otros componentes del
lenguaje y el suceso teatral. Es decir, indagar cdmo y
cudles son los fundamentos de esos registros y eventos.
Dicho de otra forma, la historiografia del teatro es a
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este como la fisica es a la ingenieria o la economia al
mercado: teorias e hipétesis fundamentales a partir de
las cuales partimos para investigar.

No es que las anteriores investigaciones de teatro
carecieran de una metodologia clara. Al contrario, se
pensaba que la historia del teatro se definia por una larga
lista acumulativa de datos y hechos acerca de la literatu-
ra dramatica, asi como de las pricticas de escenificacién
de la civilizacién occidental'. La metodologia subya-
cente valoraba sobre todo el documento archivistico y
el registro arqueoldgico sobre cualquier otra manera de
comprender el pasado. Asi, los historiadores del teatro
podian cuestionar mutuamente sus interpretaciones del
registro archivistico; pero pricticamente todos se apoya-
ban en una verdad empirica existente a priori, una ver-
dad que tenian que desvelar.

Un nuevo enfoque

En la actualidad, las investigaciones de las Humanidades
y las Ciencias Sociales han demostrado que, aun cuando
en muy raros casos los hechos y eventos son verificables,
los discursos a través de los cuales los ordenamos son
necesariamente subjetivos. Las interpretaciones del
pasado son siempre reelaboradas por valores, juicios e
ideales del presente. Como decia Michel de Certeau:
“Los datos y hechos existen en cuanto en cierto momento

! Para mayor informacién consultar Bial y Magelssen (2010), p. 1.
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hemos estimado importante recordarlos™. Solo podremos
llegar a ellos a través de los discursos y racionalizaciones
de los historiadores, discursos en los cuales los datos duros
alternan con la memoria de los hechos, y en los que las
especulaciones pueden dialogar con las fechas.

Un ejemplo nos ayudard a demostrar la complejidad
y el alcance de los datos derivados del teatro. Na Catiti
quizds la unica obra identificable del canon de la litera-
tura dramdtica peruana. Ha sido —y seguramente serdi—
representada muchisimas veces desde su estreno en 1856.
El que asiste ahora a una representacién de Na Catita no
recibe, evidentemente, la misma experiencia de la puesta
en escena de 1856 ni tampoco de la que dirigiera Sergio
Arrau con la Escuela Nacional de Arte Escénico (EN-
SAD) en 1953, con Haydée Orihuela, en el rol principal.
Tampoco la experiencia serd igual a la puesta en escena
de La Plaza en el 2004, con Delfina Paredes y Alberto
Isola como director. En todos los casos, el texto dramiti-
co es el mismo en lo esencial. Sin embargo, la dramatur-
gia, el contexto social y cultural, el teatro, la compania, el
papel del director (no existia como tal en el siglo XIX), la
actriz protagonista, la escenografia (telones pintados se-
guramente en la primera representacion), la iluminacién
(no habia luz eléctrica), los criticos, medios de comunica-
cién, y por supuesto el pablico serdn distintos.

Precisando, el sentido satirico cuestionador de la
autoridad y el poder que propone Segura y que estd en
plena vigencia cuando se estrené la obra (durante el se-
gundo gobierno de Ramén Castilla) no es igual al afin

2 Citado en Bial y Magelssen (2010), p. 2.
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retrospectivo y nostdlgico de la puesta en escena del
2004. Asimismo, las técnicas y el enfoque interpretativo
del personaje principal que sustentaron la actuacién de
Encarnacién Coya (la primera Na Catita), propias del
estilo humoristico disparatado del entremés y del género
chico, no se han mantenido en épocas siguientes. Anali-
cemos esta cita de Pedraza que nos da claves de cémo se
puede comprender el teatro:

Cualquier historia del teatro, por elemental y arcaica
que sea, es la historia de una doble recepcién: la de
los artistas y empresarios que retoman elementos del
pasado (de los escenarios a los textos dramdticos) y re-
construyen con ellos nuevos signos estéticos, y la del
publico, que percibe ese “arte en dos tiempos” que se

convierte en un “arte en sucesion temporal™.

Es decir, retomando el ejemplo de Na Catita, direc-
tor y artistas construyen y ponen en escena una obra de
acuerdo a lo que saben y recuerdan, y el publico percibe
ese arte en dos tiempos: el siglo XIX, época en que fue
escrita y a la cual corresponde el mundo representado, y
los inicios del siglo XXI, tiempo de aprendizaje, experi-
mentacién y creatividad de los artistas involucrados y de
la formacién sensible del propio publico.

En tal sentido, para emprender la historiografia del
teatro también es preciso comprender su cardcter volatil,
fugaz y efimero. Y es que precisamente detrds de la
vaporosa fugacidad de cada funcién teatral, ripidamente

3 Pedraza (2005), pp. 148-149.
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olvidada, estd presente lo inmediato, lo cotidiano, lo
que implica actualidad, lo sincrénico. Pero también estd
presente lo estructural, lo secuencial, lo diacrénico. En
cada funcién teatral se articulan espacios, instituciones,
institucionalidades, obras, personas, procesos, gustos y
valores de particularidades propias, pero con un mismo
fin: satisfacer las expectativas del publico.

Esa volatilidad obliga a que la historia del teatro sea,
al mismo tiempo, una tentativa de reconstruccién de
sincronias (tan estricta como sea posible: hasta apor-
tar los vestigios necesarios para visualizar un espectd-
culo preciso de un dia determinado) y un intento de
seguir con puntualidad los pasos imperceptibles de la

evolucién diacrénica®.

El analisis de los textos teatrales, sus puestas en es-
cena y su reconstruccién mediante la memoria son pues
cruciales para poder llevar a cabo una historiografia del
teatro. En cada caso hay que reconstruir arqueolégica-
mente (valga la expresién) cualquiera de estas represen-
taciones y practicas en toda su volatilidad para ser capaz
de indagar sobre lo que pasé.

Pedraza propone tres lineas de accién para la his-
toriografia del teatro. Una de ellas tiene que ver con la
historia de los textos dramadticos; la otra con su recep-
cién posterior; una tercera, la cual tomamos para este

* La contextualizacién y registro de los hechos en el terreno crono-

légico, tanto en los planos sincrénico y diacrénico, es vital para la
construccion del discurso histérico. (Pedraza, 2005, p. 147).
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estudio, atiende los sistemas de produccién teatral: la
sucesion diacrénica de los mecanismos que permiten la
creacién del espectdculo’.

El sistema teatral

Para Pierre Bourdieu, un marco general pertinente para
la comprensién del universo social es el de sistema. A
través de las perspectivas de campo 'y habitus, en un siste-
ma cobran sentido las dindmicas de circulacién, repro-
duccién y consumo social y cultural que lo legitiman®.

Si agrupamos, ordenamos y secuenciamos la lista
de datos y hechos acumulados, herencia del modelo in-
terpretativo anterior, en el paradigma de sistema teatral,
que tenga como denominador comin un cierto grado
de homogeneidad, se nos hace mas posible construir un
corpus de informacién analizable historiograficamente.

Esto nos permite estudiar no solo los procesos e
instituciones que vehiculizan la dominancia de deter-
minadas formas (teatrales) por sobre otras, sino tam-
bién qué lugar ocupa el teatro dentro del entramado
cultural y la historicidad de dichos procesos y posicio-
nes legitimadoras’.

* Pedraza (2005), p. 160.

Cesar Gonzélez Ochoa propone la pertinencia de plantear un en-
foque de la teoria literaria desde una perspectiva sistémica, apoyan-
dose en los trabajos de Pierre Bourdieu y Antonio Cornejo Polar.
Gonzilez Ochoa (2008).

7 Radice y Di Sarli (2007), p. 5.
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Pedraza precisa los alcances de un sistema teatral:
“(...) Estamos hablando de los mecanismos sociales,
econémicos y artisticos que configuran un cierto grado
de homogeneidad e identificacién en el desarrollo del
teatro en un periodo dado™.

En tal sentido, un sistema teatral exige ocuparnos de
la estructura politica, social, econémica y medidtica que
tavorece la existencia del fenémeno teatral, los espacios en
que se presenta, el publico que asiste, el calendario y con-
diciones externas de la representacidn, las técnicas inter-
pretativas, las compaiiias o agrupaciones de actores, la es-
cenografia, la utileria, el vestuario, las mdscaras, la musica,
etc. Precisando ain mis el concepto de sistema como
metodologia de trabajo historiografica, Pedraza sostiene:

Cada sistema teatral nace de una sociedad concreta y a
ella se dirige. Los especticulos dejan de tener existen-
cia efectiva al bajar el tel6n de la Gltima representacién
y mueren sin remisién cuando se van perdiendo en la

memoria de sus espectadores’.

Osvaldo Pellettieri y el Grupo de Estudios de Tea-
tro Argentino e Iberoamericano (GETEA) proponen
que la busqueda de homogeneidad de un sistema teatral
en el tiempo, razén de ser de su existencia, se rige tanto
de la dindmica de los textos como la del modelo de ac-
tuacién del actor o conjunto de actores:

& Pedraza (2005), p. 157.
?  Pedraza (2005), p. 157.
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Elsistema teatral es un texto o conjunto de textos o bien
un actor o conjunto de actores modelo que producen
otros textos o actores en un periodo determinado. Esta
definicién se vincula, por lo tanto, con los conceptos de

modelo, de productividad y de temporalidad™.

En la mirada de este grupo, un modelo teatral red-
ne caracteristicas de temdticas, actuacién, escenografia,
puesta en escena, direccién, etc. que se introducen en
determinado momento generando un corte, sin perder
vinculo con otros modelos, anteriores o simultineos.
Asi, un sistema teatral debe ser explicado analizando
los cambios y las continuidades, pero también las reten-
ciones de estos modelos. Un cambio de un componente
del sistema repercute en los restantes; de esta manera,
si cambia la forma de actuacién se produce necesaria-
mente una alteracién en el sistema y esta se manifies-
ta a nivel del texto dramdtico, del especticulo o de la
recepcién'.

Dentro de un sistema hay fenémenos de corta, me-
dia y larga duracién; ademads, es posible distinguir en
ellos subsistemas y microsistemas. En tal sentido, y para
el caso argentino, Pellettieri, identifica una estructura-
cién al interior del sistema teatral?:

* Supersistemas o sistemas comprensivos, que abrazan

un pais o grupos de paises.

10" Pellettieri (2008), pp. 27- 28
1 Pellettieri (2008), p. 28.
12 Pellettieri (2008), p. 52
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* Subsistemas. Implican diferencias en los distintos ni-
veles de las textualidades o dramatidrgias de los acto-
res identificados. La diferenciacién mds grande en la
historia ha sido la de subsistema culto en complemen-
tariedad/oposicién a sistema popular.

* Microsistemas, manifestaciones peculiares al interior

de los subsistemas.

Este arsenal de conceptos y enfoques metodolégi-
cos nos sirve para elaborar el marco conceptual de nues-
tro objeto de estudio: el teatro popular en Lima de 1890
a 1945, el mismo que reconocemos como un subsistema,
continuacién del subsistema del teatro popular espaiiol
pero con una evolucién particular, enraizada en sus po-
sibilidades politicas, econémicas y culturales, las mismas
que se ponen de manifiesto en la infraestructura para el
teatro en Lima, las formas en que este llegaba al publico,
los textos dramdticos de este repertorio asi como los ac-
tores y las agrupaciones que formaron.

El teatro popular en Lima: zarzuelas, sainetes y

revistas (1890-1945)

El teatro (temporadas, actores y actrices) formé parte de
la vida cotidiana de Lima desde los inicios de la Colonia,
manteniendo una presencia vital y visible en la ciudad
durante la primera mitad del siglo XX. El teatro, activi-
dad recreativa, destinada a proporcionar un espacio para
la relajacién, en el que participaban distintos sectores de
la poblacién, constituye una rica fuente de informacién
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para conocer la transformacion de los valores, actitudes,
costumbres y formas de sociabilidad que operaban en la
sociedad limefa®s.

Este estudio se enfoca en el desarrollo del teatro de
cardcter popular que se desarrollé en Lima entre 1890 y
1945. Por teatro popular nos referiremos a especticulos
hechos para el gran publico, una amplia y heterogénea
mayoria. Es una tipologia basada en estereotipos, que no
profundiza en los grandes temas, consta de una combi-
nacién de géneros diferentes y no tiene interés en argu-
mentos intrincados!.

Los especticulos que definen el subsistema de teatro
popular son los géneros de zarzuela, sainete y revista, cuyas
caracteristicas comunes explicamos en el segundo capitu-
lo. Géneros mayores, como la tragedia y la comedia, tienen
su historia, y dejaron rastros como la dramaturgia, libretos
impresos, estudios criticos, fotografias y registros auditivos
o de cine. En oposicién, los sainetes, obras efimeras por
definicién, carecen las mis de las veces de autores conoci-
dos y no forman parte del canon literario. Para un estudio
como el nuestro, en el mejor de los casos, es posible contar
con algunos libretos impresos de muy breve tiraje y quizés
con resefias periodisticas de muy poco alcance.

En el primer capitulo se presenta un recuento
de los teatros como parte de la historia del desarrollo

Fanni Mufioz, en un pionero trabajo, postula que la poblacién lime-
fia de la época de la Republica Aristocratica de comienzos de siglo
da un giro hacia la modernidad al cambiar sus gustos y practicas
en el acceso y recepcion de especticulos y diversiones populares: el
teatro, las corridas de toros y los deportes. Mufioz (2001).

4 Veneziano (2013), p. 24.
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urbano de Lima, asi como de la historiografia del tea-
tro en si mismo. El segundo, previa precisién de lo que
entendemos por subsistema de teatro popular, desa-
rrollamos los temas de sainetes, zarzuelas y revistas,
que caracterizan el subsistema de teatro popular desde
1890 hasta 1930. El tercer capitulo incluye las compa-
fifas, el actor nacional y la dramaturgia que distinguen
al subsistema mencionado.
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CariTuLo 1
EL TEATRO EN LA URBE

En este primer capitulo nos ocupamos de la construc-
cién de los teatros en el espacio urbano de Lima en
los primeros treinta afios del siglo XX. Desde nuestra
perspectiva diferenciamos dos tipos de locales teatrales,
segun su dedicacién a un género®, a la naturaleza del
publico consumidor de este género y a las exigencias de
su dramaturgia, tanto actorales como técnicas.

El primero lo constituyen los grandes teatros, dedi-
cados a la dpera, el gran género dramdtico musical del
siglo XIX. Sus caracteristicas son las grandes voces, las
grandes orquestas, el pathos y la declamacién, el gran
aforo de publico y los requerimientos técnicos comple-
jos. El segundo es el teatro para la zarzuela, el sainete
y la revista, que se caracteriza por tener voces menores,
cualidades para la comedia, para hacer reir; se trata de
espacios mds limitados y requerimientos técnicos mds
modestos. La historia de estos dltimos va en paralelo

5 Entre 1896 y 1905, los asistentes al teatro se dividian entre sus “afi-

ciones a la 6pera italiana, la opereta italiana o francesa, la comedia o
el drama sobre todo espafioles o franceses y, con proyecciones mul-
titudinarias, la zarzuela espafiola del género chico”. Basadre (1964):

X, cap. CXCIV.
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con la historia del cine, que no requeria mas que de un
proyector y una sala. El surgimiento y desaparicién de
los cineteatros, que abarca las décadas de 1920, 1930 y
1940, es parte de esta historia. Un mapa cronolégico de
la ubicacién de teatros, cines y cineteatros en el periodo
estudiado nos sugiere cémo acompafiaron estos espacios
la evolucién de la ciudad y de sus ciudadanos.

Un nuevo paisaje urbano

La via de entrada de Lima en la modernidad a finales
del siglo XIX y comienzos del XX exigi6é que el cambio
del paisaje urbano fuera la pauta, como factor de civili-
zacién y como escenario de comunicaciéon®.

En Lima, capital de la Republica y sede del poder
politico, fue donde las transformaciones urbanisticas se
sucedieron con mds velocidad y donde el ritmo de vida
empez6 a cambiar. En particular, la creacién y delimita-
cién del centro de la ciudad fue obra exclusiva del poder
de turno, desde su fundacién en el siglo XVI hasta la
actualidad. Asi, el centro de la ciudad era un espejo de la
estructura de poder.

En este marco, la conversién definitiva del espacio
ocupado por la ciudad colonial en el nuevo centro de la
ciudad de Lima se iniciaria recién a principios del siglo

6 A propésito, Adridn Gorelik sostiene que “La ciudad americana no

solo es el producto mds genuino de la modernidad occidental, sino
que, ademds, fue, desde los comienzos de la Colonia, un producto
creado como una maquina para inventar la modernidad, extenderla
y reproducirla”. Gorelik, Lo moderno en debate: ciudad, moderni-

dad, modernizacién (2003), p. 1.
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XX, cuando este deviene tema de discurso politico como
producto de la necesidad de legitimacién social del
emergente poder de los representantes de la Republica
Aristocrética. Esta primera fase de origen y delimitacién
socio-espacial del centro se extenderd hasta fines de la
década del treinta del siglo XX

La idea de ciudad concebida como “obra de arte” es
el principio rector en los planes municipales desarrolla-
dos durante este periodo. La ciudad se asume como un
todo artistico inanimado, el cual debe ser disefiado como
una enorme escultura de perspectivas variadas, donde la
representacién del poder se dispone para reforzar los
simbolos de la centralidad urbana®®.

