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Resumen: Este articulo explora las formas en que la ciudad moderna se articula en el teatro musical,
concebido como una manifestacion cultural intrinsecamente moderna que no solo refleja, sino que también
negocia las aceleradas transformaciones sociales, culturales y urbanas de su contexto histérico. A partir
del acontecimiento teatral como principal marco analitico, el presente trabajo examina dos producciones
de la emblematica dupla Pelay-Canaro: La muchachada del centro (1932), estrenada en el Teatro El
Nacional y representada en mas de 400 funciones, y La cancion de los barrios (1934), estrenada en el
Teatro Sarmiento y también ampliamente exitosa, con mas de 300 representaciones. A través de estos
estudios de caso, el articulo analiza como el teatro musical participd activamente en la construccion y
representacion de la experiencia urbana moderna en la Buenos Aires de comienzos de la década de 1930.

Palabras clave: teatro musical; Modernidad; Ivo Pelay; Francisco Canaro; Buenos Aires; cultura
urbana.

Representations of a Modern City
in Buenos Aires Musical Theater
of the Early 1930s

Abstract: This article explores the ways in which the modern city is articulated through musical
theatre, conceptualizing the genre as an inherently modern cultural form that both reflects and negotiates
the accelerated social, cultural and urban transformations of its historical context. Adopting the theatrical
event as its primary analytical framework, the article examines two productions by the emblematic Pelay—
Canaro partnership: La muchachada del centro (1932), which premiered at Teatro EI Nacional and enjoyed
a run of more than 400 performances, and La cancion de los barrios (1934), which premiered at Teatro
Sarmiento and achieved comparable commercial success with over 300 performances. Through these
case studies, the article investigates how musical theatre participated in the production and representation
of modern urban experience in Buenos Aires during the early 1930s.
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Letras, 2026, enero-junio, n° 93, pp. 119-130 — ISSN electronico: 2683-7897
[119|



Luciana OPEzzo

Introduccioén

El proceso de modernizacion en Buenos Aires, durante las primeras dos décadas del siglo XX,
no solo transform¢ el tejido urbano, sino que instituy6 nuevas formas de habitar y representar la
ciudad. Este desplazamiento sociocultural encontré su correlato en el campo teatral, donde el texto
dramatico comenz0 a procesar tematicas emergentes: la experiencia migratoria, la conflictividad
social y la sensibilidad urbana cristalizada en el tango. Si bien el sainete y el grotesco criollo
de Armando Discépolo surgen como referentes inmediatos, el teatro musical se erigio como un
dispositivo de gran eficacia y productividad para retratar la modernidad portefia.

Este articulo indaga como la ciudad moderna se inscribe en el teatro musical, entendiendo a
este ultimo como un género intrinsecamente moderno y receptivo a las vertiginosas mutaciones de
la época. Para analizar esta dindmica desde la perspectiva del acontecimiento, tomaremos como
eje la produccion de la emblematica dupla Pelay-Canaro a través de dos obras: La muchachada
del centro (1932), estrenada en el Teatro EI Nacional con més de cuatrocientas funciones, y La
cancién de los barrios (1934), cuyo estreno en el Teatro Sarmiento consolido un notable éxito
de publico con més de trescientas representaciones.

La modernidad en Buenos Aires

El proceso de modernizacion comienza en Buenos Aires en las dos primeras décadas del siglo
XX, manifestandose a través de un crecimiento acelerado, pero también posibilitando nuevas
formas de habitar la ciudad, mediante un ritmo contemplativo donde la ciudad moderna no es
solo un concepto demografico, sino que también es una categoria ideolégica (Sarlo, 2003). Sin
embargo, a nivel demografico y urbanistico, es destacable recordar que para 1930 los medios de
transporte y el tendido eléctrico se habian expandido, el aumento de la traza urbana demando la
creacion de nuevos espacios para vivir y el consecuente desarrollo de los servicios pertinentes
para ello. En términos de Gonzalez Velasco:

El espacio fisico de la ciudad se poblaba, cobraba densidad con sus casas y edificios, se redibujaba
mediante el trazado de calles que se abrian, adquiria movimiento a partir del recorrido de los
transportes, se iluminaba con la difusién de la electricidad (2012: 24).

