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ANTONIO REYNOSO, JOSE CARRILLERO'Y
FRANCISCO PAYA, PRECURSORES DEL TEATRO
MUSICAL POPULAR ARGENTINO!

HECTOR LUIS GOYENA

En la dltima década del siglo XIX comenzo a gestarse en la escena dramdtica
argentina el género chico criollo siguiendo los lineamientos de su homénimo espa-
fiol y teniendo como €ste los objetivos de la evasion y el entretenimiento. En forma
muy sintética puede seiialarse que la trama se centraba principalmente en un con-
flicto sentimental con final feliz o tragico, complementado con intrigas secundarias
y con una variada gama de personajes o tipos pintorescos que se movian en funcién
de la historia central, desarrollada en un ambiente local, en particular la urbe de
Buenos Aires y contemporaneo. En poco tiempo el auge del género criollo reem-
plazé al antiguo repertorio espaiiol y hasta a los actores de ese origen.

De esa manera el sainete lirico y otras expresiones dramadticas similares realiza-
ron hasta fines de la década de 1920 el registro de acontecimientos y hechos mds o
menos destacados del entorno histérico social, politico y cultural contempordneos
empledndolo para difundir sus ideas y dar un enfoque propio de ellos,También hay
que sumar una pretensién diddctica y moralizante porque como sefialan Susana
Marco y otros (1974:15) “el espectador era una conciencia receptora que adheria
tdcitamente a la escala de valores propuesta desde el escenario”.

La labor ininterrumpida de los teatros por hora, con cinco sesiones por dia y a
veces con una obra por sesion, hace decir a Susana Marco (ibid.:255) “que el teatro
del género chico criollo es la primera manifestacion de una cultura de masas que se
dio en Argentina”. La clase media emple6 como medio de comunicacién masivo el
teatro y entre sus variantes el teatro por sesiones. Ello fue posible por el surgimien-
to en la zona del litoral argentino de una clase media consolidada y con el suficien-

1. Versioén leida en el VIl Congreso IASPM-AL (Rama Lationamericana de la Aso-
ciacion Internacional de Estudios de la Misica Popular)- La Habana, 19 al 24 de junio de
2006.
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te poder adquisitivo como para gestarlo y nutrirlo de manera firme y continua
durante cuarenta afios.

El aluvién inmigratorio europeo que recibié Argentina a partir de la segunda
mitad del siglo XIX, hizo que también llegaran musicos de dispar procedencia y en
especial espafioles que ya fuera como intérpretes, directores de orquesta y/o com-
positores, se integraron a la intensa vida teatral de Buenos Aires.

Tres compositores espafioles en particular Antonio Reynoso, José Carrilero y
Francisco Paya radicados definitivamente en el pais contribuyeron a configurar los
rasgos musicales del teatro chico.

En las diversas modalidades escénicas locales que se desarrollaron contenidas
en rétulos como “pasos liricos”, zarzuelas, operetas, comedias, vodeviles, “pocha-
des”, sainetes y revistas, los tres hicieron jugar a la misica un papel de enorme im-
portancia al convertirla en un elemento dramético esencial en el desenvolvimiento
de la intriga.

El presente trabajo tiene como finalidad realizar una aproximacioén a algunas de
sus creaciones, destacando ciertos géneros musicales del patrimonio popular, en
especial el tango, que utilizaron y reelaboraron para concretar un teatro eminente-
mente masivo.?

Figura 1. Antonio Reynoso

2. Las partituras consultadas se encuentran en los Archivos del INET (Instituto Nacional
de Estudios de Teatro) de la ciudad de Buenos Aires.
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Antonio Reynoso, nacido en Bilbao en 1869, fue el primero en llegar a Buenos
Aires debutando en 1889 como director de orquesta en el Teatro Nacional. Al afio
siguiente musicaliz6 la primer obra Circo Nacional, con un libreto de Juan Durédn.y
en 1897 dos de las més significativas, Los politicos sainete cémico-lirico de
Nemesio Trejo y Justicia criolla, zarzuela cémico-dramadtica con libro de Ezequiel
Soria sobre la que nos detendremos en particular.