Los gobiernos y representantes de la naciente Re-
publica Aristocrética: Nicolds de Piérola, Manuel Par-
do y Augusto B. Leguia dieron a la ciudad un nuevo
aspecto, promoviendo proyectos de mejoras en desa-
rrollo urbano, transporte y salud acordes con una con-
ceptualizacién de uso del espacio urbano para sus fines
de poder particulares.

El gobierno de Nicolds de Piérola (1895-1900) da
inicio a trasformaciones hacia el sur de la ciudad, for-
jando una redefinicién de las relaciones centro-periferia,

Los extremos cronolégicos de la Republica Aristocratica o de “no-
tables” lo definimos, siguiendo a F. Manuel Burga y Alberto Flores
Galindo, desde 1895, inicio del gobierno de Nicolds de Piérola hasta
1930, final del segundo gobierno de Augusto B. Leguia en Apogeo y
crisis de la Repiiblica Aristocrdtica (1979). Es interesante notar, ade-
mds, que la aparente contradiccién del término Republica Aristo-
critica se puede explicar en parte por el surgimiento y protagonismo
de las clases medias y obreras urbanas, muy destacado por Basadre
en su obra.

8 Ludefia (2002), p. 6.
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mientras al mismo tiempo implantaba una red vial mas
fluida y claramente delimitada. Esta nueva red vial inte-
graria el mismo centro de Lima (La Colmena y Jirén de
la Unién) con la periferia; fue concebida como una red
extendida de vias que, a modo de grandes parimetros de
control urbanistico, debian posibilitar en torno a ellas
el mas completo laissez faire del negocio inmobiliario®.

Los aportes mds visibles al desarrollo urbano del
gobierno de Piérola fueron el Ministerio de Fomento
y Obras Publicas y la implementacién de un plan de
alumbrado eléctrico para las nuevas avenidas, plazas y
edificios de la ciudad. Por otro lado, contribuyé a en-
riquecer la ciudad con la creacién de nuevos espacios
de socializacién, expresién politica y entretenimiento,
como las sociedades empresariales y los clubes.

Es asi que Piérola redefinié el nuevo centro como
espacio econémico-financiero, y le ofrecié a la oligar-
quia limefia la urbanizacién del suburbio y la villa pin-
toresquista. Le otorgd un espacio para realizar cémo-
damente el ritual oligdrquico del club, del hipédromo,
el juego de tenis, el paseo dominical en La Exposicién,
el Café Estrasburgo con orquesta vienesa y la visita
ocasional al gran teatro.

El gobierno de Manuel Pardo (1904-1908) con-
tinda la tendencia anterior pudiéndose distinguir muy
especialmente el trabajo de Federico Elguera, dos veces
alcalde de Lima. En 1899, Elguera viaja a Buenos Aires
y Montevideo. A su llegada toma como referencia estas

¥ Ludefia (1997), p.129. Es interesante observar bajo esta dptica el

proyecto y construccién del barrio Leuro, en Miraflores.

26



ciudades poniendo nuevamente en relieve el esquema
parisino. Propone proyectos para el mejor desarrollo de
la ciudad: derriba viejos mercados y construye nuevos,
reforma la canalizacién, crea bafios populares, construye
el Paseo Colén y la plaza Bolognesi con un monumento
del escultor espafiol Agustin Querol e inicia la apertura
de la avenida La Colmena, a imitacién de las grandes ar-
terias urbanas de Rio de Janeiro, Montevideo y Buenos
Aires. En su época se implantan el tranvia y el alumbra-
do eléctrico en todas las calles de Lima; se construye el
teatro Municipal; se inauguran el Instituto de Higiene y
el Desinfectorio; y se renuevan plazas y monumentos®.

En el primer periodo de la presidencia de Augusto
B. Leguia (1908-1912) por fin se logra la construccién
de un nuevo teatro para la ciudad: el Teatro Municipal,
proyecto largamente aplazado. En el segundo periodo
(1919-1930) toman cuerpo los cambios urbanisticos
mds notables: “la construcciéon de ‘otro’ centro en reem-

plazo del existente hasta entonces”?!

, que simbolizara
la Patria Nueva que orienta su proyecto. Ludena® re-
conoce dos grupos de obras de infraestructura urbana
durante el Oncenio: el primero conformado por bancos,
casas de comercio, galerias y hoteles construidos por la
burguesia industrial; el segundo por plazas y parques pu-
blicos que buscan “oxigenar” el disefio precedente, entre
ellas la plaza San Martin, el Parque Universitario, el Pa-

seo de la Republica, la Plaza Dos de Mayo, el Parque de

% Hamann (2016), p. 32.
2 Ludefa (2002), p. 13
2 Tpidem, p. 14.

27



la Reserva y la Plaza Washington. Sin embargo, en este
segundo periodo, Leguia no propone modificaciones en

los teatros existentes ni la construccién de nuevos®.

Los grandes teatros de Lima

Desde la ultima década del siglo XIX hasta finales de
1908, tres teatros mayores monopolizaron los principa-
les especticulos musicales y teatrales: Principal, Olim-
po y Politeama. Sus carteleras eran cubiertas por el pe-
riédico E/ Comercio, en la columna esporddica “Teatros
y Artistas”.

El planeamiento y construccién de teatros en la Lima
de comienzos de siglo XX va de la mano con dos aspectos
concomitantes. Los teatros son construidos para un publi-
co nuevo, la burguesia, y en razén de un género teatral mu-
sical renovado, la épera: “Los teatros de 6pera habian sido
los primeros emblemas arquitecténicos del estado-nacién
moderno en Europa a mediados del siglo XIX. Y eso mis-
mo son, en su momento, en América Latina®"”.

Pero habia algo mds. La gran épera nos acerca a los
gustos de publicos de las clases alta y media:

De todos los géneros teatrales, hay uno que se aso-

cia con palcos presidenciales e himnos nacionales. El

% Sin embargo, el Teatro Forero habria de ser el teatro principal don-

de se efectuaron los grandes especticulos celebratorios del centena-
rio, entre ellos el reestreno de la opera Ollantay en 1821. Rengifo
(2014).

2 Muguercia (2009), p. 25.
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publico viste de seda y joyas, de frac los caballeros y
con armifios y martas cebellinas las acaloradas damas.
Hace las delicias del cronista social, que se esmera en
describir el Tout Paris criollo reunido en torno a la re-

presentacion. Es la épera®.

En otras palabras, la épera da lustre a las clases altas,
llameseles aristocracias criollas, oligarquias o élites mo-
dernizadoras. Pero para hacerlo, necesita de un edificio a
tono con la misién simbélica que ella debe cumplir.

Teatro Principal

En 1890, el Teatro Principal, ubicado en la Plazuela del
Teatro, con sus dos siglos de existencia, era el local mas
antiguo de esta especie en la ciudad. Conocido antigua-
mente como Corral de Comedias, era llamado Teatro
Principal en 1850, durante el primer gobierno de Cas-
tilla. Este espacio mantuvo ese nombre hasta agosto de
1883, seis meses antes de la retirada del ejército chileno
de Lima, en que fue destruido por un incendio. La nueva
construccién, inaugurada en 1889, fue conocida popular-
mente como Teatro Portétil y funcioné hasta 1908, en
que se construye y se renombra como Teatro Municipal.
Una foto del Teatro Principal tomada en 1863 por
el espafiol Rafael Castro y Ordofiez ilustra acerca de sus
caracteristicas arquitecténicas y sus posibles usos y limi-
taciones. El edificio, construido en madera, disponia de

25

Muguercia, p.18
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tres filas de palcos, lunetas, ocultos, claraboyas y cazue-
1a?®. Los palcos, espacios totalmente descubiertos y a vis-
ta del publico entonces, eran cubiculos que acomodaban
varios asientos proyectindose con un balcén sobre la sala
principal. Los ocultos, vestigios del corral de comedias
colonial, eran espacios para asientos ubicados debajo de
los palcos frontales.

Figura 1. Vista de la fachada en 1863. Nétese la entrada principal, el
patio abierto y una de las dos escaleras que daban entrada a las galerias
de palcos. En la parte derecha superior, la entrada de la cazuela, por la
que se entraba por la calle contigua. Foto de Rafael Castro y Ordofiez,
espafiol. En Almagro (1984).

‘ L
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La terminologia de las localidades es muy variada, combina térmi-
nos del argot teatral internacional con nomenclatura al parecer local.
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Las mosquetas, término también heredado del co-
rral de comedias, eran localidades ubicadas debajo de
los palcos laterales. Las lunetas o butacas con espaldar
y brazos, que conocemos actualmente como platea, eran
asientos preferentes colocados en filas frente al escena-
rio en la planta inferior. La cazuela, paraiso o gallinero
disponia de las localidades altas y baratas del teatro. Por
ultimo, las claraboyas estaban ubicadas en la parte mds
alta de las paredes del teatro, encima de la cazuela. El
aforo del teatro era de 1457 localidades.

Se accedia de dos maneras: la entrada central, que
atravesaba un vestibulo abierto al aire libre, permitia
ingresar a la platea por el centro y a los palcos, por dos
escaleras. A la cazuela se llegaba por una entrada llamada
puerta falsa, situada en la calle contigua, por donde
también entraba el presidente de la Republica a su palco.
Asi, ingresos y zonas de trinsito —entrada, vestibulo,
escaleras y galerias— eran compartidos por casi todos los
asistentes al teatro (palcos, lunetas, ocultos y mosquetas)
salvo el publico de la cazuela, lo que implicaba que el
publico no era separado —distinguido— por los precios
que pagaba por sus localidades. Quedaban pues temas
de circulacién y uso del teatro que no iban de acuerdo
con las expectativas excluyentes de las clases altas®.

27 Expectativas que fueron parcialmente resueltas cuando se inauguré

el Teatro Municipal en 1909.
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Figura 2. Vista de la fachada del Teatro Principal. Se resalta el patio in-
terior en que se ubica el farol con la estatua de Las Tres Gracias, que mds
adelante pasaria a la Plazuela de la Merced y finalmente a la Plaza San

Martin. Nétese la estrecha entrada a la platea y el libre acceso general
del publico a las galerias de palcos. En Internet, acceso libre.

Teatro Politeama

El Teatro Politeama, construido en 1873, tenia capaci-
dad para 200 butacas en la platea y era el mds grande de
la ciudad hasta que se construyé el Teatro Municipal.
Con el cambio de siglo disminuye su presencia poco a
poco, en parte por su lejania de los ejes principales del
nuevo centro, quedando entonces destinado a espectd-
culos de lo que entonces se llamaba sicalipticos, de ca-
ricter picaresco erdtico. El Teatro Politeama fue final-
mente destruido por un incendio en 1911.
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Teatro Olimpo

En 1886 se construye el Teatro Olimpo, por iniciativa de
los hermanos Félix Armando y Alberto Pérez, a quienes
se uni6 el tenor Antonio Majordina. Adquiere gran lus-
tre al fin de siglo como el escenario principal del teatro
por tandas o por horas, dedicado al género chico (zarzue-
las y revistas), modalidad que habria de durar aproxima-
damente hasta la primera década del siglo. Alli se estrené
con gran éxito la revista lirica La gran via, y muchos au-
tores y compositores nacionales estrenaron alli sus obras.
Lo incluimos aqui pues, aunque no tenia el tamafio ni la
envergadura de los otros; tras su destruccién, en 1913, en
el mismo emplazamiento se construy6 el Teatro Forero
en 1915, que después seria el Teatro Municipal en 1929.

Teatro Portatil

En 1885, dos ciudadanos de origen italiano, Luis Pa-
rrinello y Peter Bacigalupi (editor del periédico E/ Peri
Ilustrado), construyeron un nuevo edificio, que sustituia
al incendiado. Este nuevo local del Teatro Principal, co-
nocido popularmente como Teatro Portitil, probable-
mente debido a su caricter efimero, fue inaugurado el
15 de agosto de 1889, con la obra E/ hermano Baltasar, a
cargo de la Compaiifa Dalmau.

Lo que demandaba el deseo de la burguesia era un
teatro trazado a la italiana, gran aglutinador y diferencia-
dor de publicos de todo tipo y condicién, con localidades
escalonadas por precio, vestibulo, salones intermedios,
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escaleras, cafés o salas de tertulia de escena frontal,
caracterizado por salas en forma de herradura, capaces de
albergar publicos de todo tipo y situacién econémica, ha-
bida cuenta de una estratificacién de niveles que motivaba
cierta diversidad de precio de taquilla. Sin embargo, este
edificio, contrariamente a lo esperado, solo replicé el ante-
rior trazado del Teatro Principal, con la salvedad del aforo,
mayor que el anterior por casi cien localidades pero que
mantuvo la misma distribucién y circulacién de publico
que el anterior.

Figura 3. El Teatro Italiano, Paris. ca. 1840. Dibujo por Egene Lami.
Grabado por. C. Mottram - Archivo “Deutschland und die Welt”. Re-
produccién de una pintura de la época. El teatro a la italiana enfatizaba
la separacién por grupos y clases de acuerdo al acceso a las diferentes
localidades por el costo de la entrada. Nétese la vision frontal del esce-
nario del teatro en forma de U. En Internet, acceso libre.
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Indaguemos un poco mais acerca de las dificultades
que imponia este edificio a las necesidades, tanto de los
publicos como de los requerimiento escénicos, obser-
vando un cartel que anunciaba en el Teatro Principal
el 11 de junio de 1893 el inicio de una temporada de
la Gran Companfa Dramaitica Paulino Delgado, con
las obras espafiolas E/ amigo de la casa, comedia en un
acto de Antonio Lépez Muioz,y la petipieza La cdscara
amarga, de José Estremera®.

% En Archivo de Teatro Peruano, Biblioteca Espafa de las Artes, Uni-
versidad Nacional Mayor de San Marcos.
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Figura 4. Un cartel teatral
de 1893.
Cartel de temporada de
la Gran Compaiia Dra-
matica Espafiola Paulino
Delgado con un repertorio
de obras y elenco exclu-
sivamente extranjero. La
ion contenida en
este cartel €5 bdsicamente
similar en todos los carte-
les de la época: repertorio,
elenco, escenografia, pre-
cios, criticas del éxito y
quizds alguna publicidad..
En Archivo de Teatro
Peruano. Biblioteca Es-
pana de las Artes, Centro
Cultural de San Marcos,
UNMSM.

La claridad y direccionalidad de los carteles como
medio de comunicacién ptblico: un anuncio visible para
todo el que pase por la calle, fue clave para la publici-
dad en Lima hasta bien entrado el siglo XX. Eran co-
municativamente tan importantes que el cénsul inglés
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destacado en Lima en la década de 1940 consideraba
que era innecesaria la publicacién de avisos en los perié-
dicos, pues los especticulos como peleas de gallos, corri-
das de toros, especticulos teatrales y el nuevo medio, el
cine, estaban a la vista de todos en los carteles ubicados
en los portales de la ciudad®.

2 Von Bischoffshausen. 1993.
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Figura 5. Cartel de tem-
porada de la Gran Com-
pafifa Dramaitica Espafio-
la. Paulino Delgado con
un repertorio de obras y
elenco exclusivamente ex-
tranjero. La informacién
contenida en este cartel es
basicamente similar en to-
dos los carteles de la época:
repertorio, elenco, esceno-
graffa, precios, criticas del
éxito y quizds alguna pro-
paganda. En Archivo de
Teatro Peruano. Biblioteca
Espana de las Artes, Cen-
tro Cultural de San Mar-
cos, UNMSM.

El cartel del afio 1893 es un claro ejemplo de cémo
se segmentaba el pablico de la época: se enfatizan los
bajos precios de las localidades, 6 reales para butacas y
galerias con entrada y 2 reales para cazuela, lo que su-
pone una segmentacién del publico. Sin embargo, en
realidad, la disposicién de fluidas zonas de transito y lo-
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Figura 6. Cine Teatro Badell (Callao) en 1934. Los carteles de este
popular teatro del Callao publicitaban, entre otras peliculas, una adap-
tacion cinematografica espafiola de La Verbena de la Paloma y la pri-
mera versién filmica del melodrama Imitacién a la Vida, con Claudette
Colbert en el papel principal. En Mejia (2007), p. 101.

calidades del teatro con el mismo acceso hacia imposible
esta separacion. Estaba de por medio la entrada general
y la circulacién interna del publico que no distinguian
localidades, de tal manera que el publico del palco no
contaba con ningln espacio exclusivo. Esto evidenciaba
rezagos de costumbres de uso del espacio teatral ligados
a los corrales de comedias.
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En 1897, el Teatro Portitil pasé a estar a cargo
del empresario Cipriano Cosso, quien en 1904 em-
prendié algunas reformas. Bajo su gestién se elevaron
la embocadura y el telar del escenario, y se aument? el
ancho del proscenio del escenario a 23 metros. Estos
cambios daban m4s flexibilidad a la inclusién de efec-
tos escénicos novedosos, cambios mds rapidos de es-
cenogratia y posibilidad de mantener mis personas en
escena, entre otras mejoras. Asimismo, hizo construir
camarines en dos pisos del teatro, un salén de ensayos
y un deportivo.

