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> Resumen

El presente trabajo se inscribe en el marco del proyecto UBACYT “Imaginarios y humor grotesco.
Teatralidades europeas y Primera Guerra Mundial”, que dirige la Lic. Maria Natacha Koss. A partir de
los conceptos tedricos sobre el grotesco, lo comico y el humor que brindan autores como Mijail Bajtin y
Luigi Pirandello se recurre al discurso historiografico sobre el grotesco criollo con la intencion de realizar
un relevamiento, de modo preliminar, que permita dar cuenta del paso de las formas vinculadas a lo
comico y su posterior deriva hacia aquellas mas proximas al terreno del humor. Se toma como corpus de
analisis las producciones teatrales agrupadas en el sainete y el grotesco criollo durante las primeras tres

décadas del siglo XX en la Republica Argentina.

> Presentacion

En un trabajo anterior (Suarez, 2021. En prensa) dabamos cuenta a partir de la lectura de Bajtin (2003),
del paso que se produce desde una configuracion que presenta como emergente un dispositivo de lo
reidero cercano a las caracteristicas de lo comico y que prevalece a lo largo de la Edad Media, a un
dispositivo mas proximo a las especificidades de lo que se designa como humoristico ya en el
Renacimiento. Este pasaje que se manifiesta como un cambio de configuracion en el dispositivo
enunciativo (lo decible y lo visible) no significa la aboliciéon en forma total de los elementos de la
configuracion anterior. En efecto y como veremos en nuestro objeto de estudio, existe una convivencia de
elementos de uno y otro. Para ello, intentaremos primero realizar una caracterizacion de ambas
configuraciones de acuerdo con los planteos de Bajtin, como también de los aportes que al respecto
realiza Luigi Pirandello. Luego, la lectura de la historiografia acerca del teatro durante las primeras

décadas del siglo XX en la Argentina (Dubatti, 2012; Peletieri, 2010; Viias, 2005) nos permitira dar



cuenta de que en la conformacién del género que se conocerd como Grotesco criollo y que se nuclea en
torno a la figura de Armando Discépolo, puede observarse cierta deriva que se orienta desde las formas de
lo comico al humorismo. Un recorte, arbitrario pero necesario por razones metodoldgicas, que comienza
con las obras encuadradas en lo que se conoce como “Sainete”, de profusa produccion hacia fines del
siglo XIX principios del XX en la Argentina, nos permite registrar el predominio de lo comico (el chiste,
la expresion corporal vinculado con lo circense, la figura del capocémico). Siguiendo el recorrido
propuesto por los autores de la historiografia del teatro, el sainete se fue transformando de acuerdo con los

elementos provenientes del grotesco hasta conformar, como sostiene Dubatti:

(...) uno de los mas fascinantes y productivos [periodos] en la historia del teatro nacional
(...) Baste adelantar que en ellos se producen dos fendmenos artisticos notables que por su
insercion en todas las clases sociales pueden ser reivindicados como teatro popular: llega a
su maxima expresion el sainete criollo y de él se deriva el grotesco criollo, que sin duda se
hallan entre las contribuciones mas relevantes de nuestra escena al teatro mundial.

(2012: 11).

Ubicados ya en la etapa del Grotesco criollo, nos encontramos con las formas expresivas mas cercanas al

humorismo.

> Los margenes inciertos de la deriva

A partir del analisis que realiza Bajtin (2003) en su obra sobre la risa en la Edad Media y en el
Renacimiento, que se centra en el paso de la risa carnavalesca a la risa satirica, dimos cuenta en un trabajo
anterior (Suarez, 2021. En prensa), que podemos pensar ese paso como un cambio de configuracion:
desde una configuracion que presenta como emergente un dispositivo de lo reidero cercano a las
caracteristicas de lo comico y que prevalece a lo largo de la Edad Media, a un dispositivo mas proximo a
las especificidades de lo que se designa como humoristico ya en el Renacimiento. Utilizamos aqui el

concepto de “dispositivo” siguiendo a Foucault (1976), quien lo define como:

(-..) un conjunto heterogéneo de elementos que pertenecen tanto a lo dicho como a lo no
dicho (...) el concepto hace referencia tanto a la naturaleza del vinculo que se mantiene
entre esos elementos como al juego de los cambios de posicion (...) es una especie de
formacion que en un momento histérico tuvo como funcion mayor responder a una
emergencia, es decir que cumple una funcion estratégica dominante. (299)

Dentro del concepto de dispositivo en general, utilizamos una de sus especificidades analiticas, el
dispositivo de enunciacion. Veréon (2004), lo caracteriza a partir de sus componentes: la figura de quien
habla, el enunciador, la imagen de aquel a quien se dirige, el destinatario, y la relacion que entre ambos se
propone en el discurso y a través del discurso: “[en] un discurso, sea cual fuere su naturaleza, las

modalidades del decir construyen, dan forma, a lo que llamamos dispositivo de enunciacion”. (173).



El pasaje al que haciamos referencia mas arriba, y que se manifiesta entonces como un cambio de
configuracion en el dispositivo enunciativo (lo decible y lo visible) no significa la abolicion en forma total
de los elementos de la configuracién anterior sino un predominio de unos sobre otros. Bajtin sostiene que
en la Edad Media se produce una marcada oposicién entre la cultura popular (las fiestas populares, la
plaza publica, el carnaval) y las manifestaciones de la cultura oficial. De este modo queda planteada una
vision dual del mundo. El lingiiista ruso realiza un recorrido para caracterizar las particularidades de “la
risa”. Asi da cuenta de que la risa carnavalesca es festiva, generativa, no se trata de una reaccion
individual o aislada ya que es el patrimonio del pueblo. “El mundo entero parece comico (...) Es una risa
ambivalente: burlona y sarcéastica” (2003:13). Predominan la burla, la caricatura y la parodia a las
autoridades establecidas (eclesiasticas y oficiales). Asi, las distintas manifestaciones de lo cémico son
unificadas, segun Bajtin, bajo la categoria de realismo grotesco, un sistema de imagenes de la cultura
comica y popular que se basa en el principio del rebajamiento de lo sublime del poder de lo sagrado a
través de imagenes hipertrofiadas de la vida natural y corporal. Bajtin advierte que el término "grotesco"
(derivado del italiano "grotta", es decir, gruta) comienza a utilizarse hacia fines del siglo XV; su origen
remite a ciertas excavaciones realizadas en Roma en los subterrdneos de las Termas de Tito. Las
ornamentaciones encontradas sorprenden tanto por la libertad como por el juego novedoso y fantastico de
formas vegetales, animales y humanas. Todas se confunden entre si sorteando las fronteras divisorias de
los tres reinos. En el caso de las formas carnavalescas pude observarse esa libertad para la creaciéon como
la mezcla de los elementos de los tres reinos en la composicion de mascaras y disfraces (Suarez, 2013).

A fines del siglo X VI, principios del XVII en la “modernidad” Bajtin detalla que la risa se vuelve satirica,
empiezan a ganar terreno la ironia y el recurso de la picaresca. Se estabilizan asi en el campo del arte, los
géneros canonicos como la comedia, la satira y la fabula; y en otros considerados no canénicos como los
géneros burlescos, algunas formas de novela y en el teatro popular. “La cultura cémica comienza a
trasponer los estrictos limites de las fiestas y se esfuerza por penetrar en todos los circulos de la vida
ideologica. Este proceso alcanza su apogeo en el Renacimiento (...) el grotesco romantico es un grotesco
de camara, una especie de carnaval que el individuo interpreta en soledad... la risa es atenuada, y toma la
forma del humor, de ironia y de sarcasmo. Deja de ser jocosa y alegre”. (Bajtin, 2003: 40).

Es en este periodo que se produce el paso de la risa comica al humor caracterizado como “moderno”. Este
humor moderno es satirico, negativo y se coloca fuera del objeto aludido (p.14). Es opositor, y de este
modo colabora en la destruccion de la integridad del aspecto comico del mundo. El humor moderno
degrada, pero a diferencia de lo comico popular, lo hace con un caracter negativo, egoista y personal (p.
22). En el renacimiento las imagenes grotescas se han debilitado. “Cuando el grotesco se pone al servicio
de una tendencia abstracta se desnaturaliza fatalmente (...) Subordinada el sustrato material de la imagen

es una interpretacion negativa y la exageracion se convierte entonces en caricatura” (2003: 54).