Figura 2. Libreto de Justicia Criolla. Reparto original

Justicia criolla® se ambienta en un conventillo, casa en la que se alquilaban
Cuartos que eran el tipo de vivienda més asequible a las clases desposeidas de
Argentina. Constituian un microcosmos donde se alojaban inmigrantes de distinta
nacionalidad, raza y religién —italianos, espafioles, turcos, judios— junto a una
amplia gama de componentes nativos y en los que la convivencia no siempre se

3. Estrenada en el Teatro Olimpo de la ciudad de Buenos Aires el 28 de septiembre de
1897 por la Compaiiia de E. Gil.
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caracterizé por su armonia. Reynoso logroé reflejarlo utilizando géneros musicales
contrastantes en un dio entre Benito, el criollo portero del Congreso y José, el
gallego ordenanza de los Tribunales, al identificar al primero con un tiempo de
milonga y a José con uno de mufieira. Debe destacarse que era habitual que los
compositores teatrales de la época sefialaran en el encabezamiento de muchos
ndimeros musicales indistintamente tiempo de tango, tiempo de milonga o estilo de
milonga como para indicar un rempo o “aire” sobreentendido por los ejecutantes y
que supone una manera de interpretar sujeta a la transmision oral. Es que el tango
se encontraba en su etapa de gestacion, por lo que estos primeros ejemplos teatra-
les todavia se emparentan mucho con los tangos de zarzuela espafiola, provenientes
a su vez de la habanera cubana.
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Figura 3. Justicia criolla. Pag. 1
Diio de Benito y José de Justicia criolla. Se trata de la denominada “parte de apuntar”, la reduc-
cién para canto y piano que se utilizaba en los ensayos y que servia de guia al director de orques-
ta. Posiblemente se trate del manuscrito original de Reynoso.
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Figura 4. Justicia criolla. Pig. 2
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Figura 5. Justicia criolla. Pag. 3
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Figura 8. Justicia criolla. Pdg. 6

En el tercer cuadro, durante el desarrollo de un baile los participantes piden val-
ses, cuadrillas y tangos, expresando el personaje de Benito “Como buenos criollos
propongo que se abra la sesién con un tango”. Lo que demuestra que a fines del
siglo XIX el tango habia logrado su reconocimiento entre las clases populares y ya
no se encontraba limitado a ambientes prostibularios y marginales como ha venido

sefialando el imaginario de muchos estudiosos. Las acotaciones escénicas marcan
la interpretacion de la danza
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Figura 9. Libreto de Don Quijano de la Pampa editado por Revista Bambalinas

Reynoso, muerto en 1912, también ambientd con su misica obras que se desen-
volvian en un habitat opuesto a la ciudad como en Don Quijano de la Pampa de
1907,% sainete con textos de Carlos M. Pacheco y en el que su protagonista, como
un Don Quijote criollo, luchaba por conservar las tradiciones del gaucho, rechazan-
do el progreso y a los gringos. Reivindicaba al pericén como el baile de la tierra y
a la vidalita y al estilo como los cantos de la patria, por lo que el compositor lo
caracterizd con acierto precisamente a través de un estilo, cancién tradicional que
gozaba de enorme popularidad en el drea rural.

4. Estrenada en el Teatro Apolo de la ciudad de Buenos Aires el 9 de septiembre de
1907 por la Compaiiia de José Podestd.
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Figura 10. Inicio del Estilo que caracteriza al protagonista de Don Quijano de la Pampa
El segundo compositor que se aborda, José Carrilero, nacié en Madrid en 1870

y lleg6 a Buenos Aires a comienzos de 1900, incorpordndose répidamente a su vida
teatral.
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Figura 11. José Carrilero

En obras como E/ comité (1914) de Alberto Vacarezza, Su majestad el tango
(1915) y El teatro nacional (1915) de Juan Teysera, emple6 también asiduamente
al tango como componente substancial de sus creaciones musicales. Pero como
seflala Marta Lena Paz (1988:169) en paralelo y paulatinamente a la evolucién del
contexto, las formas teatrales locales comenzaron a extender sus perspectivas tanto
semdnticas como morfoldgicas, lo que hizo que al promediar la década de 1910
aparecieran las denominadas comedias liricas que pueden considerarse como ante-
cedentes de los musicales portefios que surgieron a partir de 1930. Es asi que en
1915 Carrilero musicalizé La mazorca® de Carlos M. Pacheco, denominada escenas
portefias de 1840 que transcurre en la época de Juan Manuel de Rosas, en plena
lucha entre unitarios y federales. No puede rotularse como una obra histérica, pero
se explota la circunstancia de manera acertada y los nimeros musicales coadyuban
con sumo acierto a tal evocacién. El primer cuadro se desarrolla durante una fiesta
en casa de una familia unitaria bailandose un minué federal. Pero ia celebracion se
interrumpe al ingresar un grupo de negros federales que bailan un candombe y can-