Teatro Municipal

En Montevideo, el Teatro Solis se inaugura con Verdi
en 1856. Con La traviata se inaugura en 1857 el primer
Teatro Colén de Buenos Aires y, en 1892, el Teatro Co-
16n de Bogotd. Y no solo son teatros para las capitales.
En 1890 se inaugura en Chile el Teatro Municipal de
Iquique, hijo de la fiebre del salitre. En 1896, los ricos
duefios del caucho construyen en la selva brasilenia el
Teatro Amazonas®. En Lima, una propuesta de tea-
tro proyectado para la épera y los grandes especticu-
los, acorde a los deseos de la burguesia, tuvo que esperar
hasta la primera década del siglo XX.

Una nueva sede fue inaugurada con el nombre de
Teatro Municipal el 14 de febrero de 1909, con una
tuncién de La dama boba de Lope de Vega como parte

%0 Muguercia (2009), p. 26.
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de la temporada de la Compafifa Maria Guerrero y
Fernando Diaz de Mendoza?!.

El teatro fue financiado por los gobiernos central y
municipal, dado que los esfuerzos anteriores de la ini-
ciativa privada no llegaron a los resultados esperados.
Ya desde 1903, en plena primera gestién del alcalde
Federico Elguera Seminario (1903- 1908), mediante
una Ley del Ejecutivo® se sefialaba un fondo especial de
50 000 libras esterlinas para la construccién de un teatro
nacional, acorde con las necesidades de esparcimiento de
los artifices de la Republica Aristocratica.

El teatro fue obra de un arquitecto italiano, Julio
Lattini. El aforo total era de 803 localidades distribuidas
en el mismo orden anterior: butacas, palcos y galeria, un
palco para el presidente y otro para el alcalde. El esce-
nario disponia de un piso de madera con trampas para
los cambios de escenografia, media 20 metros de ancho
y tenia un fondo de 16 metros, y tel6n de boca de 13
metros, tramoya, bambalinas, candilejas y un foso para
musicos. Disponia de camerinos habilitados con bafios y
servicios, una sala de ensayo, cafeteria y boleterias.

También se le llamé Teatro Nacional, calificativo
que habla ya de una intervencién estatal visible acer-
ca de lo que significaba tener un teatro nacional. Es
decir, revitaliza un objetivo casi tan antiguo como el
propio fenémeno teatral: que el Estado pueda plani-
ficar, orientar y de algin modo controlar una practica
de trascendencia cultural, social e ideoldégica para el

3t El Comercio, 14 de febrero de 1909, p. 1
32 El Peruano, 28 de setiembre de 1903.
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gobierno de turno, los representantes de la Republica
Aristocritica’.

En particular, como espacio y como propuesta, a co-
mienzos del siglo XX, el teatro continuaba siendo, en
alguna medida, tribuna politica y centro de adoctrina-
miento ciudadano, aspectos heredados del siglo anterior.
Sin embargo, también tenia un nuevo papel, ser articu-
lador de una imagen urbanistica visible de progreso que
solo podia adquirir legitimidad publica si se oficializaba.
Asi, el nuevo Teatro Municipal asumi6 el papel de zeatro
oficial de la ciudad.

Este teatro, como otros en el mundo, soporté mu-
chas reformas, en parte debido a la permanente amenaza
de incendio por su estructura de madera. Aunque, hacia
el final del siglo XIX la sustitucién del sistema de ilumi-
nacién de gas por la electricidad disminuyé este riesgo, la
irrupcién de la luz eléctrica trajo consigo la posibilidad de
poder contar con un teatro mejor protegido, acondicio-
nado y equipado para nuevas exigencias escenogrificas y
dramiticas. Aun asi, la energia eléctrica ain representaba
un alto riesgo de incendio por cortocircuito.

Teatro Forero (1920)

En 1915, el empresario Manuel Forero Ossio, enton-
ces duefio del Teatro Olimpo, quiso dotar a Lima de
un gran teatro de épera con todas las facilidades. El

¥ Moncloa manifiesta que se le nombraba en lo cotidiano como na-

cional u oficial desde comienzos de siglo. El Teatro Nacional, enero

1905. En Diccionario Teatral del Pera (2016), pp. 197-202.

42



Teatro Forero, edificado en el local del Teatro Olimpo,
fue inaugurado un afio antes del Centenario de la In-
dependencia, el 28 de julio de 1920. Finalmente, ante
la bancarrota del Forero, este teatro es adquirido por la
Municipalidad de Lima, tomando el nombre de Teatro
Municipal. La sala que antes llevaba este nombre —la
de 1908— pasé a llamarse Teatro Segura, nombre que
conserva hasta la actualidad. Un corolario de esta situa-
cién, clave para entender el desarrollo y gestién futuros
de ambos teatros de propiedad municipal, es que Lima
Metropolitana desde entonces cuenta con dos teatros
municipales®, y el cuidado de uno ha ido en detrimento
del otro a lo largo de sus historias.

Los teatros menores y los cineteatros

Hemos visto que el surgimiento de nuevas sensibilida-
des estéticas, costumbres y valores exigié la presencia
de espacios de entretenimiento renovados conceptual
y arquitecténicamente, como los teatros. Si la 6pera
daba lustre a las clases altas, a los miembros titulares de
la Republica Aristocritica, el sainete también tenia su
publico: las clases populares, los herederos de la Come-
dia del Arte y de los corrales de comedias del siglo an-
terior. Y asi como la 6pera necesitaba de teatros gran-
des, con toda la parafernalia ligada a este quehacer; los
teatros dedicados al género chico necesitaban de una

3 El Gran Teatro Nacional (2013) no es de gestién municipal pero si

estatal y estd en manos del Ministerio de Cultura.
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infraestructura menor, con arreglos para una pequefia
orquesta, que prescindian de la elegancia arquitecténi-
ca 'y no contaban con mayor diferenciacién en las loca-
lidades ni en los espacios de trdnsito.

Los teatros menores —que es como denomina-
remos a las salas utilizadas para los géneros popula-
res— de Lima fueron construidos, muchas veces, con
elementos rezagados del modelo italiano, fueran estos
tuncionales o no. Por ejemplo, continué disendndose la
localidad lateral sin que esta fuera necesaria (e incluso
llegé a las construcciones de la década de 1950). El es-
cenario habitual era limitado en tamafio, tenia entre 8 y
10 metros de embocadura y 5 o 6 de fondo. El resto: un
telar para pegar decorados, luces en bateria y candilejas,
y quizds la concha del apuntador. Teniendo en cuenta
que en las zarzuelas y revistas la musica es clave, estas
salas necesitaban de un piano, que en el mejor de los
casos contaba con un foso para su emplazamiento y el
de la miniorquesta.

En Lima, a partir de la década de 1910, se constru-
yeron muy pocos locales de este tipo, hechos especial-
mente para los géneros menores de las artes escénicas,
destacando el Teatro Mazzi (1912), el Teatro Colén
(1914) y el Teatro Marsano (1928).

Es preciso resaltar un factor determinante en el modo
en que fueron utilizados estos teatros menores. Con el
cambio de siglo, la presencia del cine, que se configura-
rd como especticulo de masas, irrumpié completamen-
te en la oferta de entretenimiento. El cine compite con
el teatro en un mercado incipiente de grandes publicos,
en un proceso duro de modernizacién tecnolégica y de
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mercado, en el cual gana terreno a pasos agigantados, por
lo menos en dos frentes. 1) Construccion rapida de locales
especialmente dedicados a ese medio, como el Cine Tea-
tro Excélsior. 2) Posibilidad de cambio de titulos infini-
tamente mas rapido que el teatro, por la simple razén del
tipo de produccién y distribuciéon®. La variedad de reper-
torio, ya existen en el cine mudo, tomé atin mis fuerza con
la llegada del cine hablado en 1929 y esto se reflejaba en
el abundante avisaje de peliculas y critica y promocién de
los nuevos héroes y heroinas, las estrellas de Hollywood.

Violeta Nuafez Gorriti ha investigado a profundi-
dad y con cuidadoso rigor historiogrifico y manejo de
fuentes la historia del cine en Lima, desde su intro-
duccién en 1897 hasta 1929, a visperas de la entrada
del cine hablado. Para la autora, el cine contribuyé a
romper un orden social, amparado por la Republica
Aristocrética, hasta entonces excluyente, en cuanto
convocaba en un mismo espacio fisico a publicos dife-
renciados social y econémicamente’.

En Lima hubo que esperar hasta fines de la década
de 1920 y comienzos de 1930 para la llegada del cine
parlante, de la gran industria cinematogréfica y una me-
jor oferta de precios que convertian al cine en un verda-
dero especticulo de masas®’. De hecho, a comienzos del

% Cabe sefalar que la Empresa del Cinema Teatro (1908) y otras perte-
necian a las clases altas, asi como los diarios. Violeta Nufiez Gorriti. El

cine en Lima 1897-1929. Lima: IEP, 2011, pp. 113-114.

36 z, op. cit., p. 15
37 arferencia del ambiente cultural de Buenos Aires, donde el teatro

si era una alternativa de incidencia social (Sarlo, 1985), pero en una
situacién similar a Santiago de Chile, donde el imaginario del cine

habia ganado gran hegemonia (Purcell, 2009).
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siglo XX muy pocos limefios se habian sentado alguna
vez en la sala de un cinematégrafo. Mientras tanto, el
teatro del sainete, de la risa ficil, donde uno podia cono-
cer las melodias de moda y se burlaba de las ocurrencias
de algin politico del momento continué en boga entre
la gente de menores recursos.

Pero ambos entretenimientos, teatro y cine, po-
dian acomodarse en espacios similares. Es asi que se
construyeron cines, como el Victoria y Lima, que podian
operar para ambos espectdculos, no requiriendo de gran-
des pasillos ni una mayor diferenciacién de localidades
por precios. Necesitaban de cémodas y rdpidas entradas
y salidas. En la mayoria de ellos, los elementos arquitec-
ténicos decorativos desaparecieron. Tenfan escenarios
pequefios sin mayor fondo y acaso un piano o un foné-
grafo para acompaiar la pelicula.

Los teatros menores y los cines fueron utilizados
de la misma manera: para presentar obras teatrales de
género popular y peliculas en una misma funcién. La
alternancia de ambos especticulos en un mismo espa-
cio provocé que, al pasar el tiempo, los teatros menores
se convirtieran definitivamente en cinemas. Por esa ra-
z6n, en 1935, la Sociedad Peruana de Actores dirige una
carta al presidente de la Republica, entonces Oscar R.
Benavides, en la que pide que no se cierren mds teatros
en Lima. Se mencionan el Colén, Mazzi, Marsano, Are-
quipa, San Martin y Delicias. Avala también la carta la
Sociedad de Tramoyistas Teatrales y Anexos del Peru®.

3% Los actores nacionales y el teatro. Carta del 23 de abril de 1935, La
Prensa, 25 de abril de 1935, p. 13.
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La falta de locales teatrales reales fue un mal crénico
de la ciudad de Lima durante casi todo el siglo XX. La
prolongada existencia de los cineteatros es una muestra
de una solucién para esa carencia.

Teatro Colén (1914)

Ubicado sobre la pequena plaza Zela, que se integraria a
la plaza San Martin, eje del desarrollo hacia el sur de la
ciudad; fue inaugurado con bombos y platillos el 18 de
enero de 1914%°. La Compaiia de Virginia Fabregas, de
gran popularidad entonces, estrend la obra Los fantoches,

del francés Pierre Wolff.

% Construido por la Empresa de Teatros y Cinemas Limitada, en

1911. El arquitecto fue Claude Sahut, muy reconocido en la época.
EI Comercio, 19 de enero de 1914, p. 1.
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Figura 7. “Por sus condiciones acusticas, por la belleza de su decorado
general, etc., es el preferido de las compafias comedias que no precisan
para sus representaciones de un escenario muy y de mayor mise-en-scene.
La “Bombonera de la Plaza San Martin”, como carifiosamente le han
llamado los criticos teatrales de la ciudad es de un atractivo extraordi-
nario para el publico...”. En Cipriano A. Laos. Lima. La Ciudad de los
Virreyes. Lima: Editorial Peru, 1929. Mejia (2007), p.95.,

En palabras del periodista de E/ Comercio que cu-
brié la funcién de estreno: “La sala es todo el teatro; su
fachada se destaca en lineas suaves; sus escaleras amplias
y el hall alto, cémodo y alegre con una hermosa vista
sobre la plaza Zela”®. El teatro Colén contaba con un
aforo total de 1300 personas, con butacas, palcos, galeria
y cazuela, un pequefio foyer y una sala de recepciones en
el segundo piso.

40

EIl Comercio (op. cit), p. 1.
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Figura 8. Teatro Colén. Plano. Hall,

foyer, platea, palcos, galeria y cazue-
la, escenario, bambalinas, cameri-

nos, etc. En Mejfa (2007), p.95.
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Martin
¿La fuente es libro, revista, periódico?
De ser así, colocar en cursiva.


Era un teatro adecuado, hasta donde podemos ver,
para zarzuelas, sainetes y revistas por sus dimensiones y
aportes técnicos minimos. Desde 1915, compaiiias pe-
ruanas de artistas presentaron sus temporadas alli, en las
que se incluia el estreno de obras de autores peruanos.
En particular fue escenario de temporadas de revistas,

llegando a su notoriedad méaxima la revista Lima en Ko-
dak de Ricardo Chirre Dands en 1923.

Figura 9. Teatro Colén. Inauguracién de Compafifa Fabregas en enero
1914. El auge del Teatro Colén duré aproximadamente una década. En-
tre 1914, cuando se estrend y 1924, en que terminaron las festividades
del centenario de la Independencia. Muchas obras de peruanos fueron
estrenadas en sus escenarios. Un critico de £/ Comercio comentaba sus
muchos éxitos de cartelera y el hecho que en sus escenarios “habian des-
filado tipos esencialmente limefios y criollos; aquellos tipos que hacen
de nuestra ciudad y de nuestras costumbres, una tierra de tradicién y
leyenda amable. E/ Comercio, 19 de enero de 1914, p. 1.
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Figura 10. Teatro Colén. Cartelera de 1938
Nétese el espacio para poner el cartel principal del especticulo del dia,
existente hasta la actualidad. En Internet, acceso libre.

Teatro Campoamor (1913)

Estaba situado en el Jiron de la Unidn, en la calle de La
Merced. Sus antecedentes los encontramos en el Cine-
ma Teatro de la calle Tambo de Belén, que se traslada al
nuevo local del Jirén de la Unién en la calle La Merced
en noviembre de 1913, cuando se planifica la remodela-

cién de toda el drea para la construccién de la Plaza San

Martin. Conservé su nombre con el afiadido L.a Merced
(Cinema Teatro La Merced) hasta comienzos de la dé-
cada de 1930 en que cambié a Teatro Campoamor.
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Figura 11. Cinema Teatro
Local en Calle Tambo de Belén. En Nufiez (1911).

Figura 12. Cinema Teatro La Merced
Local en Calle La Merced. En Laos (1929).
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Tenia un aforo para 800 personas, 600 butacas entre
plateas y palcos y 200 galerias. La mayor parte de la dé-
cada de 1930 fue dedicado a funciones de teatro, el tipo
de espectdculos hasta entonces llenado por los teatros
Colén y Mazzi*. El repertorio era de sainetes y revistas
principalmente. Este teatro fue reemplazado por el cine
Biarritz en 1952 y finalmente demolido en 1966.

Teatro Victoria (1912)

Ubicado en la calle Orejuelas 671, hoy jirén Ica, en el
barrio de Monserrate; se inaugura como teatro en ju-
lio de 1912, con una zarzuela espafiola de la Compaiiia
Moreno Ureta. Si bien el primer afio solo presenté fun-
ciones de teatro, es reinaugurado en octubre de 1914
como cine. Contaba con 21 filas de platea con 7 butacas
a ambos lados, galeria y cazuela, y con un aforo de me-
nos de 500 personas. Posteriormente, en la década de

1930, cambié al nombre de Astral.