Otro elemento clave para comprender las transformaciones que suceden en la Buenos Aires de
principios del siglo XX es la inmigracion; Argentina fue el segundo lugar entre las naciones que
recibid mayor cantidad de inmigracion europea, lo cual tuvo un gran impacto no sélo en el aumento
de la poblacion, sino también a nivel simbolico en la medida en que el cambio generacional se fue
desarrollando. Para 1936, solo el 36% de los habitantes habia nacido en el extranjero (Gonzélez
Velasco, 2012), espacios como la escuela publica posibilitaron la alfabetizacion y un acceso a
determinados valores e imagenes entendidas como nacionales. De esta manera, durante este
periodo, se conforma una suerte de “argentinizacion” de la cultura, apoyada en un imaginario que
oscila entre la modernidad y la tradicion, donde espacios como la calle Corrientes aumentaban
considerablemente su volumen, alojando nuevos teatros y cine, los cuales veian un incremento
en su publico en la medida en la que el ocio y el esparcimiento eran cada vez mas valorados
producto de una cierta mejora en la calidad de vida.
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A pesar de todos estos avances, en 1930 Argentina, al igual que muchos otros lugares del
mundo, se ve afectado por una gran crisis del modelo agroexportador en el marco de un impulso
internacional al desarrollo industrial como respuesta a la caida de las importaciones. En este
sentido, rapidamente se reconfiguraron los sectores populares producto de una oleada de migrantes
rurales que se reubican a la ciudad de Buenos Aires, lo cual trajo consigo una nueva distribucion
de las viviendas, la aparicion de las villas miserias y una diferenciacion marcada entre las areas
mas ricas y las mas pobres de la ciudad. Al mismo tiempo, la inversion estatal en infraestructura
como parte de las politicas intervencionistas dio lugar a la remodelacion y construcciones que
reforzaron el caracter moderno de la capital, como senala Gil Marifio (2015: 20).

Reflejos de una sociedad moderna en el teatro musical

Estos cambios en la urbanizacion y en la sociedad tuvieron su correlato en el teatro: las
obras comenzaron a abordar nuevas tematicas como la vida de los inmigrantes, los conflictos
sociales y las historias de amor que se narraban a través de las letras de los tangos. Géneros
como el sainete criollo 0 posteriormente el grotesco criollo de Armando Discépolo son quizas
los ejemplos que aparecen inmediatamente. No obstante, hay un género teatral que se ocup6 de
retratar la modernidad de Buenos Aires con gran efectividad y productividad: el teatro musical.

Este articulo parte de una concepcion que entiende al teatro musical como toda manifestacion
escénica en la cual la musica se integra como un componente dramatico constitutivo de la narrativa,
trascendiendo su funciéon meramente estética u ornamental dentro del montaje. Dentro de este
tipo de teatro, podemos encontrar distintos géneros como la revista o el musical; este ltimo es
el que nos ocupa en esta ocasion y para su definicioén partimos de retomar la propuesta de Pablo
Gorlero, quien entiende esta forma como

La produccidn teatral en la que se integran, en una trama dramatica, canciones, coreografias y
acompanamientos instrumentales. Esa trama es lo que, basicamente, diferencia a este género de
la revista, el musical hall, el varieté o vodevil norteamericano y ciertos cafés concerts (2013: 17).

En este género teatral, la musica tiene, ademads, un rol instructivo (Castellanos Vazquez,
2013), ya que educa al espectador para entender determinadas convenciones y las reglas del
mundo con el que se vincula, es decir, la musica tiene un efecto acumulativo y es, en términos
de Saussure, lenguaje, un sistema de elementos, reglas y convenciones sobre los cuales opera el
género. Es por ello por lo que en nuestro analisis nos enfocaremos tanto en el texto dramatico
como en las letras de las canciones, las cuales seran fundamentales si tenemos en cuenta que en
ellas contintia desarrollandose la accion dramatica de la obra.