En el trabajo ya citado (Suérez, 2001. En prensa) graficamos este pasaje a partir de una configuracion que
llamabamos “dispositivo de lo comico” y que Bajtin refiere como la risa de la fiesta popular. Como
particularidades enunciativas de esta configuracidn, el enunciador hace uso de la amnistia que instaura la
fiesta para dejar escapar esos contenidos con desenfado. En este sentido, enunciador y enunciatario se
encuentran figurados en forma equitativa en el dispositivo. Como plantea Bajtin: “Esta [participacion del
pueblo] es una de las diferencias que separan la risa festiva popular de la risa puramente satirica de la
época moderna” (2003: 31). En cambio, la configuracion enunciativa propia de la modernidad se
fundamentaria en la constitucion renacentista del sujeto, ya sin el paso del yugo medieval, apartado de las
explicaciones teologicas del mundo y librado a los derroteros de la razon. Las tematicas recurrentes son la
muerte, la enfermedad, las injusticias, la frivolidad, las traiciones, denunciadas por el humorista que las
evidencia y se involucra para establecer con su enunciatario una suerte de connivencia. El destinatario que
se desprende del dispositivo humoristico se encuentra de alguna manera implicado y hasta atravesado por
estas mismas tematicas.

Por su parte, Pirandello (1994) realiza una caracterizacion acerca de lo comico y lo humoristico que,
creemos, sirve para completar el recorrido bajtiniano. El dramaturgo y escritor italiano propone definir al
humor a través de sus mecanismos mas particulares para diferenciarlo asi de lo comico. De todos modos,
marca también el caracter opositivo como una de las particularidades de la forma de lo reidero. Pero
mientras que en lo cdmico se produce un “advertimiento de lo contrario”, en lo humoristico se pasa al

“sentimiento de lo contrario”:

Veo, por ejemplo, a una vieja sefiora, (...) ridiculamente estucada y ademas luciendo ropas
juveniles. Me echo a reir. Advierto que esa sefiora es lo contrario de lo que una vieja y
respetable sefiora debiera ser. Puedo asi, a primera vista y superficialmente, detenerme en
esta impresion comica. Lo comico es precisamente un advertimiento de lo contrario. Pero si
ahora actia en mi la reflexion y me sugiere que esa vieja sefiora no experimenta acaso
ningun placer en presentarse como un mamarracho, que hasta sufre (...) que sélo lo hace
porque se engafia piadosamente (...) he aqui que ya no podré reirme como antes, porque
justamente la reflexion me habra llevado mas alla de aquel primer advertimiento (...) me ha
hecho pasar a este sentimiento de lo contrario. Y aqui estd, integra, la diferencia entre lo
cémico y lo humoristico. (226).

Este mecanismo presenta un estado de reflexion que distancia al humor de las formas de la comicidad.
Como ejemplo, Pirandello considera a la figura del Quijote de Cervantes como tragica y comica a la vez,
es decir, humoristica. El efecto resultante es ambivalente, es decir que convoca tanto a la risa como a la
piedad, de ahi que la risa humoristica sea apocada, una sonrisa, a diferencia de la risa amplia y de

descarga propia de lo que Bajtin designa como “carnavalesca”.



> Del Sainete al Grotesco criollo

Como sostiene Dubatti (2012), a partir de la historiografia que aborda las primeras décadas del siglo XX
en la produccion teatral, especificamente de Buenos Aires, algunos autores suelen desvalorizar el llamado
“género chico”. De este modo, ciertas manifestaciones populares destinadas a un publico compuesto en
principio por inmigrantes y clases populares, era marcada como “mercantilista”. En este grupo se incluia
al sainete y a la revista portefia, centradas en la figura del “capocdémico” en un ambiente en constante
evocacion al clima y al lenguaje de “cabaret”. (p. 11-12). Por ejemplo, Enrique Dickman conjetura que la

forma que adquiere ese teatro estd directamente vinculada con la Primera Guerra Mundial:

(...) es que la ciudadania ha permanecido dormida durante “cuatro afios de contiendas” y
ahora “despierta acicateada por varios impulsos, deseando apagar la sombra del desastre
con el dominio inefable de la diosa alegria (...) Cada vez que una catastrofe ha conmovido
a la humanidad, el hombre ha tratado de borrar todo pensamiento siniestro sobre el pasado
buscando en la diversion facil un anestésico eficaz a su dolor y asi sucede en la actualidad.
(18).