Teatro Lima (1912)

Emplazado en la calle Manuel Morales 124-132, en los
Barrios Altos, fue construido en 1912 por iniciativa de
Manuel Morales, vecino del barrio. Tenia capacidad para
444 plateas, 12 palcos y un nimero no determinado de

# Compartiendo los especticulos del teatro popular con el Teatro

Lima de Barrios Altos.
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butacas en galeria y cazuela. Aunque también funcionaba
como cine, habria de continuar como teatro regularmen-
te hasta probablemente finales de la década de 1930.
Entre los teatros menores identificamos también
al Teatro Delicias, ubicado en Barrios Altos y dedicado
casi enteramente a especticulos para la colonia china.

Teatros, cines, cineteatros y desarrollo urbano

La historia de Lima es un buen ejemplo para recono-
cer la naturaleza compleja y dindmica de la constitucién
histérica de una centralidad autosuficiente y confron-
tada consigo misma y con sus espacios de alternancia.
Saltan a la vista las relaciones entre centro y dindmicas
autoritarias y/o democriticas en la planificacién y desa-
rrollo de la ciudad.

Cuando a principios de la década de 1920, las tierras
agricolas, especialmente las del valle del Rimac, comen-
zaron a ser invadidas masivamente por urbanizaciones al
estilo norteamericano, la mayor distribucién de la pobla-
cién estaba ubicada concéntricamente alrededor del nu-
cleo poblacional del centro; luego venia el drea porteia,
los balnearios y la Magdalena y, por tltimo, las pobla-
ciones mis lejanas, incluyendo las playas y la poblacién
rural*. La poblacién de la capital y sus alrededores, que
en 1920 habia sido calculada en 223 807 habitantes, era
de 376 500 en 1931.

“ Hamann (2014), p. 12.
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Lima habia adquirido, como hemos visto anterior-
mente, una importancia estratégica como escenario fi-
sico y fuente de representacién y resonancia simbdlicas.
En la década de 1920, el Estado leguiista se encargé de
acumular ain mds poder simbdlico en el centro. Este es
sin duda un espacio de concentracién del poder econé-
mico y social de turno, y a la vez legitima su expansion.
El centro se llené de sedes bancarias, casas comerciales
extranjeras, hoteles, galerias comerciales y edificios de
oficinas para la nueva burocracia estatal, teatros y cines
para el entretenimiento®. Sin embargo, y paradéjica-
mente, también el centro fue, hasta finales de la década
de 1940, residencia de las clases populares, llimese an-
tiguos residentes de los distritos pobres, una incipiente
clase media y provincianos.

4 Circuito Comercial, Teatral y Hotelero de Lima. Laos (1928)
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Figura 13. El Circuito Comercial, Teatral y Hotelero en la década de
1920. Plano de Lima. La Ciudad de los Virreyes, de Cipriano A. Laos.
Engarzado en el centro histérico de Lima, tenia al Jirén de la Unién
como eje central, entre la antigua Plaza de Armas y la recientemente
inaugurada Plaza San Martin.
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Hasta ese momento, la mayoria de los teatros y ci-
nes de Lima estaban ubicados en el centro histérico o
eran muy cercanos a este, area circunscrita por el antiguo
amurallado de la ciudad. Los dos teatros mds grandes, el
Teatro Municipal y el Teatro Segura, eran propiedad de
la Municipalidad de Lima. Los otros, teatros menores,
cines y cineteatros eran de propiedad particular.

Queremos destacar que una cronologia detallada de
la evolucién de los teatros (y de los cines y cineteatros
como veremos mds adelante) nos da pautas para apreciar
el papel que estos espacios juegan a la hora de acompa-
fiar la evolucién de la ciudad*.

Mapa de teatros, cines y cineteatros de Lima

Nuestra idea es pautar mediante un mapa de teatros, ci-
nes y cineteatros, organizados de acuerdo a su aparicién,
transformacién y permanencia, el desarrollo temporal y
espacial de estos. Hemos tomado como referencia la car-
telera que publicaba el periédico £/ Comercio, tomando
como hitos las fiestas patrias de 1908,1917 y 1935%. Al
respecto, sefialamos que, en 1906, dos afos antes de inau-
gurarse el nuevo Teatro Municipal, ya habia gran presen-
cia del cine, especialmente en forma de carpas teatro. En
1917 estaba en pleno auge el Teatro Colén y ya existia
toda una serie de locales permanentes dedicados al cine.

4 Graells (2012).

#  Fiestas Patrias son fechas donde se pone de manifiesto que puede

significar identidad nacional, como por ejemplo obras de teatro de
autoria y/o tema nacionales.

57



En 1935, afio del Cuarto Centenario de la Fundacién
de Lima, se dieron muchos especticulos de teatro por
tal motivo. Ya para entonces la Asociacién de Exhibido-
res Cinematograficos del Per comercializaba sus cines
asociados en una pagina de este diario especialmente de-
dicada a la cartelera.

Creemos que el mapa permite identificar a los tea-
tros como ejes de circulacién y socializacién en los tres
momentos identificados. En tal sentido, es preciso men-
cionar que también contamos, como fuente principal de
consulta para este ordenamiento, con el minucioso traba-
jo de Violeta Nufez en relacién al surgimiento del cine
en los primeros treinta afios del siglo XX*.

Nos ha perecido sugerente organizar las listas de
locales, desde dos criterios. El primero separando los lo-
cales donde casi exclusivamente se daban especticulos
teatrales, y el segundo disponiendo cronolégicamente
las nuevas construcciones. Nos parece que esta disposi-
cién da luces acerca del desenvolvimiento de la ciudad y
del papel de cines y teatros en ello?.

1908

El primero lo situamos en 1908, el afio anterior a la in-
auguracion del Teatro Municipal de Lima, cuando no
habia salas de cine construidas en Lima; y el cine, a pesar
de ya ser un espacio de entretenimiento, se proyectaba

% Violeta Nufiez (2011).
4 Nuez 2011, p. 201-234.
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en carpas, situadas en las principales plazas y plazuelas
de la ciudad. Al emular los tipos de localidades de los
teatros (palcos, plateas, laterales, delanteros), se amplié
el acceso al cine a un publico mayor, a diferencia de los
primeros afos®®. Las carpas funcionaron como espacios
para proyectar cine por pocos afios, hasta que se comen-
zaron a construir las salas, a comienzos de la década de
1910. Hemos incluido aqui toda la informacién dada
por Violeta Nufiez para esa fecha®.

En ese entonces, £/ Comercio y La Prensa, principa-
les periédicos de Lima, anunciaban los especticulos tea-
trales por las columnas llamadas “Teatros y Artistas” y
“De teatros”, respectivamente, donde se incluia, a veces,
aparte de lo esencial, nombres y horas, y algunas criticas
del especticulo mismo.

Teatros

Teatro Principal.
1873.Teatro Politeama.
1886. Teatro Olimpo.
1900. Teatro Delicias

*  Funcionamiento, gestién y repertorio de las carpas teatro. Nufiez
(2011), pp. 52-60.

4 Nufez (2001). Plano de 1908.
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Carpas de cine en 1908 - 1910

Carpa de la Plaza Santa Ana

Carpa de la Plaza Buenos Aires

Carpa de la Plazuela de Cocharcas
Carpa de la Plaza de los Desamparados
Carpa de la Plaza de la Exposicién
Carpa de la Plaza de San Carlos

Carpa de la Plaza de San Juan de Dios
Carpa de la Plazuela de Monserrate
Carpa de la Plaza del Bonarillo y/o Baratillo
Carpa junto al Puente de Piedra

Carpa de la Plaza Principal (La Victoria)

Figura 14. Carpa de la Plaza de Santa Ana.
Carpa de cine ubicada en la Plaza de Santa Ana, ahora Plaza Italia,

Barrios Altos en 1910. En Nufiez (1911), p. 56.




1917

En 1917, cinco locales ofrecian especticulos teatrales en
Lima, tres de ellos estrenados recientemente. El Teatro
Olimpo y el Teatro Municipal venian del siglo pasado; el
Teatro Colén (1914),ubicado al sur de la ciudad,en la Plaza
Zela, destacaba por su arquitectura y ubicacién, anexo al
perimetro de calles y plazas que fueron derribadas para
construir la moderna Plaza San Martin. En Barrios Altos,
dos teatros locales, el Teatro Mazzi (1913) y el Teatro
Lima (1912), colmaban las apetencias de entretenimiento
del gran publico de ese populoso barrio. De los veintitin
locales ubicados en Barrios Altos, el Cercado (la mayoria),
La Victoria y Rimac, muchos alternaban peliculas con
obras de teatro y variedades. Tanto es asi que se acufié el
nombre de cineteatro para muchos de ellos, como es el
caso del Olimpo y Variedades. El Cineteatro La Merced
cambi6 a Teatro Campoamor.

Por entonces, en las paginas de El Comercio las
distribuidoras competian por atraer publico en dos
locales situados en el céntrico Jirén de la Unién. Por
un lado, el Cinema Teatro L.a Merced, en la calle La
Merced, muy frecuentado desde antes por la poblacién
limefia en su desaparecido local llamado Cinema Tea-
tro (frente a la Plaza de la Micheo, esquina de la calle
Belén y Faltriquera del Diablo), y por el otro el Cine
Teatro Excélsior, en la calle Baquijano, construido por
la Compaiiia Internacional Cinematografica®.

%0 Ver Mapa de Circuito Comercial, Teatral y Hotelero.
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Figura 15. Cartelera de Cine Teatro Excelsior y Cinema Teatro La
Merced. E/ Comercio, 28 de julio de 1917.

Teatros

1886. Teatro Olimpo, Cercado de Lima
1909. Teatro Municipal, Cercado de Lima
1911. Teatro Colén, Cercado de Lima
1912. Teatro Lima, Barrios Altos

1913. Teatro Mazzi, Barrios Altos

Cines y cineteatros

1912. Cineteatro Variedades, Rimac

1910. Cineteatro Buenos Aires, Barrios Altos

1910. Cineteatro Edén, barrio Monserrate,
Cercado de Lima

1911. Cineteatro Popular, Cercado de Lima
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1912. Cineteatro Gaumont, Rimac

1912. Cineteatro La Palma, Cercado de Lima
1912. Teatro Victoria, Cercado

1913. Cineteatro Mundial, Cercado de Lima
1913. Cineteatro Olimpo, La Victoria

1913. Cineteatro Apolo, Cercado de Lima
1913. Cine del Pueblo, Cercado de Lima
1913. Cine Guadalupe, Cercado de Lima
1913. Cine Teatro La Merced, Cercado de Lima
1913. Cine Royal, Rimac

1913. Gran Cine Paris, La Victoria.

1914. Cineteatro Excélsior, Cercado de Lima
1914. Cineteatro Victoria, Cercado de Lima
1914. Cine Don Bosco, Brefa

1915. Cineteatro Rimac, Rimac

1916. Cineteatro Omnia, Cercado de Lima
1917. Cineteatro Alhambra, Cercado de Lima

Ademais de los cines, en otros locales de esparci-
miento (confiterias, heladerias y otros similares) también
se proyectaban peliculas. En realidad, se podian proyec-
tar peliculas en cualquier sitio donde se pudiera poner
un proyector y un ecran. Por ejemplo, el Club Lawn de
la Exposicién tenia una pequefia sala de cine para sus
socios. Figuran también:

Confiteria Gigi Cristini
Confiteria Grellaud
Confiteria Marrén
Confiteria Moderna
Confiteria Ratto
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Heladeria D’Onofrio

Jardin Estrasburgo
Palais Concert

1935

En 1935, los locales dedicados principalmente a espectd-
culos teatrales se habian reducido a cuatro: el Teatro Mu-
nicipal, el Teatro Segura, Teatro Campoamor, y Teatro
Variedades y el Teatro Lima. Tres afios antes, los prin-
cipales duefios de cines y distribuidoras habian creado
la Asociacién de Exhibidores Cinematogrificos, orga-
nizacién que se ocupaba de la distribucién del mercado
de peliculas, la mayoria provenientes de Hollywood. Para
entonces, muchos locales, anteriormente dedicados al
teatro, habian pasado a ser cines. Por otro lado también,
con el advenimiento del cine sonoro, aumenté el merca-
do de peliculas, y por ende de locales, ya sea locales an-
tiguos reestrenados para tal fin o locales completamente
nuevos, como el Cine Princesa. En 1935 habia cuarenta
y siete cines administrados por la Asociacién de Exhibi-
dores Cinematograficos que incluian su cartelera en una
pagina entera de E/ Comercio. Debemos destacar que ya
en esa fecha en la cartelera no se incluia el apelativo de
cine o cineteatro, sino solamente el nombre del local.
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Teatros

Teatro Lima, Barrios Altos

Teatro Municipal, Cercado de Lima

Teatro Segura, Cercado de Lima

Teatro Campoamor (Cineteatro La Merced), Cercado
de Lima

Teatro Variedades (Cine Jorge Chavez, Cineteatro Va-
riedades), Rimac

Cineteatros

1910. Buenos Aires, Barrios Altos

1911. Colén, Cercado de Lima

1912. Alfa (Cine Royal-Cine Universal-Cine Star),
Cercado de Lima

1912. Astral, Cercado de Lima

1912. Cinelandia (Cine Viterbo, Cine Novedades), Ba-
rrios Altos

1913. Apolo, Barrios Altos.

1913. Odeén (Gran Cine Paris), La Victoria

1913. Olimpo, La Victoria

1914. Excelsior, Cercado de Lima

1916. Omnia, Cercado de Lima

1919. Princesa, Cercado de Lima

1923. Splendid (Cine Popular), La Victoria

1924. Iris (Cine América), Cercado de Lima

1925. Manco Cépac, La Victoria

1925. San Martin, Cercado de Lima

1926. Lux (Cine Real Victoria), La Victoria
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1927. (Sala Bolognesi), Brefia

1927. Roxy (Cineteatro Valentino), Brefia

1929. Arequipa (Teatro Leguia), Cercado de Lima
1929. Rialto, Rimac

1930. Capitol, Brena

1930s. Brefia, Brefia

1930s. Hollywood, Brefa
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CapriTULO 2
EL SUBSISTEMA DEL TEATRO POPULAR EN LiMA

En la historia del teatro occidental, Pavis®! identifica dos
grandes lineas dramatudrgicas de desarrollo, cada una de
perfil propio, en oposicién, pero también en comple-
mentariedad. Una linea popular, apoyada en la esponta-
neidad como ténica, tanto en el texto como en la actua-
cién, y la otra de caricter erudito. La manifestacién mds
perfecta y equilibrada de tal propuesta la encontramos
en La Poética de Aristételes: actitudes heroico-tragicas
de personajes, dioses o semidioses opuestas a la improvi-
sacion, la burla y al desacato de los habitantes del vulgo.
En resumen, un teatro culto y un teatro popular.

Nos hemos referido en la introduccién de nuestro
trabajo al marco tedrico que fundamenta la comprensién
de un sistema teatral a través de su homogeneidad en
un periodo especifico?, manifiesta principalmente
en las dindmicas que asumen los textos y/o el modelo
de actuacién del actor o conjunto de actores®. Estos
postulados de Pedraza y Pellettieri nos parecen mds

1 Pavis (2014), p. 229.
52 Pedraza (2005), pp. 157-60
3 Pellettieri (2008), pp. 27 -28
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adecuados para el caso que estudiamos si se acoge
la propuesta de Pavis, quien sostiene que es posible
emplear la nocién de sistema como composicién o
discurso dramdtico —en las lineas dramaturgicas arriba
mencionadas: textos y actuacién— a condicién de que los
principios del mismo sean descriptivos y no normativos,
y de que sean lo suficientemente generales y especificos
para dar cuenta de todas las dramaturgias imaginables®*.
Los textos y modelos de actuacién de la dramaturgia
del Siglo de Oro espaiol conforman uno de los grandes
sistemas identificables en la historia del teatro occiden-
tal®. Siguiendo el marco teérico, en este sistema encon-
tramos dos lineas dramatdrgicas: una de obras mds ex-
tensas y serias, de cardcter culto, y la otra de obras mds
breves y ligeras, de cardcter popular®. Es la ruta de esta
ultima linea, la que nos interesa seguir para estudiar el
subsistema del teatro popular en Lima entre 1890 y 1945.
En este capitulo proponemos atender el desarrollo local
del llamado género chico: zarzuelas, sainetes y revistas®’.
Es preciso comentar aqui que, en el primer tercio
del siglo XX, entre los géneros que identificamos den-
tro del subsistema de teatro popular (zarzuelas, sainetes
y revistas) la relacion de simbiosis fue total, pudiendo

¢ Pavis (2014), p. 423.
% La obra de Lope de Vega, Tirso de Molina, Calderén de la Barca,

entre los principales.

En realidad, Pavis integra la tradicion literaria dramaturgica del Si-
glo de Oro espafiol a una gran drea de investigacion, el teatro cldsico
europeo de los siglos XVII y XVIII. Sin embargo, para simplificar el

tema, proponemos aislar al teatro del Siglo de Oro como un subsis-
tema. Pavis (2008), p. 41.