5. Estrenada en el Teatro Nacional de la ciudad de Buenos Aires el 11 de junio de 1915
por la Cia. Vittone-Pomar.
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tan coplas intencionadas que causan pavor entre los asistentes. El candombe es otra
de las danzas que algunos consideraron que influencié en la génesis del tango,
hipétesis, hasta ahora, no comprobada.

Figura 12. Libreto con el reparto del estreno de No hay tierra como mi tierra

Carrilero, muerto en 1932, abandoné la composicion diez afios antes, pero una
de sus iltimas realizaciones No hay tierra como mi tierra® (1921) sobre textos de
José Saldias, denominada “fantasia”, puede definirse como una comedia musical
embrionaria, dada la importancia y cantidad de sus nimeros musicales y una trama

6. Estrenada en el Teatro Nacional de la ciudad de Buenos Aires el 24 de agosto de 1921
por la Compaiifa de P. Carcavallo.
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expuesta en seis cuadros que transcurren en diversos entornos: la pampa argentina,
Sevilla, Londres y Paris a los que Carrilero evocé con variados géneros musicales
y en el que un motivo inspirado en una vidalita pampeana oficia de leitmotiv en el
transcurso de la obra. e identifica al protagonista Juan Criollo que tentado por
Mandinga emprende una biisqueda identitaria por diversos paises, hasta retornar,
como hijo prédigo, a su suelo natal.

Francisco Payd, nacié en Guiptizcoa en 1879 y arribé a Buenos Aires en 1895
donde se inici6 como director de orquesta. En 1904 compuso la misica para la pri-
mera obra de autor nacional Blancos y Colorados de Alberto Weisbach.

Figura 13. Francisco Pay4

Fue el mds prolifico de los tres creadores pues entre 1904 y 1929, afio de su
muerte, su produccién alcanzé a totalizar cerca de cuatrocientos titulos.

De sus realizaciones sobresale Miisica criolla’ sainete cémico lirico dramdtico
con textos de Carlos M. Pacheco y Pedro Pico. También situado en un conventillo,
en el primer ndmero Pay4 elabora un sexteto de compadritos, hombres de accién
del suburbio portefio y sus mujeres en base al ritmo del tango que concluye con la
danza de las tres parejas.

7. Estrenada en el Teatro Apolo de Buenos Aires el 5 de junio de 1906 por la Compafiia
José Podestd y Hnos.
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Pero interesa destacar en particular el tercer nimero, Ma chi fu ca tirato la pie-
tra, un cuarteto cémico de italianos que integran un conjunto de tango, y en el que
el compositor utiliza citas de motivos melédicos populares, sefialando en la partitu-
ra “los tres mdsicos no cantan, figuran que tocan diferentes aires que suena la
orquesta”. Los aires o motivos son las milongas Bartolo y La tinaja, nombres que
aparecen indicados en la partitura mientras se mantienen notas ligadas, lo que
demuestra que estas melodias populares eran bien conocidas por todos dado su
carécter tradicional y colectivizado y no necesitaban que se las pautara. Ademds el
ndmero, a pesar de su carcter jocoso, no estd colocado como simple pieza pasatis-
ta, sino que completa la psicologia de los musicos y refleja de manera indirecta y
con sorna el nudo central de la trama.

Figura 14. Miisica Criolla, fragmento del tercer nimero Ma chi fu ca tirato la pietra

Los payadores8 (1915) sainete criollo con textos de José Gonzilez Castillo y
Carlos Schaefer Gallo, centra la trama en dos de estos cantores populares que se
enfrentan por el amor de una mujer y lo resuelven a través de una payada en déci-
mas de contrapunto Para entonarlas, el género musical que de manera lograda uti-
liza Pay4 es la milonga pampeana.