Sin embargo, para otros autores como Mazziotti (sigue detallando Dubatti,) el periodo que abarca fines
del siglo XIX principios del siglo XX representa uno de los mas importantes y originales en la escena
teatral rioplatense. Ese “género chico” habia llegado con las inmigraciones, en la década del 90 del siglo
XIX. Se trataba de un teatro “por horas” que funcionaba como un pasatiempo. Formas breves que en
principio derivaban de poéticas como la zarzuela, el vodevil, el sainete, o el melodrama, y que poco a
poco van incorporando tematicas locales. Sera el origen de lo que derivara en el sainete criollo hacia la
primera década del nuevo siglo, y posteriormente en el grotesco criollo. Podemos ubicar temporalmente a
las producciones que se encuadran en el sainete en el periodo comprendido entre los afios 1900 y 1930.
Su éxito se debe en parte a las condiciones propias de ese momento histérico: el proceso de inmigracion
de fines de silgo XIX y principios del XX.

Esta primera época, que abarca las producciones encuadradas dentro del sainete, presenta en su poética
formas cercanas a la comicidad. Vifias lleva, incluso, a pensar que las formas estereotipicas que devienen
en los personajes de los inmigrantes (el tano, el turco, el gallego, el judio) evocan en cierta medida a los
roles cristalizados en la Comedia dell ‘arte italiana (Dubatti, 2012: 38). El personaje recibia un tratamiento
unidimensional, hipercodificado construido como una caricatura de caracter comico. De este modo se
busca producir asi el proceso de identificacion con los espectadores. Estos personajes rescatan las lenguas
y dialectos de esos grupos de inmigrantes. Es asi como el lenguaje resulta un elemento fundamental en la
poética a partir del que se construye la comicidad (habla rural, bajos fondos, barbarismos, deformaciones,
etc.). Esta es una de las particularidades que Bajtin asigna a la risa carnavalesca de naturaleza comica.
También es importante destacar la mirada desde la distancia, rasgo que segin Bergson (2002) constituye

la comicidad. “Por lo general, el sainete se detuvo en lo exterior, en los aspectos mas notorios, para hacer



crecer desde alli la caricatura (...) el jopo del compadrito, la vestimenta del malevo (Kayser-Lenoir, 1977:
41-42). Sin embargo, algunos autores ya advierten en el sainete formas mas préximas al humorismo.
Tulio Carella (1967), por ejemplo, da cuenta de que el sainete de ascendencia espafiola es jocosa y
popular, mientras que en su version portefia se presenta como un “género tragicomico” (Dubatti, 2012:
17). Vinas, por su parte, encuentra en el grotesco criollo ciertas estabilizaciones propias del humor. En

LRI

este sentido, el “grotesco criollo” “no es una reescritura local del “grotesco italiano” sino el resultado de
un proceso de transformacion e “interiorizacion” del sainete criollo de contenido dramatico o tragicomico.
El grotesco es identificado, entonces, como un nuevo tipo de sainete”. (Vifias 1969; 1973; en Dubatti, op.
Cit.: 44). Para este autor, el sainete proporciona el contexto para el posterior desarrollo del grotesco
criollo: “El grotesco va brotando como la interiorizacion del sainete”. (Viiias, 2005:111). Hay un cambio
en la visiéon y en el tratamiento de los temas, desde una Optica mas romantica en el sainete a una vision
degrada del mundo propia del grotesco que realiza juicos sobre aquello que trata. (Kaiser-Lenoir, 1977: 8)
No se trata de una tragedia individual sino social: la humanidad frente a las injusticias y las
contradicciones de un sistema. Siguiendo a Dubati existe, dentro de la clasificacion que realiza del
sainete, una que denomina “Comico-dramatico” en la que se alternan situaciones comicas y
melodramaticas o dramaticas, acentuando la problematica seria o grave, no reidera, que incluye la
representacion de la experiencia del dolor o de la muerte, aunque no en su dimension tragica; se busca la
respuesta emocional-sentimental del receptor y su identificacion compasiva, e involucra una observacion
mas detenida y profunda de los problemas del orden social, las privaciones de la vida cotidiana, las
dificultades y los padecimientos de la existencia y del destino. Podria pensarse como un punto intermedio
entre la comicidad propia del primer sainete y la tendencia al humor del grotesco criollo. “El sainete
comico-dramatico como el comico-melodramatico y el tragicomico implican la vision de que la vida tiene
cosas buenas y malas para reir y para llorar “una de cal y una de arena”, en cambio lo grotesco presentara
una dimension absurda y desgarradora inédita”. (2012: 47).