57 Oliva (2002), p. 45.
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tomar préstamos unos de otros. El recurso base de la
zarzuela, el sainete y la revista era el humor, que recla-
maba insistentemente el piblico de los nimeros teatros
de Espafa y de América®®. Es por esto que no nos debe
llamar la atencién que, en la informacién contenida en
las fuentes primarias consultadas, sobre todo en perié-
dicos y revistas, veamos este uso indiscriminado de los
géneros. En todo caso, trataremos de dar cuenta de las
principales caracteristicas de las obras, y,-a veces, de es-
tablecer la duda.

La zarzuela

Hacia 1870, la crisis econémica en Espafia obliga a los
empresarios madrilefios a buscar férmulas para bajar
costos y volver a llenar los teatros. La solucién fue la
propuesta de teatro por horas o tandas. Se escogian tres
o cuatro obras cortas, “tandas”, en el mismo teatro, de
la tarde a la noche. Se trataba de abreviar la entonces
imperante zarzuela larga, especie de opereta espafola,
que era el “género grande”, reduciéndola a un acto, vol-
viéndola mis coloquial y ambientindola en el mundo
popular. Asi, nacié la zarzuela, llamada también sainete
lirico, el “género chico”.

%8 Esta demanda, imperante en Espafa, se replicé ampliamente en

América. La revista El Arte del Teatro, publicada quincenalmente,
cubria los principales estrenos en Espafia, y tenia una seccién es-
pecial dedicada a El Teatro en América, en que daba cuenta de los
estrenos, via corresponsales locales, de las compaiiias espafiolas que
hacian giras por América.
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Figura 16. Volante del Teatro Nacional de Iquique (Chile) 1. del 17 de
diciembre de 1903. Caritula. Se anuncia dias, horas y precios de tandas.
En Archivo de Teatro Peruano. Biblioteca Espafia de las Artes, Centro
Cultural de San Marcos, UNMSM.
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Muy pronto, este género se popularizé en los es-
cenarios latinoamericanos, adonde llega interpretada
por companias peninsulares. De La Habana a México
y América del Sur, tanto en capitales como en provin-
cias. Son afios en que se estin asentando en América
muchos inmigrantes espafioles, los que contribuyen a
sostener el entusiasmo zarzuelero.
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El furor es tanto que algunos de los grandes tea-
tros latinoamericanos devienen templos de zarzuela. En
Meéxico, el Teatro Principal es considerado la Meca de la
Zarzuela. E]l Teatro Nacional de Caracas se inaugura en
1905 con el himno patrio, un dictador en el palco y la
zarzuela espafiola E/ relampago (José A. Barbieri)*’.

En Santiago de Chile, sin embargo, no cabe confu-
sion: el Teatro Municipal se mantiene fiel a la épera, el
ballet y el drama serio. Para la zarzuela se habilita, desde
1886, el teatro del Cerro Santa Lucia, al que después
se suman, ya en 1900, los teatros Santiago, Politeama,
Edén, Variedades y Apolo.

Aunque el entusiasmo es grande en Lima, no da
como para tener un teatro exclusivo para el género. He-
mos visto en el capitulo anterior que en Lima el dnico
teatro dedicado al género chico y las tandas, por su tama-
fio, era el Olimpo, que comparte la presentacién de zar-
zuelas con los otros teatros grandes, Principal y Politeama.

El primer gran éxito de la modalidad tandas en
Espana es La gran wvia, estrenada en 1886. En abril de
1889, esta obra es estrenada en el Teatro Olimpo de Lima
por la compaiia del célebre baritono Rafael Arcos, con él
en el papel de Caballero de Gracia y Pancha Diaz, actriz
muy popular en Lima en ese entonces, como La Plaza de
la Libertad. La obra llegé a presentarse 150 veces. Rosario
Puro, futura actriz y fundadora del clan Ureta, hizo sus
pinitos de baile en la jota Juanita la Costurera.

El préximo hito es La verbena de la Paloma, estrena-
da en 1894 en Madrid y en La Habana. Esta zarzuela,

% Muguercia (2010), p. 35
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posiblemente la mas famosa y popular del género, realiza
una marcha triunfal que la lleva desde el Caribe y Méxi-
co, ciudad por ciudad, hasta Buenos Aires, donde dicen
que llega a representarse en cuatro teatros a la vez. En
Lima, Carmen Aragén, popular tiple espafiola de inicios
de siglo XX, estrend el papel de Susana, bajo la direccién
del empresario y director de Orquesta Rupnick.

A partir de 1890, en Lima, era mds rentable la lle-
gada de compaiias de zarzuela que de dpera. Para esa
techa, los empresarios Belisario Sdnchez Davila y Fe-
derico Araos invierten en programar zarzuelas y traen
compaiias a los teatros peruanos®.

Companias de zarzuelas y de sainetes de origen es-
pafiol y posteriormente mexicano, como las de Abella,
Astol, Austri Palacios, Barbera, Delgado, Ros, Serrano,
Vila, etc., realizaron temporadas en Lima desde media-
dos de la década de 1890 hasta entrado el siglo XX. Al
parecer, las compaiias realizaban temporadas por las
capitales y ciudades importantes de cada pais, en un cir-
cuito que abarcaba Santiago de Chile, Lima, Guayaquil,
Quito, Panamd y México, entre otras. No estd demds
observar que, posteriormente, hasta la década de 1960
y por lo menos cada dos afos, compaiifas de zarzuelas
realizaban temporadas en Lima.

Segtn el historiador de la Republica, Basadre
(1964, p. 10 ), entre 1896 y 1905, los asistentes al tea-
tro se dividian entre sus “aficiones a la 6pera italiana,
la opereta italiana o francesa, la comedia o el drama
sobre todo espafioles o franceses y, con proyecciones

0 Ismael Portal. Del pasado limefio (1932), p. 141.
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multitudinarias, la zarzuela espanola del género chico”
(Basadre 1964: X., cap. CXCIV).

Era tan popular que Basadre menciona que los or-
ganilleros se paseaban por las calles tocando la habanera
de moda “;Dénde vas con mantén de Manila?”, de La
Verbena de la Paloma.

Figura 18. La Verbena de la Paloma.
¢Dénde vas con mantén de Manila, Donde vas con vestido chine? Es-
cena de la primera representaciéon de La Verbena de la Paloma, el 17
de febrero de 1894, en el teatro Apolo de Madrid. Fondo fotogrifico
del Teatro Apolo, reproducido en “Historia del Teatro Apolo y de La
Verbena de la Paloma”, estudio de José Lopez Ruiz (1994).
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Hasta antes de la década de 1890, los teatros en
Lima solo funcionaban los jueves y los domingos, au-
mentando progresivamente a los martes y los sdbados.
El teatro por tandas introdujo las funciones diarias. Sal-
vo las tandas de la matiné que comenzaban a las 2.30 p.
m.; lo usual eran tres tandas nocturnas que se iniciaban a
las 8.30 p. m. Este tipo de presentacién es el precedente
inmediato de la sesién continua que después popularizé
el cine. Asi, el 18 de agosto de 1906, E/ Comercio reseid
la presentacién, en la segunda tanda, de la Escuela de
Artes, de la zarzuela nacional de J. Lynch: “Obra fina,
quizds demasiado fina para el piblico ‘grueso”. Son dos
los personajes, un poeta decadente y una limena actual
en manos de Columba Quintana. Habia buen nimero
de musica bajo la direccién del sefior Alva! .

En 1901, la zarzuela se representaba en los principa-
les teatros de Lima y estaba en manos de espanoles: las
compaiias Julibert, Perla y Eugenio Astol; el tenor José
Barella, y las tiples Pilar Madorell y Ernestina Marin.
Progresivamente, fueron grupos nacionales los que toma-
ron la posta limitandose a producciones del género chico,
zarzuelas, sainetes, juguetes cémicos y eventualmente re-
vistas, puestos en escena en los cada vez mds numerosos
cineteatros periféricos. En 1917,1a Compaiiia de Zarzue-
las, Comedias y Variedades Inés Aragén Manolo Garcia,
peruana, presentaba la zarzuela La Modistilla de Madrid.

A comienzos de siglo, la zarzuela La gran calle de Ma-
nuel Moncloa y Covarrubias y Victor Mantilla, estrenada
en el Teatro Olimpo, emula la versién original espafiola

1 El Comercio, 18 de agosto de 1906, p. 3.
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REGISTRADO

Figura 19. Columba Quintana, en el papel principal de la Geisha. Muy
apreciada en Lima, debuto muy joven con la Compaiiia Austri Palacios
a comienzos del siglo XX en giras en América Latina. También identi-
ficada, al parecer, como Columba Leal, en abril de 1906, estrené el papel
de una “limefia actual” en la obra del peruano Jorge R. Lynch, Escuela
de Artes. En Universidad Auténoma Ciudad Judrez. (UAC]J) / Fondos

Documentales-(Coleccion Mexicana de tatjetas Postales Antiguas)
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COLUMBA QUINTANA

Figura 20. Columba Quintana vestida de charro. En Universidad Auté-
noma Ciudad Juirez (UAC) / Fondos Documentales (Coleccion Mexi-
cana de Tarjetas Postales Antiguas)
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La gran via, utilizando como protagonista de la historia a
la recientemente inaugurada avenida La Colmena®.

Manuel Moncloa y Covarrubias fue dramaturgo y
periodista. Desde la década de 1870 hizo critica teatral
y en particular fue corresponsal de la revista espanola El
Arte del Teatro en 1908, donde se informaba del pano-
rama de la escena teatral de América Latina. Fue autor
de varias obras, en particular del Diccionario Teatral del
Pert (ENSAD Ediciones, 2016), rico arsenal de auto-
res, obras, datos, fechas, circunstancias y argot teatral
del teatro peruano a inicios del siglo XX. Amerita una
edicién revisada y anotada con indices topogréficos, de
obras, autores y de toda la serie de personas que trabaja-
ban en este 4mbito entonces.

En esta publicacién, Moncloa y Covarrubias inclu-
ye un ensayo acerca de la situacién del teatro y de los
autores teatrales a principios del siglo XX en Lima. Alli
contempla problematicas de entonces (y actuales, dicho
sea de paso): qué es el/un teatro nacional, cudl es el pa-
pel del Estado en la promocién y/o subvencién de obras
nacionales, la relacién entre el teatro culto y el teatro
popular y cudl se debe alentar, autores de teatro popular
con mucho publico, autores de teatro culto, sin edicién
ni putblico, etc.

El hijo del mismo autor, Manuel Moncloa y Ordo-
fiez, arregld y redujo la opereta La Poupée, estrenindola
en el Teatro Olimpo en 1906, la cual llegé a tener cua-
renta representaciones.® En el mismo documento antes

62 Gustavo von Bischoffshausen. Zarzuela 01, separata inédita, p. 1.

8 El Comercio, 16 de junio de 1906, p. 3.
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citado, Alberto Isola menciona otras piezas nacionales:
en 1904, José Benigno Ugarte crea la letra y musica de
Aspiraciones, El patron de oro, Amor y nobleza, Juzgado de
Paz, La siciliana de la caballeria 'y La venganza de un in-
dio; ademds, creé la musica de Andar a palos de Emilio
Castelar y Cobidn, y Huérfanos de Carlos Guzman y
Vera. Pedro Felipe Revoredo escribié en 1900 la letra y
musica de Gente alegre. Destaca también Amor de moda
compuesta por Carmela Gémez Carrillo®.

Este grupo de obras da cuenta de la intensa creacién
local de dramaturgia, sin embargo, no es posible precisar
si son zarzuelas, sainetes o revistas, dadas las similitudes
y continuidades, como hemos mencionado al comienzo
del capitulo. El caso es que estas obras se presentaban
combinadas en un especticulo que tenia por regla gene-
ral durar dos horas. Asi tenemos que, en enero de 1923,
la Compania Nacional de Zarzuelas y Revistas presenté
en el Teatro Colén una temporada de obras cuya ténica
general era la musica, el canto, el baile y el humor, la cual
presentamos a manera de un cuadro detallado, incluyen-
do el nombre de la obra, el autor/es (si los hay) y género,
identificado o no.

También se reconocié como zarzuela un género de
caricter serio, generalmente asociado a obras de mds
extensién y/o complejidad. En el Perd, el ejemplo mds
claro de este tipo es E/ condor pasa, hito de la zarzuela
peruana, compuesta por Daniel Alomia Robles y Julio
de la Paz, seudénimo de Julio Baudouin, estrenada el 19
de diciembre de 1913 en el Teatro Mazzi. Zarzuela en

¢ Isola, Recopilacién zarzuela.
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prosa, en un acto y dos cuadros, destaca por el tema de la
denuncia social, inspirada en los acontecimientos labo-
rales ocurridos en el asentamiento minero de Yépac, en
Cerro de Pasco®. En las mismas miras estdn las zarzue-
las recreadas por la Compania Incaica Cusco de Opere-
tas y Zarzuelas Histéricas (1922),1a misma que también
presento la opereta peruana Hudscar y Atahualpa.

Figura 21. E/ Condor Pasa 1.
Foto de una funcién, probablemente del estreno. Destaca la presencia
del compositor con miembros del elenco. En Internet, sf.

¢ Entrevista a Chalena Visquez sobre la zarzuela peruana El céndor

pasa. Londres, 21 de marzo 2013. Separata inédita.
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Figura 22. E/ Céndor Pasa 11

El compositor Daniel Alomia Robles rodeado del coro de fiustas de la
Escuela Normal de San Pedro, en Lima. Foto publicada por el diario La
Cronica en 1913.

Alberto Tsola® menciona también otras piezas es-
trenadas fuera de Lima. Nuevamente, los limites ga-
seosos entre sainete y zarzuela impiden aseverar a qué
categoria corresponden: en Hudnuco, Teodosio Garcia
compone Toros en Huacho. En Arequipa, Juan Cossio
presenta las zarzuelas Rafael Sanzio'y jPobre indiol; Be-
nigno Ballén Farfin crea Las lecheras, Las sembradoras
y la zarzuela Ccala, calzdn sin forro, cuya obertura es

s Alberto Isola, Recopilacion zarzuela. Separata inédita, p. 7.
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esporddicamente presentada en algunos escenarios de
Arequipa en la actualidad.

A inicios de 1930, la Compaiia Nacional de
Sainetes Ureta Revolledo presentaba una temporada
en el Teatro Segura —que ya entonces habia pasado a
un segundo plano— en la que se incluia un interesante
titulo a investigarse: la zarzuela E/ ultimo huaino®. Es
importante anotar que en esta misma época el término
zarzuela empezé a desaparecer del nombre de las
compafias nacionales. A partir de la década de 1930
empieza a predominar el término sainete en los nombres
de las compaiiias.

Desde inicios de la década de 1930 hasta el final
de la misma, la Compafiia Infantil Juvenil Trio Esme-
ralda, integrada por las hermanas Ureta Pino, Charito,
Clarita y Chavelita y otras nifias, bajo la direccién de su
madre Rosario Pino, realizaban espectdculos breves de
variedades, cuya ténica era la musica y el baile, comen-
zando por las antiguas zarzuelas, pero también incluian
numeros conocidos y /o traducidos del music-hall, las
revistas y el cine sonoro.

67 E] Comercio, 12 de noviembre de 1933.
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i 2 D i
Figura 23. Compaiiia Infantil Juvenil Trio Esmeralda.

Volante Antonia Puro dirigia esta compaiiia de cardcter eminentemente
familiar, conformada por sus hijas Charito, Chavelita y Clarita Ureta
Puro, que actuaban, cantaban y bailaban un repertorio de nimeros y
bailes bajo la direccién musical de Luis Gazzolo. El repertorio: opere-
tas vienesas, zarzuelas, sainetes y revistas espafiolas, sainetes de autores
argentinos y comedias musicales cinematogrificas. La persistencia de la
zarzuela en el gusto del puablico limefio habria de continuar por lo me-
nos hasta las décadas de 1950 y 1960, con la presencia de la Compaiiia
de Faustino Garcia. En Internet, acceso libre.
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El sainete

El género tipico identificable dentro del subsistema po-
pular es el sainete. Segtn Pavis:

El sainete es una obra corta cémica o burlesca del tea-
tro espafiol cldsico. Sirve de intermedio (entremés) en
los entreactos de las grandes obras, presenta personajes
populares muy tipificados, como en la Commedia de-
IPArte, y sirve para relajar y divertir al publico. Escritos
en el siglo XVII y XVIII, en particular por Quifiones de
Benavente (1589-1651) y sobre todo por Ramén de la
Cruz (1731- 1795), permanece en boga hasta fines del
siglo XIX. El sainete, al presentarse con pocos medios y
desarrollar a grandes rasgos un sketch o cuadro animado,
obliga al dramaturgo a doblar sus efectos, acentuar los
rasgos comicos y proponer una sitira a menudo virulenta
de la sociedad. Se inclina particularmente por la musica y

el baile, y no tiene ninguna pretensioén intelectual®.