Entendemos que, en nuestro pais, el teatro musical estd hermanado con la idea de la modernidad.
Por un lado, esto se debe a su antecesor, el género chico, el cual segiin Susana Marc0 (1974: 256)
puede ser comprendido como la primera manifestacion de una cultura de masas en Argentina en
tanto era utilizado por la clase media como medio de comunicacién masivo. Por otro lado, este
género fue el espacio propicio para el desarrollo de ciertas innovaciones estilisticas y tecnoldgicas
en las puestas en escena, escenografia y musica. Las obras de Ivo Pelay eran las grandes comedias
musicales de la época (Gorlero, 2013: 78), con textos de corte popular y tematicas comicas,
romanticas y emotivas; sumado a las partituras de Francisco Canaro, en ellas se podian apreciar
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escenografias llamativas, orquestas nutridas, de mas de treinta personas, vestuarios lujosos y
puestas de luces innovadoras que buscaban evocar una atmdsfera cinematografica.

En definitiva, todas estas caracteristicas dotaban a tales espectaculos no sélo de gran atractivo,
sino que eran reflejo de una modernidad que estaba llegando a los espectaculos de esta indole, en
su mayoria equiparandose con aquellos que se estaban dando paralelamente en Estados Unidos
y Europa (Bordman, 1978; Hurwitz, 2014), aunque conservando en su musica y sus historias el
elemento local, lo que le permiti6 instalarse como un espectaculo memorable en el imaginario
popular, ademas de ser garantia de éxito.

No obstante, las novedades técnicas y estéticas no son las Unicas que trae el teatro musical a
la Argentina, con este nuevo género también se produce un cambio en el funcionamiento de las
salas de teatro. Como sefiala Gonzalez Velasco (2012), a partir de la década del treinta el publico
deja de consumir teatro por secciones y obras de género chico, lo cual tiene por consecuencia la
retirada de un funcionamiento particular de las salas. En palabras de la autora,

Las salas seguian abiertas, aunque poco a poco iban cambiando su cartelera y el modo de funcionar:
desde comienzos de los afios treinta el género que crecié y se impuso en los escenarios fue
la comedia musical (...) estos cambios se correspondian con los cambios en la modalidad de
funcionamiento de los teatros (Gonzalez Velasco, 2012: 222-223).

Teniendo en cuenta lo anteriormente expuesto, nuestro trabajo busca analizar el modo en
el que la ciudad moderna se manifest6 en este tipo de teatro, entendiendo que este género es
en si mismo un género moderno y propicio para la exposicion de los cambios que se vivian en
Buenos Aires. Para ejemplificar este analisis, tomaremos dos obras de la emblematica dupla de
Ivo Pelay y Francisco Canaro: la primera es La muchachada del centro (1932), estrenada en el
teatro El Nacional, con més de cuatrocientas representaciones en ese afio, y la segunda es La
cancion de los barrios (1934), la cual tuvo su estreno en el Teatro Sarmiento y, con un notable
éxito de publico, super0 las trescientas representaciones; la pieza exhibe una estética moderna
y comercial que logr6 consolidar sus canciones en el imaginario popular (Gorlero, 2013: 78).

Dos ejemplos de la compleja relacion entre centro, barrio y modernidad

Alrededor de 1920y 1930, 1a Ciudad de Buenos Aires atraviesa una serie de procesos sociales
cuyo reflejo puede verse en profundos cambios a nivel urbano. Uno de ellos es la creacion de los
barrios, espacios alejados del casco urbano a donde la gente desplazo sus viviendas, pasando del
conventillo a la casa propia. Durante este proceso, cada barrio asumi6 determinadas caracteristicas
e identidades; algunos espacios tenian un perfil més obrero, como Parque Patricios o La Boca,
mientras que otros eran asociados con un mayor poder econémico, como Palermo, Belgrano o
Caballito. No obstante, todos los barrios compartian una diferencia sustancial a nivel simbdlico
con lo que era conocido como el centro, un espacio que se caracterizaba por la presencia de
oficinas, comercios y teatros antes que por la de viviendas, con un alto caudal de gente que se
desplazaba alli durante la jornada laboral y, al finalizar la misma, disfrutaba de los espacios de
ocio como cafgs, cines y teatros ubicados sobre la calle Corrientes.