8. Estrenada en el Teatro Nacional de Buenos Aires el 30 de septiembre de 1915 por la
Compaiiia Vittone-Pomar.
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Después del estreno, el comentario del diario Critica del 1 de octubre de 1915
sefialo

“Los Payadores, tanto por el asunto, el desarrollo del mismo y la pintura de los
tipos que en él intervienen hubiese constituido un sentado éxito para los autores
seis o siete afios atrds, cuando el sainete de corte arrabalero cabfa atin en el gusto
de nuestro publico. El estreno de anoche no tiene pues ni originalidad de asunto ni
de personajes, si bien tiene un gran mérito sobre sus congéneres: carece de conven-
tillo y se evita la inevitable puiialada final. [...] La misica de Payd es indudable-
mente superior al libro; tiene niimeros muy bonitos y lleva impreso en toda la parti-
tura un sello eminentemente nacional, habiéndose desterrado de ella el eterno tango
de nuestros “inspirados” compositores nacionales.|...]”

Es de destacar en esta critica como aun persistian los prejuicios hacia el tango
considerdndolo no representativo de lo nacional y como la reiteracién de ciertos
tipos y ambientes del arrabal portefio habian comenzado a saturar al género teatral,
hecho que algunos estudiosos consideran como el inicio de su decadencia, pero
sobre todo resalta como se valorizaba la miisica de Pay4 reconociéndosela como
autenticamente nacional.

En El iltimo tango® de 1922, sainete de Isaac Morales, el tango se hace presente
en casi todos los niimeros musicales: en el preludio inicial, en un diio con caricter
cémico, en un sexteto vocal y como nmimero de danza. La obra finaliza con un
tango lento donde Payd expone ideas musicales mds cercanas a las desarrolladas
por el género fuera de la escena.

Era el momento que en el tango rioplatense concluia la etapa denominada
Guardia Vieja, en la que la danza habia adquirido rasgos definitorios que sucinta-
mente pueden resumirse en una estructura formal de tres secciones, una configura-
cién melddica sobre la base de acordes desplegados de ténica y dominante, gran
riqueza armonica y sobre todo una ritmica estructurada en base a silencios, sinco-
pas y desplazamientos acentuales, lo que la habfan alejado totalmente de los senci-
llos modelos teatrales que se acaban de tratar. Ademads como seiialo en un trabajo
anterior (Goyena, 2005:35), las orquestas de teatro se conformaban con el quinteto
de cuerdas completo, flauta, oboe, clarinete, fagot, cornos, pistones o trompetas,
trombones, timbales, tambor y bombo, lo que producia una sonoridad alejada de
los conjuntos tipicos de tango integrados por dos o mds bandoneones, igual nimero
de violines, contrabajo y piano. Payd no fue ajeno a tal evolucién y compuso tan-
gos independientes de la vertiente teatral como lo demuestra el caso de Tierra mia,
grabado por la Orquesta de Roberto Firpo en 1926.

9. Estrenada en el Teatro Majestic de Buenos Aires el 3 de febrero de 1922 por la
Compaiiia Lages-Paducci.
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Figura 16. Inicio del tango lento con que finaliza la obra El dltimo tango
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A manera de sintesis

En este conciso recorrido por algunas de las obras de los tres creadores, pudo
apreciarse que sin evadir en la realizacién de ciertas composiciones el influjo de su
ascendencia hispanica, asimilaron con rapidez el patrimonio musical popular
argentino coetdneo que recrearon y reelaboraron para sefialar las peculiaridades del
heterogéneo mundo de criollos y de inmigrantes que exhibian las obras en la esce-
na, contribuyendo a la particular conformacién del género chico teatral. Sus nime-
ros no estuvieron concebidos como mero espectdculo dentro de las obras, sino que
se ubicaron siempre en funcién de la intriga, buscando identificar o delinear perso-
najes, intensificar el sentido de una circunstancia concreta o ubicar al espectador en
un tiempo y espacio precisos.

Esto no implica desconocer la labor de otros miisicos contempordneos a ellos,
pero la abundante y continua produccién de los espaiioles Reynoso, Carrilero y
Paya los coloca como precursores del teatro musical popular argentino que se pro-
longé en las décadas del 30 y del 40 en las comedias musicales portefias del drama-
turgo Ivo Pelay y del compositor Francisco Canaro y en las que el tango fue el eje
temdtico de casi todos sus argumentos.
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