Magaly Muguercia ha investigado la historia del tea-
tro en América Latina en el siglo XX. Ella identifica el
sainete como género principal del teatro de comedia en
esta regién a comienzos de dicho siglo y precisa sus ca-
racteristicas principales: “El sainete se define como una
pieza teatral breve, que satiriza personajes y situaciones de
actualidad por medio de una historia de enredos. La mu-
sica nace fundida con la historia y con los personajes™”.

8 Pavis (2014), 1949.
¢ Muguercia (2010), p. 49.
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Un derrotero del sainete en la literatura peruana del
siglo XIX lo encontramos en el costumbrismo. Segin
Antonio Cornejo Polar, investigador de la historia de la
literatura peruana, el costumbrismo sustenta una tradi-
cién literaria hegemonica en el Pera del siglo XIX. Es
una literatura dedicada casi exclusivamente a la repre-
sentacién de la actualidad, que a su vez implica un sin-
tomdtico descuido del pasado, pero cuya intencionalidad
social debe desplazarse hacia el futuro: la costumbre que
hoy se corrige garantiza un mafiana mejor”.

Desde esta perspectiva, Manuel Ascencio Segura,
cultivador del costumbrismo en el Perd, plasmé en sus
comedias la idiosincrasia de la clase media del momento,
sus aspiraciones y preocupaciones, en definitiva, su modo
de ver y enfrentar la realidad™.

En particular, es en sus sainetes £/ sargento Canutoy
Na Catita que la dramaturgia de Segura define con més
aplomo y acuciosidad las costumbres y el habla popular
de ese sector social. Mary Ann Vargas, en un trabajo in-
édito, manifiesta por qué se debe identificar las comedias
de Segura con la categoria de sainete:

Si bien E/ sargento Canuto es una comedia, reiine casi
todas las caracteristicas del sainete: es breve, hay enre-
dos, personajes exagerados y crisis politica en el fondo;
no hay musica, pero estd escrita en verso —asi que rit-

mo tiene de sobra’.

7 Cornejo Polar, A. (1989), p. 28.
"t Cornejo Polar, J. (1998), p. 72.

72

Vargas. s/f, p. 1.
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El autor mds importante y que podria definirse
como un cldsico de la literatura dramadtica del sainete
de inicios del siglo XX es Le6nidas Yerovi. Alberto Isola
propone algunos puentes interpretativos entre sus obras

y las de Manuel A. Segura:

Lednidas Yerovi es un continuador de los temas y
estilo del sainete costumbrista de Segura, atribuyen-
do, ademds, el gran éxito nacional e internacional de
sus obras a la presencia de una critica social cinica y

amarga, pero sin ninguna intencién moralizadora”.

Isola va mas all4, y considera que detrés de los versos
zumbones y del humor franco de La de cuatro mil se adi-
vina la dramaturgia del género esperpento y grotesco’.

Marcel Veldsquez, en una tesis doctoral, ubica a Le6-
nidas Yerovi dentro de un proyecto de modernidad que
denomina criolla: “Yerovi habia iniciado, con sus saine-
tes, una modernidad criolla, en la cual ya se representan
los gustos y preferencias de las nuevas clases emergentes,
opuesta a la modernizacién autoritaria de las elites civilis-
tas”. Por su parte, Muguercia amplia ain mds las relacio-
nes entre la obra de Yerovi y la modernidad:

Los sainetes de Yerovi transcurren en ambientes mi-
seros, miran con ternura a la ciudad y se burlan cruel-

mente de los salones elegantes. El humor es delirante

73 Alberto Isola. Sefales desde la luna en una noche de estio: Valdelo-
mar y el teatro de su época. Separata inédita.
74 Alberto Isola, op. cit, p. 2.

> Velazquez Castro (2005), p. 122.
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y sus personajes suelen caer en torbellinos de accién.
Yerovi representa, por un lado, a una Lima criolla
p » P )

(blanca, en pais de indigenas y mestizos); pero tam-
ién es capaz de problematizar el tema de las razas
b paz de problemat 1 t del y
a modernidad. Su criollismo muchas veces le sirve

1 dernidad. S 11 h I

para antagonizar las visiones de la aristocracia limena.
es capaz de concebir, en el complejo caso etnold-

El paz d bir, 1 plej tnol

gico peruano, un proyecto nacional inclusivo de las

mayorias indigenas y mestizas”™.

Leénidas Yerovi es autor de La de cuatro mil (1903);
Tarjetas postales (1905); Domingo siete (1906), Album
Lima (1912), Salsa roja (1912), La picara suerte (1914),
El portfolio de la Avenida (1914), Gente loca (1914) y La
casa de tantos (1917).

¢ Muguercia (2010), p. 75.
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Figura 25. La Salsa Roja, sainete de Lednidas Yerovi, puesto en escena
por el Grupo Ensayo en el Teatro Arlequin (Jestis Maria) en 1984. Luis
Alvarez, Elide Brero, Luis Pierano, Ménica Domlnguez, Luis Alvarez.
Musicalizacién: José Barcenas. Direccién: Alberto Isola.

Volviendo al tema del sainete, nos parece ttil poder
resefiar, en vias de comparacién con Lima, el desarrollo
del teatro popular, via sainete, en el Buenos Aires de co-
mienzos de siglo”

Segtn Aisemberg, el modelo dominante del saine-
te espafiol fue “el festivo referencial, en el cual se evi-
dencia un predominio del costumbrismo, con la incor-
poracién de elementos moderados de caricatura, y una
trama sentimental secundaria”’®

77 Pellettieri y el colectivo GETEA han investigado al detalle la entrada
del sainete tipo espafiol en el entorno teatral de Buenos Aires y el Rio
de la Plata desde comienzos del siglo XIX. Pellettieri (2008).

8 Aisemberg (2006), p. 14.
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En Buenos Aires y Rio de la Plata, el sainete es-
pafiol, al ponerse en contacto con las exigencias y limi-
taciones del medio histérico-cultural, el proyecto libe-
ral, la inmigracién y las tensiones sociales de la ciudad
nueva, se manifesté en un primer periodo de circula-
cién y desarrollo del género chico espafiol, seguido de
un periodo de transicién y compenetracién. El resulta-
do final fue la constitucién de un sistema auténomo: el
microsistema teatral del sainete criollo, con sus autores,
sus salas, su publico y sus instituciones legitimantes,
revistas, critica y premios.

¢Cuil es el devenir del sainete en el ambiente cultu-
ral de Lima de fines del siglo XIX y comienzos del XX?

El caso es que, por su brevedad y caricter, el sainete
no era un género que necesitara de grandes poetas, ar-
gumentos ni una preparacién clasica o erudita. Por ello,
a comienzos de siglo XX, un heterogéneo grupo de dra-
maturgos, abanderados por Manuel Moncloa y Covarru-
bias, cultivaron este género en sus diferentes acepciones.

Algunos de ellos figuran con altibajos en la historia
del teatro peruano, como Moncloa y Nicomedes Santa
Cruz. En mayo de 1906, en una temporada en el Teatro
Olimpo, fueron puestas en escena obras de peruanos en el
Teatro Olimpo™. En particular, Didlogo libre, La primera
nube, Lima por dentro del primero, de Manuel Moncloa.

En 1908 se pone en escena E/ confort del hogar de
Nicomedes Santa Cruz. Pero las obras de otros autores,
aunque fueron puestas en escena, pasaron rapidamente

7 Ver el detalle de la temporada en el mes de mayo de 1906. E/ Comer-

cio, mayo de 1906.



al olvido, hasta donde sabemos. Tal seria el caso de En la
playa, de Roberto Bedham, con musica de Carmela G6-
mez Carrillo, o de Escuela de Artes de F. Lynch, ambas
estrenadas en 1906. Un segundo momento identifica-
do por nosotros como interesante en la visibilizacién de
autores y obras peruanas es el intervalo de 1921- 1924,
afios de los centenarios antes mencionados.
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Figura 26. Cartel, Teatro Colén,
28 de julio de 1924.

La Gran Compaiiia Nacional de
Comedias, Zarzuelas, Operetas,
Revistas, ofrece un repertorio
variado para todo publico en las
fiestas patrias de 1924. En matiné
la zarzuela dramitica Santa Rosa
de Lima, obra apta para todo los
publicos y una versién abreviada
en un acto de La Viuda Alegre,
opereta muy popular. En vermut,
El Balneario de Aguas Dulces y
la revista Fiestas Patrias, y en no-
che, el éxito de Carlos Revolledo,
El Hijo del Mundial y la revista
Fiestas Patrias, que incluye mu-
sica peruana, pasillos, marineras,
yaravies y tonderos. En Archivo
de Teatro Peruano, Biblioteca
Espaa de las Artes, Centro Cul-
tural de San Marcos, UNMSM.



Finalmente, si bien podemos decir que el represen-
tante mds conspicuo del sainete en Lima fue Lednidas
Yerovi, su muerte temprana en 1917 nos impide ver
cémo habria desarrollado €l este género®. Pero, como
hemos visto, hubo otros autores y obras. La intencién
de este trabajo es abrir una trocha de investigacién sobre
el desarrollo del sainete en el medio limefo, y en qué
medida tuvo un desenvolvimiento posterior de autores,
obras y puestas en escena.

Larevista

Como teatro popular, la revista musical tiene algunas
caracteristicas propias. Se define como un tipo de teatro
musical, sin una trama fija o en todo caso con un hilo
conductor argumental muy tenue, que a veces lo desa-
rrolla un solo personaje. Es quizds el género mis fugaz
y volatil de lo que hemos definido como parte del sub-
sistema de teatro popular en Lima, al tratarse de una
alternancia de numeros musicales y coreogréficos con
sketches humoristicos.

Neyde Veneziano® ha definido las caracteristicas
principales del espectdculo revista en el Brasil, y esta
caracterizaciéon puede servir a los casos de otros paises:
el texto que lo sustenta nunca se presenta acabado por
completo; por definicién no son textos para ser leidos

Un trabajo posterior serd analizar cémo se articula el concepto y
obra de Yerovi al modelo del sainete espafiol mencionado por Ai-
semberg (2006).

81 Veneziano (2013), p. 17.
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sino para ser escenificados, su creatividad y vida nace
en el hecho de ser vistos, escuchados, musicalizados y
compartidos. No se trata pues de un género literario sino
de un género teatral cuya particularidad radica en ser
efimero. ¢(Porque entonces historiar la revista? Precisa-
mente, porque tras su vaporosa fugacidad se entrevén
aspectos fundamentales de la cultura popular urbana®.

Su produccién e interpretacién estin ligadas a la
improvisacién: los actores y las actrices debian saber
cantar, danzar y gesticular, mientras que se esperaba que
el publico interviniera activamente en el espectdculo.

Un aspecto crucial en el surgimiento de la revista en
América Latina es la presencia y acompafamiento de
una sélida tradicién musical local en el pais donde surge.
En Brasil surgié acompanada de la musica de carnaval.
En Argentina, emparentada con las variedades, burlesque
y music-hall, se impone como un especticulo de entrete-
nimiento especialmente masculino, con musica popular
que tomaba mucho de la ténica de la zarzuela. El tango,
con su estilo de canto, musica y danza, se integra como
uno de sus principales soportes musicales®.

En Lima, las referencias musicales relacionadas con
la revista son incompletas, por lo tanto, no podemos te-
ner una idea clara de cudles fueron los géneros musicales
incorporados en las creaciones locales. En este sentido,

82 Demaria (2011), p. 7.

8 Taboada, Carlos. Revista y zarzuela en Argentina. Documento in-

terno del Curso a Distancia Historia del Teatro Latinoamericano
llevado a cabo por Magaly Muguercia, como expositora y coordina-
dora en 2012. (CELCIT) Centro Latinoamericano de Creacién e
Investigacion Teatral, Argentina.
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son fuentes de informacién excepcional Lima por dentro,
de Manuel Moncloa y Covarrubias y su hijo Manuel
Moncloa Ordéiiez, de la cual una nota periodistica se-
fialaba que a la marinera ya existente en la obra se habia
incorporado un cacharpari®, y la revista Muisica peruana
del conocido cultor de la musica criolla Alejandro Ayar-
za, de la cual no tenemos informacion detallada, salvo
el titulo que revela cuando menos que se trataba de una
obra donde prima la musica®. Asimismo, es importante
anotar que esta obra era regularmente puesta en escena
en las fiestas patrias.

Resulta pues dificil establecer con rigor las caracte-
risticas que asume el especticulo revista aqui, ya que no
ha sido suficientemente documentado por los historiado-
res del teatro, acaso por su marcada ausencia en la noticia
periodistica, en contraste con la zarzuela. El desinterés de
los estudiosos se debe, ademds, a que no era un género
especifico sino el resultante de una fusién de convicciones
provenientes de diferentes tradiciones escénicas.

La revista fue otro de los especticulos presentes en
los teatros menores limenos desde finales del siglo XIX
y comienzos del XX. El dia sdbado 23 de junio de 1906,
en el Teatro Olimpo, se presentaban en tandas, dos es-
pecticulos que identificamos como el sainete lirico Los

8 El Comercio Teatros y Artistas, 13 de julio de 1906, p. 2 Teatros y
Artistas, p. 2. El término quechua cacharpari quiere decir soltar o
liberar y como sustantivo denomina un agasajo con baile y comida
ofrecido como despedida por los amigos de quien va a emprender
un viaje. Aqui probablemente se refieren a lo que en el argot criollo
posterior se llamard fin de fiesta. Prisma.

“Canto, baile, huainito, marinera, Agua de Nieve”, segin un aviso en

El Comercio el 16 de enero de 1934, p. 8.
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Conejos, del espafiol Carlos Arniches, y 1a opereta Frou
Frou. Se estrenaba también ese dia, en la segunda tanda,
Lima por dentro,de Manuel Moncloa. Cabe destacar que
esta revista tuvo mucho éxito, siendo representada mds
de cincuenta veces durante la temporada®.

8% Cloamon (Manuel Moncloa) menciona en Paginas Teatrales “una
obrita llena de vida, de oportunidad y de salero (...) espontaneo
gran aplauso del publico (...) donde no hay de caustico e irritante
en sus chistes de buena ley, puramente criollos (...) no dejan nada
los chulos y manolas por el ingenio. En E/ Comercio, 24 de junio de

1906, p.2. Prisma 2, 26 (1906), p. 27.
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Figura 26. Lima por Dentro 1.

La Compaiifa Obreg6n Peralta, de larga trayectoria en América y con un
repertorio de mds de 40 zarzuelas y sainetes en su haber, estrené Lima
por Dentro, revista de Manuel Moncloa y Covarrubias, en la temporada
que llevo a cabo en el Teatro Olimpo de abril a agosto de 1906. Artistas:
Carlota Millanes, conocida tiple espafiola y la peruana Amalia Lepiani
de Lerena y Casimiro Lerena, como actor cémico, entre otros. Antonio
Narvéez, espafiol, era el escendgrafo de los telones pintados y José Maria
Veliz, el maestro y concertador. La revista tenia tres cuadros, Las Carnes,
Mitin frente a la Municipalidad y Fiesta Veneciana. La musica inclufa
musica peruana como marineras y cacharparis. Lima por Dentro se re-

presenté més de 50 veces. En Prisma 2,26 (1906), p. 26.
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@xm completo, de primer
orden, es el que han logra-
do los autores de Lima por den-
fro, con esta obrita llena de vi-
da, de oportunidad y salero.
Los aplausos del puiblico bro-
tan espontaneos, al reconocer
en los tipos de esa revista, tcda
la verdad que los caracte
la manera tan graciosa
desfilan sobre las tablas, sin
dejar nada caustico € irritante
en sus chistes, de buena ley,
puramente criollos, v que no de-
ben nada a los de chulos y ma-
nolas por el ingenio.

reu

ancias.

La repleta sala del (impo hace

Moncloa y Covarrubias, autor
de tanta y tanta comedia inten-
cionadisima? Su triunfo 4 no-
sotros no nossorprende. Esuno
nuevo, quiza el mas ruidoso,
pero que nada empece 4 sus éxi-
tos anteriores.

Moncloa Orrlonez. el vastago
ir4 lejos también,—ya lo esta-
mos viendo,—y no pudo encon-
trar en su camino mejor maes-
tro que el padre.

Todo pasa en esta vida. Se
retirard de los carteles Lima
por dentro, llenada su misién
de critica al dia; pero, la fama
de sus autores no se perdera
tan ficilmente, dado el escaso
nfimero de obras que se cuentan
en Lima. como positivos triun-
fos de teatro.

Y aun cuando Moncloa, ¢/




Lima por dentro— Las carnes

Figura 27. Lima por dentro 11
Primer cuadro. Las carnes. El escenario es el Mercado Central de Lima.
En Prisma 2,26 (1906), p. 27.