El grotesco criollo refleja los problemas de un segmento con algunas fronteras precisas (inmigrantes,
clase laboral baja). Y lleva a cabo ese propdsito quebrando la linealidad propia del sainete. En este
sentido es que puede considerarse una forma superadora en tanto que problematiza a su antecesor, el
sainete. Ya que a esa perspectiva exterior desde la que se observaban los conflictos (la distancia de la
comicidad) se suma

la perspectiva desde adentro (...) aparecen conflictos que tienen que ver con zonas
oscuras, contradicciones. Se quiebra la armonia, el orden y la linealidad que va desde lo
individual a lo social. No se reestablece el orden al final de la obra, porque es ese orden,
justamente, el que es puesto en tela de juicio. (Kayser-Lenoir, 1977: 40-47).

Esto ultimo nos ubica ya en el terreno de lo humoristico.



Uno de los maximos exponentes del grotesco criollo fue Armando Discépolo (1887-1971). Roberto Arlt

destaca sobre Babilonia, obra de Discépolo que:

(...) La mayor parte del publico ve lo cémico de la obra y no lo tragico. Porque, para mi,
esta es una tragedia. Una tragedia en que lo bufo es el claro fondo donde se animan estas
almas ruines y... simpaticas al mismo tiempo” (Arlt, 2003: 71).

Discépolo rescata algunas de las caracteristicas que la mayoria de los autores asignan a lo grotesco: la
mezcla de los distintos reinos vegetal, animal, humano, En su primera obra “Mateo”, el autor ya coloca la
palabra “grotesco” para identificar asi el caracter de su produccion. Y en el contenido puede observarse el
vinculo que se establece entre el protagonista, Miguel, y su caballo al que utiliza para conducir le viejo
“coche plaza”. Ese vinculo termina por transformarse en una asociacion. Pero si nos detenemos en las
descripciones que Discépolo realiza de los protagonistas de sus distintas obras, podran encontrarse que
muchas veces para caracterizarlos recurre a rasgos mas cercanos al reino animal. (Bracciale Escalada,
2010: 4).

Por su parte, Dubati cita una entrevista a Armando Discépolo realizada en el diario La Nacion en 1934;
alli el autor explica por qué llama “grotescos” a sus textos “porque sus personajes son grotescos para mi”.
A los personajes, dice el autor, “los crea mi piedad, pero riendo, porque al conocerles la pequefiez de sus

destinos me parece absurda la enormidad de sus pretensiones”. (2012: 59).

> A modo de cierre provisorio

El presente trabajo responde a un primer momento en el proyecto de investigacion mencionado. Asi, a
partir del andlisis previo acerca de la deriva de lo cdmico a lo humoristico en autores como Bajtin y
Pirandello, se busco observar y dar cuenta de ese movimiento de configuraciones en las producciones que
van desde el sainete al grotesco criollo. En lineas generales se recurri6 a autores que desde la
historiografia del teatro observaron el fendmeno con distintas percepciones. Esta primera mirada se
detuvo en los rasgos generales de esas producciones para intentar reconocer ahi la preeminencia de las
caracteristicas de cada configuracion. En una segunda etapa se busca ahondar en esas producciones que
conformar el objeto de estudio para observar como se produce esa deriva. El foco de la investigacion esta
puesto en el grotesco en tanto categoria estética y las formas que adquiere en este periodo en particular y

en estas producciones que conforman el recorte.
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