Figura 28. Lima por dentro 111
Segundo cuadro. Mitin frente a la Municipalidad. El escenario es la
Municipalidad de Lima. En Op. Cit (1996)

Lima por dentro — Mitin frente 4 Ja Municipalidad




Lima por dentro — Ficsta veneciana: escena fir

£

Figura 28. Lima por dentro IV

Tercer cuadro. Fiesta veneciana. El fin de fiesta, también llamado co-
muinmente apoteosis, era la manera en que acababan las revistas musica-
les, con la participacién de toda la compaiia. En Op.Cit (1906).

El periodo que va desde 1921 hasta 1924 coincide
con el ambiente festivo que vivieron los habitantes de
Lima por el centenario de la Independencia, parte del
cual incluyé la puesta en escena de sainetes y revistas de
autores nacionales. Fue en 1923 que se estrené Lima en
Kodak, probablemente la revista peruana de mds éxito
en nuestra historia. Un comentario critico de la funcién
del viernes 26 de enero de ese afio comparaba Lima en
Kodak con las jocosas obras de Joaquin Valverde (Qui-
nito), prolifico autor espafiol de revistas, zarzuelas y
sainetes de comienzos de siglo®”. Se mencionaba “que
seguia el modelo de revistas extranjeras, pero con tono
local, situaciones inverosimiles, simétrico movimiento
de personajes, elasticidad y calor en las escenas, perso-

8 La marcha de Cddiz, La ola verde y Los tres gorriones, entre otras.
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Figura 29. Lima en Kodak

Revista de Ricardo Chirre Danos, musica de Luis Gazzolo. Esta re-
vista replico el modelo de muchas revistas del extranjero, incluyendo
una apoteosis final que era un fumadero de opio, e incluyo musica de
moda. Entre otros artistas, Carlos Revolledo interpretaba un fotégrafo
y Angelita Jarques cantaba El palomilla, tema que después serfa graba-
do por Alcides Bricefio y Jorge Afiez en Nueva York, el 17 de marzo
de 1924. Se presentd en una funcién de gala, con otras obras peruanas
como Alma de huachafa, Revista Nacional, El retorno de José Chioino,
El Palomilla y Por un marido, en el Teatro Colén el 28 de julio de 1923.
En E/ Comercio 28 de julio de 1923.
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najes estereotipados como Inmensidad, sefiora de agrio
cardcter, y Eter, el marido débil”®.

La satira politica presente en las revistas y los sainetes
fue un permanente atractivo para el publico adepto y una
preocupacién constante para las autoridades de turno®.
Sabemos que el humor constituye un discurso de gran
vitalidad cultural que agita determinados universos sim-
bélicos, cristalizando y sublimando imaginarios sociales,
removidos por la violencia y la crisis. Tal fue el caso de
1930 en Lima, en que las clases medias y populares de la
poblacién urbana soportaron un clima casi permanente
de dictadura, persecucién politica y amenaza de guerra,
y en el que la pobreza y el desempleo eran generalizados.

Un caso: El repertorio de enero de 1923 de la Compa-
fiia Nacional de Zarzuelas y Revistas

En enero de 1923,1a Compaiia Nacional de Zarzuelas y
Revistas realizaba una temporada en el Teatro Colén. El
repertorio incluia sainetes y revistas de autores naciona-
les. Esta relacién es un recuento de las obras que se pre-
sentaron durante ese mes, categorizadas por género®. Es

Quizas también una referencia al humor imperante entonces en los
medios, tanto del cine (las comedias mudas de Chaplin y otros),
como en los grificos (como los cémics E/ Coronel Cholalisa y la Du-
quesa Sonrisa, Educando a papd, Maldades de dos pilluelos, etc.) El Co-
mercio, 26 de enero de 1923, p.5.

% Veneziano (2013), p. 13.

% Cuadro de elaboracién del autor basado en la consulta diaria de la

columna dedicada al teatro del diario en el mes de enero de 1923 de

EI Comercio.

101



interesante el momento, pues nos lo imaginamos como
de efervescencia patriética y de busqueda de raices y tra-
dicién por los dos centenarios. Este breve derrotero de
obras nacionales, tanto reposiciones de obras de tiempos
anteriores como estrenos mds recientes, nos ubica en
donde estaba el gusto popular en la época.

Tabla 1

Sainetes y revistas (siglo XIX y década 1900-1910)

Los vecinos Nicomedes Santa Cruz Sainete
Una corrida ~ Abelardo Gamarra (El Tunante)  Sainete

Salsa roja Leénidas Yerovi Sainete

Elaboracién propia
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Tabla 2

Sainetes, revistas y mondlogos (1910-1923)

Aepr Alejandro Ayarza (Karamanduka) Revista

peruana

gntrjgas ael Ricardo Chirre Danos Sainete
arén

qu ninos

JZ’;Z; . Paz, Julio de la / Musica de La Sainete /

Jimeri P Rosa, Reynaldo Revista
imenia de

1918

Las gaviotas Ricardo Chirre Ganos Revista

Lima en Ricardo Chirre Ganos / Luis Revista

Kodak Gazzolo

5{3;;;?5;;2; Carlos Guzmén Vera Revista (?)
Calor calor (C}irzlé)osl(()}uzmén Vera / Luis Revista

lLﬂ n.afbe de Modesto Soto Sainete

a vieja

Los ap U5 (Carlos Revolledo Sainete

de Domingo

glf resco de Carlos Revolledo Sainete
omero

szzn:/Zy:zjgz Carlos Revolledo Sainete

%ZZ];Z.;Z;] Carlos Revolledo Sainete

fa"f }Q‘ZZZZ{; Carlos Pérez Cdnepa Monélogo

seosclefllz;l)/;nes Carlos Revolledo Mondélogo

Elaboracién propia.
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Tabla 3

Sainetes y revistas sin autor identificado

Corazon de pulpero Sainete
Corrida de gala Sainete
Revista Nacional Revista
Chololos Sainete (?)
Milicia femenina Sainete (?)
Belmontemonias Sainete (?)
Ni para ti ni para mi Sainete (?)

Elaboracién propia.

Tabla 4
Amor obligatorio ’If?ag(;;l%?e)sar de ?
Las gaviotas Ricardo Chirre Danos

Los padres malditos  Ladislao Meza
El demonio que llega  Ladislao Meza
E/ tablado de los Ladislao Meza

miserables

E/l alma de las nieves Doctor Maravotto

E/ destino Armando Herrera Farsa
Drama en

Honra y Trabajo un acto y tres
cuadros

Elaboracién propia.
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Tabla 5

Zarzuelas, Sainetes, Revistas y otros

La corte del faracn Revista
San Juan de la Luz Sainete
Dolorosa Zarzuealas (?)

Elaboracién propia.

105






CariTuLo 3
LLAS COMPANIAS DEL TEATRO POPULAR LIMENO

Las companias que se presentaron en Lima en los pri-
meros diez afios de nuestro periodo en su mayoria es-
tuvieron integradas por espafoles, aunque también por
mexicanos y cubanos. Las compafias Julibert, Perla
y Eugenio Astol; el tenor José Barella y las tiples Pi-
lar Madorell y Ernestina Marin eran espafoles; pero la
muy popular tiple Columba Leal era mexicana. Muchas
de estas compaiias estaban constituidas y dirigidas por
miembros de la misma familia, como la Compaiia Jar-
ques, o la de Joaquin Aragon y sus hijos Carmen, Inés,
Maria, Alisia y Joaquin®.

La primera compaiia peruana que hemos podido
identificar en Lima es la Gran Compaiia Infantil De-
metrio Baronti. Esta compafia infantil de actores jéve-
nes y nifos, activa en el Pert y Chile durante los afios
1902 y 1903, contaba con un repertorio de zarzuelas
y sainetes liricos espanoles, como E/ Rey que rabid, La
marcha de Cddiz, entre otras. Estaba constituida por
Zoila Molina (tiple), Victoria Romero y Elvira Bravo
(tiples cémicas), Augusto Soto (tenor), Carlos Rodrigo

%t Inés Aragon y Angelita Jarques, miembros de familias teatrales,

continuaron actuando hasta la década de 1950.
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y Rogel Retes (bajo). Otros integrantes de la familia
Retes Bisetti, Roberto, Raquel y Ester tenian papeles
menores. La madre de esta familia tenia el cargo de
costurera y cocinera de la compania. Con el tiempo se
fueron integrando actores que después destacaron en
la escena local como Manuel (Manolo) Garcia, Eloy
Corcuera y Luis Canessa.

La formacién de los actores no era asunto de ma-
yor inversién en esas tiempos. Bastaba que se consi-
guiera un lugar en ﬁempresa o compaiia, general-
mente por proceder de alguna de las familias que la
integrara, y esperar alguna circunstancia especial para
comenzar a destacar. Este tipo de formacién habria de
tener una larga historia y constituye una de las carac-
teristicas identificatorias del subsistema de teatro po-
pular. La Gran Compaiia Infantil Demetrio Baronti,
en su debut en Valparaiso en abril de 1905, anunciaba
su gran elenco: primeras tiples, segundas tiples, tiple
caracteristica, primer tenor, primer baritono, primeros
bajos cémicos, tenores cémicos, primer baritono cémi-
co, actores genéricos y partiquinos®.

Un concurso de busqueda de elencos nuevos, or-
ganizado por la revista argentina Bambalinas en 1918,
es un claro ejemplo de que nada habia cambiado desde
inicios de siglo. Se solicitaba plazas para primer actor
cémico, primer actor dramitico, galdn joven, galin jo-
ven cémico, y para los siguientes: primer caracteristico,
segundo caracteristico, actores de conjunto, primera

actriz, primera actriz cémica, dama joven, dama joven

%2 Retes (1961), p. 42.
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cémica, primera caracteristica, segunda caracteristica,
actrices de conjunto, etc.”.

En esos primeros afos, la mayor parte de los elen-
cos eran extranjeros. El aflo de 1906 se inicié con la
importante presencia de la Compaiiia Thuillier de Espafia
en una temporada de dos meses en el Teatro Principal™.
El mismo ano, las compafifas Cordero, Severo, Lampre
Leal, Obregén Peralta, Carrasco y Ureta llevaron a cabo
temporadas en los Teatros Principal y Olimpo, y al final
de afio la compafifa Ramon Ardmbulo trabajo en el Tea-
tro Politeama® con el elenco: las tiples Carlota Millanes,
Zoila Adams, Manolita Burrillo, Pancha Diaz y Colum-
ba Leal, los tenores José de Peralta Balmes (Compaiiia
Obregén Peralta) y Matheus, y los maestros de musica
Roca y Herndndez, entre muchos otros.

Sin embargo, también actores y actrices nacionales
actuaban tenian papeles principales. El joven actor y te-
nor peruano Carlos Rodrigo (que habia comenzado a
actuar con la Compania Infantil Demetrio Baronti cua-
tro afios antes), destacaba en papeles cémicos y ese afio
estrend el sainete Quitese usted la ropa, creado especial-
mente para é1°°. En 1908 ya presentaba una temporada

con una compaiiia a su nombre en el Teatro Principal®.

% Bambalinas, n.° 11 (1918).

% El repertorio de obras de la Compafifa Thuillier no eran sainetes ni

obras del género chico, sino obras y comedias de mds extensién y peso
dramatico, entonces de boga en Espafia. E/ Comercio, febrero y abril
de 1906.

% Estrené la obra de Manuel Moncloa Dos a uno. E/ Comercio, 16 de
noviembre de 1906.

EI Comercio, Teatros y Artistas, 12 de junio, p. 2; Teatros y Artistas,
14 de junio de 1906, p. 2.

97 El Arte del Teatro, 11, 50, 15 de abril de 1908.
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A su vez, Ernestina Zamorano ya se habia ubica-
do como actriz de tipo “caracteristica” en la compaiifa
Ureta”™ y habria de ser la gran actriz peruana cémica
de los siguientes cuarenta afios. También eran peruanas
las tiples Amalia Lepiani de Lerena, Milagros Crespo
y Rosario Puro.”

Progresivamente, fueron grupos nacionales los
que tomaron la posta limitdndose a producciones del
género chico, zarzuelas, sainetes, juguetes cémicos y
eventualmente revistas; puestos en escena en los cada
vez mds numerosos cineteatros periféricos. Y eran los
mismos actores o capocémicos principales los que
figuraban como integrantes principales. Se llamaba
capocémicos a los actores duefios de companias'™; el
término proviene de la Commedia del Arte'.

A partir de 1917, y muy especialmente en las
temporadas del Teatro Coldn, figuran compaififas con
directivas e integrantes peruanos. En 1917, la Com-
pafifa de Zarzuelas, Comedias y Variedades Inés Ara-
gén Manolo Garcia; y en 1921, la Compaiia Nacional
Arce Castillo Ureta Revolledo presentaban E/ rey de los
cuatro ases del peruano Alberto Alatrista, y la zarzue-
la espafiola E/ bateo; en 1923, la Compaiifa Nacional
de Comedias Castillo Revolledo; en 1930, la Compa-
fifa Ureta Revolledo Zamorano con la zarzuela E/ /-
timo huayno; en 1933, la Compania Nacional Carlos

% El Comercio, 21 de agosto de 1906, p. 4.
% El Comercio, Teatros y Artistas, mayo, junio, julio y agosto de 1906.
100 Muguercia (2011).

101

Pavis, op. cit. p. 415.
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Revolledo; y en 1937, la Compaiia Nacional de Co-
medias y Sainetes Zamorano Castillo.

Figura 30. Compaiiia Nacional Arce
Castillo Ureta Revolledo

La Compaififa Nacional Arce Cas-
tillo Ureta Revolledo (Teresa Arce;
Arturo Castillo, Pedro Ureta, Carlos
Revolledo) dos obras: el estreno del
sainete “El Rey de los Cuatro Ases”
del autor peruano Alberto Alatrista
y la zarzuela espafiola de Federico
Chueca, E1 Bateo (1891) en el Teatro
Mazzi, el sabado 7 de mayo de 1921.
Archivo de Teatro Peruano, Bibliote-
ca Espafia de las Artes, Centro Cul-
tural de San Marcos, UNMSM.




Los actores y actrices transitaban, por lo general, por
los distintos roles mencionados y, en los casos mds des-
tacados, se convertian en primeras figuras denominadas,
segun las circunstancias, primer actor, cabeza de compaiia
y capocomico. El caso mads visible en Lima es el de Carlos
Revolledo, que desde sus inicios como actor en 1910 fue
ganando lugares, hasta ser cabeza de compaiia hacia 1920.

El reconocimiento dependia tanto de las capaci-
dades interpretativas personales como del aprecio del
publico y de la percepcién de la critica, y todo esto era
adquirido por los actores en el pasaje por los distintos
personajes de las compaiifas. Estos roles eran funda-
mentales a la hora de distribuir las ganancias; y para ac-
ceder a los papeles de mayor jerarquia habia que hacer

carrera dentro de la compafia'®.

La Compaiia Nacional Carlos Revolledo

Nos parece interesante detenernos brevemente en un caso
particular: en agosto de 1932, 1a Compaiifa Nacional Car-
los Revolledo realiza una larga e ininterrumpida tempo-
rada de dos afos y nueve meses, hasta abril de 1935, nada
menos que en el Teatro Campoamor, situado en la calle
de La Merced del Jir6n de la Unidn, cuadra siguiente a
la calle Baquijano, en que funcionaba el Cine Excélsior, el
cine mids elegante en ese entonces y en donde se daban las
peliculas mas importantes del mercado de Hollywood'®.

102 Aisemberg (2002), p. 152.
165 Ta propuesta de la temporada forma parte de la propuesta de tesis
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Desde el comienzo, tuvo un publico cautivo com-
puesto de clases populares; su repertorio era muy variado
y 4gil, aunque basado estructuralmente en sainetes, alter-
nado de manera eventual por especticulos de variedades
de los mas diversos tipos, para completar las dos horas de
rigor. Los sainetes eran de autoria local o adaptaciones, la
mayoria derivada de autores argentinos (via las populares
revistas de divulgacion Bambalinasy La Escena), con te-
mas tomados de la vida cotidiana y la politica. También
incluyeron la vieja guardia de autores espafioles y come-
dias clasicas y modernas, como La tia de Carlos y alguna
que otra vez en obras mds dramaticas.

La temporada, si la podemos llamar asi, abarcé es-
pecificamente del 9 de agosto de 1932 al 8 de mayo de
1935.Y se mantuvo por tres cambios de régimen politi-
co. A partir de tres funciones diarias de dos horas cada
una hemos contabilizado 2002 funciones en las 143 se-
manas que duré la temporada'®.

Generalmente, se descansaba los martes —los lunes
femeninos eran de rigor—. Se estrenaron 278 obras, de
las cuales 129 corresponden a adaptaciones de autores
extranjeros (47 %) y 149 a autores y temas nacionales (53
%). Algunas de ellas, cuyo registro aparece en la prensa
del momento son las siguientes: Qué escindalo! y la zar-
zuela argentina E/ indiano, presentadas el dia miércoles
13 de junio de 1934, en funciones de vermut y noche.

aun no sustentada pero presentada para optar a la maestria en His-
toria en la UNMSM, que cuenta con la asesoria de la doctora Maria
Emma Mannarelli.

104 El cilculo, llevado a cabo a partir de las cartelera diaria, es siempre

aproximado en estos casos.
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Acttan el actor Juan R. Santos y la tiple Aurora Cortade-
llas. Ademads, hubo un fin de fiesta con Rogel Retes de la
Compania Berutti. Otras obras presentadas el dia viernes
7 de diciembre, en vermut y noche, fueron Cuando los
hijos de Addn no son los hijos de Evayy Chateaux Margeaux,
zarzuela de Manuel Ferndndez Caballero y un homenaje
a Ernestina Zamorano. Otra razén por la cual se man-
tuvo la temporada fue por una politica de precios bajos
que iban cambiando segin la oferta y la demanda y la
posibilidad de estrenar nuevas obras.

Los enfoques, la arquitectura dramadtica y el texto
variaban, pero tenfan ciertas constantes, como la pre-
sencia del cholo (intermediario racial y social, el “mil
oficios” por decirlo de alguna manera)'®, asi como los
temas del folklor criollo y andino como fondo. Una hi-
pétesis para pensar esta linea de representacién es que se
trataria de un proceso de traduccién de obras, siguiendo
la propuesta de Beatriz Sarlo, que propone que es un
rasgo de modernidad, en tanto es creacién propia'®. La
pregunta (abierta) es cémo esta experiencia puede con-
siderarse busqueda y construccién, fracaso y triunfo de
una modernidad propia.

Por otro lado, como toda practica teatral,las obras de
la temporada se produjeron y consumieron en un com-
plejo y jerirquico entramado social y politico urbano,
donde la censura municipal y gubernamental, y la de-
nuncia surgieron mas de una vez.

105 Personificados por Carlos Revolledo, director y actor principal de la

compaiiia, y Teresa Arce, actriz cantante que en algunos momentos
formé parte de esta.

196 Sarlo (1998).
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El actor nacional

Retomamos aqui la propuesta de Pavis'”” ya mencionada
en el capitulo anterior, segin la cual en el subsistema del
teatro popular del teatro clasico espanol el comediante
era un actor de cualquier género dramdtico, en tanto la
comedia se consideraba parte de dicho género. Asi, el
surgimiento y la consolidacién de actores y actrices na-
cionales proviene de la troupe de actores de caricter po-
pular que cultivaron el sainete y el género chico desde
la segunda mitad del siglo XIX, y que tuvieron un gran
protagonismo y visibilidad en el teatro nacional durante
los primeros cuarenta afios del siglo XX. Destacan En-
carnacién Coya, la primera Na Catita, Carlos Rodrigo,
Ernestina Zamorano, Carlos Revolledo, Teresa Arce,
Arturo Castillo, entre otros'®.

107 Pavis, p. 2632.

108 Tos actores de la vertiente culta del teatro nacional tuvieron un de-
sarrollo que fue mucho mis tardio, siendo probablemente Leonardo
Arrieta, activo en Lima desde 1935, el actor peruano del circuito
culto més famoso de la época.
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Figura 32. Ernestina
Zamorano.

La gran actriz peruana
ti tipo caracteristica
de comienzos del si-
glo XX, y a en activi-
dad hasta la década de
1940. Gran interprete
de Nana Catita y cabe-
za de familia de actores
y actrices. . En Rivera,
Leonidas (1969).

Figura 31. Carlos Rodrigo.

Popular actor y cantante pe-
ruano de inicios del siglo XX.
Estreno la obra Quitese usted
la ropa, creada especialmente
para el en 1906, y ya en 1908
encabezaba una compaiiia. En

Rivera , Leonidas (1969).
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Martin
Error de redacción


El reparto de las obras no dependia tanto del valor
interpretativo de los actores y actrices sino del lugar
que tenian en el escalafén del elenco. Los autores que
escribifan para compaifiias sabian de antemano quiénes
iban a interpretar sus papeles. Es mds, muchas veces,
amoldaban sus personajes a rostros predeterminados.
Asi, sin pretenderlo quizds, muchos de los personajes que
inventaban se parecian a quienes los iban a interpretar.
Era un mecanismo que venia funcionando desde mucho
tiempo atrds, merced a la extraordinaria codificacién de
la profesion, que tenia en el viejo sistema declamatorio
una base suficiente de desempeno'®”. Por ejemplo,
Manuel Moncloa probablemente escribié su breve obra
La primera nube, estrenada en el Teatro Olimpo en
1906, teniendo en mente las cualidades interpretativas
de Mercedes Diaz, la actriz que la estrend'™.

Los protagonistas de las obras eran las cabeceras
del cartel de la compania. Es asi que el teatro de prin-
cipios de siglo nunca tiene, generalmente, personajes
jovenes que destaquen sino galanes maduros o damas
con experiencia. El poder de atraccién de los actores y
actrices se convertia en el elemento central de la pro-
duccién teatral, elemento que se mantendria durante
todo el periodo. Asi, el publico que asistia a ver Bodas
sin sangre, de Ricardo Alcalde, o La corvina varada, de
las producciones de la Compaiia Castillo Zamorano
en marzo de 1937 iba tanto a reirse de las parodias de
las obras presentadas el mismo afio por la Compaiia

19 QOliva, op. cit., p. 24.
10 El Comercio, 21 de mayo de 7, p. 3.
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Dramitica de Margarita Xirgu (Bodas de sangre de
Federico Garcia Lorca y La sirena varada de Jacinto
Benavente) como a ver a Ernestina Zamorano y Artu-
ro Castillo, sus actores engreidos''.

En Lima, los discursos y modos de representacién
de cardcter racial, etnolégico y local (por lo criollo), que
seguramente a menudo eran parte de la oferta de la sétira
y burla social presentada en los sainetes, adquirieron un
matiz especial a partir de la década de 1920 en el tipo de
actuacion que se ha llamado performance de la raza'.

Singularizamos dos actores que incurrieron en ese
discurso, abriendo camino para investigaciones pos-
teriores: Carlos Revolledo fue un actor que combi-
né y adapté muy sagazmente situaciones y personajes
que venian de las tradiciones europeas con lo local. El
cholo Revolledo, tal como popularmente era conocido,
auspiciado y publicitado, se presentaba como un activo
creador de arquetipos, personaje multifacético, que po-
dia ser guardia civil, barbero, militar, gasfitero, fotégra-
to, arquedlogo, abogado o sacerdote!™. El personaje del
“guardia Quispe” fue uno de sus arquetipos mds usados.
Nos podemos imaginar también que su mera presen-
cia escénica ya suscitaba la risa del publico. En un avi-
so de E/ Comercio de setiembre de 1932 se publicitaba:
“El cholo Revolledo es el tnico artista que representa

11 F] Comercio, marzo de 1937.

112 Todo actor, pero particularmente uno «nacional» latinoamericano

de principios de siglo, es inseparable del dato etnolégico y racial.

Muguercia (2010), p. 151.,

Aunque no hemos podido identificar todavia las caracteristicas
principales de su actuacién.
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en Lima un teatro alegre, simple, ingenuo, popular. Un

lleno en el Teatro Campoamor™.

La Compaiiia Nacional Carlos Revolledo

Nos parece interesante detenernos en un caso particu-
lar: en agosto de 1932, la Compainia Nacional Carlos
Revolledo realizo una larga e ininterrumpida temporada
de dos afios y nueve meses, hasta abril de 1935, nada
menos que en el Teatro Campoamor, situado en la Calle
de la Merced del Jir6n de la Unién, cuadra siguiente a la
calle Baquijano, en que funcionaba el Cine Excélsior, el
cine mids elegante ese entonces y en donde se daban las
peliculas mds importantes del mercado de Hollywood.

Desde el comienzo, tuvo un publico cautivo com-
puesto de clases populares, siendo su repertorio muy va-
riado y 4gil, aunque basado estructuralmente en sainetes,
alternados eventualmente por variedades de los mis di-
versos tipos, para completar las dos horas de rigor. Los
sainetes eran de autoria local o adaptaciones, mayormente
derivada de autores argentinos (via las populares revistas
de divulgacion), con temas tomados de la vida cotidiana y
la politica. También incluyeron la vieja guardia de autores
espafioles y comedias cldsicas, como La tia de Carlos.

La temporada, si la podemos llamar asi, abarcé del
9 de agosto de 1932 al 8 de mayo de 1935. Un total de
dos afos y 9 meses y se mantuvo por tres cambios de
régimen politico. A partir de tres funciones diarias de

14 El Comercio, 26 de setiembre de 1932, p. 8.

119



dos horas cada una hemos contabilizado 2002 funciones
en las 143 semanas que duro la temporada.
Generalmente se descansaba los martes —los lunes
temeninos eran de rigor—. Se estrenaron 278 obras, de
las cuales 129 corresponden a adaptaciones de autores
extranjeros (47%) y 1454 a autores y temas nacionales
(53%). Algunas de ellas, cuyo registro aparece en la pren-
sa del momento son: El martes 16 de enero de 1934, en
funciones de vermut y noche, reponen la zarzuela nacio-
nal de Alejandro Ayarza, Karamanduka y el sainete El

cura serrano'’®

. El dia miércoles 13 de junio del mismo
aflo, también en funciones de vermut y noche, presentan
iQué escindalo!, la zarzuela argentina El Indiano. Actaa
el actor Juan R. Santos y la tiple Aurora Cortadellas.
Ademis, un fin de fiesta con Rogel Retes de la Com-
pafiia Berutti. El dia viernes 7 de diciembre, en vermut
y noche, Cuando los hijos de Adin no son los hijos de
Eva, Chateaux Margeaux, zarzuela de Caballero, y un
homenaje a Ernestina Zamorano. Se mantuvo también
la temporada por una politica de precios bajos que iban
cambiando segun la oferta y la demanda y la posibilidad
de estrenar nuevas obras.

Los enfoques, arquitectura dramitica y el texto va-
riaban, pero tenfan ciertas constantes, como la presencia
del cholo (intermediario racial y social, el “mil oficios”

)116

por decirlo de alguna manera)™®, asi como los temas del

tolklor criollo y andino como fondo. Una hipétesis para

15 El Comercio, 16 de enero de 1934, p.6.

116 Personificados por Carlos Revolledo, director y actor principal de
la compaiiia, y Teresa Arce, actriz cantante que en también formé
parte de esta.
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pensar esta linea de representacion es que se trataria de
un proceso de traduccién de obras, siguiendo la propuesta
de Beatriz Sarlo, que demuestra una creacién propia, un
rasgo de modernidad . La pregunta (abierta) es cémo esta
experiencia puede considerarse busqueda y construccion,
fracaso y triunfo de una modernidad propia.

Figura 33. E1 Cholo Revolledo en dos papeles.

Carlos Revolledo, el gran actor peruano, factotum (mil oficios) de pape-
les diferentes en el teatro peruano popular de la primera mitad del siglo,
en dos papeles. Papel principal de La Tia de Carlos, original de Thomas
Brandon, pera adaptada multiples veces para el teatro y cine. En el papel
de torero Don Cayetano, el Nifio de la Puna, de El Nifio de la Puna, es-
trenada en 1938 en la pelicula del mismo nombre de Colonial Films. La
pelicula, seguramente inspirada en la comedia de tema taurino, Vamos al
toro que es una mona, del escritor peruano Lednidas Rivera, estrenada
en el Teatro Campoamor en 1934. Programa de mano. En Biblioteca
Espana de las Artes, Centro Cultural de San Marcos, UNMSM.




Por otro lado, como toda prictica teatral, las obras
de la temporada se produjeron y consumieron en un
complejo y jerdrquico entramado social urbano, donde
la censura y la denuncia surgieron mds de una vez.

Por otro lado, la estrecha relacién entre lo cémico,
la burla de lo andino, y la alusién al idioma quechua se
hacia evidente en los titulos de sus obras: Apolinario
Collahuasi; Atanasio Chumpitaz...Rompe quincha;
Casau con me heja...Pa su machu; El cholo amarrete;
El cholo Cahuide; El cholo arquedlogo; El cholo poeta;
El cholo Sixto Sexto; etc. No sabemos casi nada de las
caracteristicas principales de su actuacién, de la reelabo-
racion creativa del macro personaje del cholo. ;Configu-
raba distintos roles individuales en cada pieza, con leves
diferencias entre si?, ;siempre era el mismo? ;Cual era su
tratamiento de la “maquieta”, término del lunfardo que
significa caricaturizar en burla? ;Y su uso de la morcilla,
el retruécano, el latiguillo, el furcio, el aparte?, ;Cémo
abordé los ideolectos? Todos estos son derroteros por
investigar que en todo caso dependen mayormente de la
disponibilidad de fuentes graficas.

Teresa Arce, por su lado, tonadillera en sus inicios
y luego actriz, fue una artista limefia que singularizé su
desempeiio actoral y musical en la interpretacién de ti-
pos regionales o castizos: La bella Perejil, La chiclaya-
nay La chola arequiperia; La chola de Catacaos; La chola de
Huancabamba, La huachafa; La huaracina; La japonesa,
La raspadillera japonesa, etc.
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Figura 34. Teresita Arce
Teresita Arce, cuando co-
menzaba su carrera artistica
como tonadillera. Afiche de
la programacién del Teatro
Lima de Barrios Altos, del
29 de setiembre de 1918.
Programa: dos zarzuelas en
un acto, Quien Fuera libre y
La Nifia Pancha, y tonadas
de las obras nacionales Lima
Alegre y Los Nifios Faites.
Archivo de Teatro peruano,
Biblioteca Espafa de las Ar-
tes, Centro Cultural de San
Marcos, UNMSM.




Figura 35. Teresita Arce
Ademids de actuar en
la Compaiia de Carlos
Revolledo y otras, Tere-
sa Arce centro su carrera
en caracterizaciones de
tipos regionales y urba-
nos. Junto con el autor
Domingo Ratto, creo al-
gunos personajes como
La Bella Perejil, La
chola de Catacaos, La
chola de Huancabamba,
La raspadillera japone-
sa, Una zambita limefia.
etc. Luego ella paso a
tener una muy popular
presencia en la radio du-
rante muchos afios en el
papel de La Chola Puri-
ficacién Chauca.




Inventario de compaiiias de teatro popular en Lima

Este inventario contiene la relacién de algunas de las
compaiias nacionales cultivadoras del subsistema de
teatro popular en Lima en el periodo estudiado. En los
casos en que ha sido posible, anotamos informacién que
nos parece importante de acuerdo a las caracteristicas y
evolucién del subsistema, evidenciada por los carteles.

1911. Compainia Moreno Ureta. Zarzuelas

1922. Compania Incaica Cuzco de Operetas y Zarzue-
las Histéricas

1923. Compania Nacional de Zarzuelas y Revistas

1924. Gran Compaiia Nacional de Comedias, Zarzue-
las, Operetas y Revistas

1930. Compania Nacional de Sainetes Ureta Revolledo

1932. Compaiiia Nacional Carlos Revolledo

1933. Compaiia Infantil Juvenil Trio Esmeralda

1933. Compaiia Nacional de Comedias y Sainetes
Criollos Puro Torres

1934. Compaiia de Zarzuelas Espafiolas Iris Andreu

1934. Compania de Zarzuelas, Comedias y Variedades
Alegria Aragén Garcia

1934. Compania Hermanas Gassols

1937. Compaiia Nacional de Sainetes y Comedias
Zamorano Castillo

1942. Compaiia de Zarzuelas Paco Andreu

1948. Compaiiia Nacional de Arte Lirico
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EriLoGO

La puntillada final de la presencia del subsistema de tea-
tro popular en Lima ocurre con la creacién del Consejo
Nacional del Teatro, la Compania Nacional de Come-
dias y la Escuela Nacional de Arte Escénico (ENAE),
en el gobierno de Luis Bustamante y Rivero. Estas ins-
tituciones representan el intento de oficializar las prac-
ticas teatrales; perfilardn, en sus diferentes alcances, la
posibilidad de nuevos dramaturgos, nuevas obras, nue-
vos actores y actrices, nueva dramaturgia y, por supues-
to, nuevos publicos. Esta oficializacién no fortalece al
subsistema de teatro popular tal y como lo reconocemos
en este estudio. Su institucionalidad precaria, de alguna
manera reciente y basada en la ausencia de profesiona-
lizacién —de actores, directores, dramaturgos, etc.— no
logra dialogar con las busquedas del Consejo,la Compa-
fifa y la Escuela oficiales. Un modo de referir este hecho
es que el ingreso del teatro en la politica publica deste-
116 su vertiente popular. Permanece pendiente estudiar
qué de este subsistema persistié y cudles fueron —acaso
son— sus continentes.
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