Esta reconfiguracion del espacio urbano tuvo su reflejo en el teatro: desde el género chico
hasta el teatro musical, la representacion de los barrios en escena se volvid un topico altamente
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utilizado por el teatro rioplatense. En este sentido, como sostiene Mocchi-Radichi (2021: 145),
entendemos que existen dindmicas de reciprocidad entre el espacio urbano y el entretenimiento
popular, incluyendo dentro de lo que entendemos por espacio urbano no sélo a los espacios
fisicos, sino también a aquellos de indole social y simbolica.

Expuesto lo anterior, vale mencionar que la llegada de la modernidad a la Ciudad de Buenos Aires
no estuvo exenta de contradicciones y multiplicidad de posturas. En los medios de comunicacion,
y en las obras de teatro, circulaban conceptos como el del “barrio decente” por oposicién a “las
malas luces del centro”. Sin embargo, estas categorias no eran determinantes y muchas veces
estaban vinculadas a quién los mirara y predicara sobre ellos antes que a descripciones reales de
los diferentes lugares (Gonzalez Velasco, 2011). No obstante, sostenemos que, por lo general,
el teatro musical solia tomar una postura celebratoria ante la modernidad y sus innovaciones,
aunque ¢ésta no se encontraba libre de discordancias.

Una de estas contradicciones la encontramos en el cruce entre elementos de la tradicion y
elementos propios de la modernidad, un recurso ampliamente utilizado en la cultura de masas
argentina y que podemos identificar en nuestro corpus. Autores como Karush (2013) lo analizan
en profundidad con respecto al cine y a la radio, pero sostenemos que en el teatro musical portefio
sucede algo similar: las obras de Pelay y Canaro operaban en una suerte de “zona intermedia”
(Moreno, 2003) en donde coexisten elementos modernos y tradicionales, emulando los estandares
técnicos y estilisticos de las grandes producciones de Broadway, pero conservando cierta tradicion,
como el imaginario del tango. Como sefiala Karush:

Dado el enorme prestigio de los productos norteamericanos, asi como la marca de modernidad
que traian consigo, los productores locales necesitaban tanto emular esos productos como a su
vez distinguirlos de los que ellos ofrecian. Se esforzaban por reproducir el estilo y los logros
técnicos norteamericanos y, simultaneamente, por enfatizar su propia autenticidad distintiva y
nacional (2013: 70).

La muchachada del centro (1932), de Ivo Pelay y Francisco Canaro, obra que relata las
aventuras de un grupo de amigos que vivian en el barrio de La Boca, nos presenta un ejemplo
ilustrativo para nuestro analisis. Dado que en esta obra la musica funciona de manera integrada,
ya desde el primer cuadro musical —el pasodoble titulado La ribera, que sirve como introduccion
al tango cancion que le da nombre a la comedia musical—, la relacion entre la letra de la cancion
y la trama de la obra queda clara.

En primera instancia, las canciones sitdan al espectador contextual y espacialmente, asi como
también sobre lo que va a suceder: estan en un recreo en la Ribera, en una noche de fiesta. Primero
suena el pasodoble, el cual refiere no so6lo a diferentes lugares de la ciudad, sino también a la
division de clases segun los barrios y los diferentes estilos de vida asociados a cada uno:

Canta el centro diversion / la ribera su cancion, / ya las luces de la noche / han envuelto a la
ciudad / y en la sombra la ribera / con sus gentes se ha dormido / unos para reir / y alegria sofiar /
otros por no gemir / todos buscan cantar, reir / y alegria sofiar / otros por no gemir / todos buscan
cantar (Pelay y Canaro, 1932: 1).

Esta tematica sera retomada por los personajes a continuacion, y ademas era uno de los temas
fundamentales que abordaban los tangos cancion de la época, asi como también las obras de
teatro en general. Luego del momento musical, se da paso al didlogo, en el cual los dichos de
Orozco representan ciertos aspectos positivos de la modernidad, los cuales se reflejan de manera
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simbdlica en el centro. El dice: “En el centro todo es alegria, luz, color... y un cuspideo... y este
es un barrio de asqueo repleto de ‘nostalgia’ (1932: 2). En estas palabras, se esclarece que el
centro simboliza felicidad, mientras que “este barrio” —haciendo referencia a La Ribera— es
mencionado de manera despectiva.

A continuacion, Pettorutti se pronuncia a favor del barrio reo y en contra del centro, siendo este
ultimo “alegoria del macaneo”, lo cual, segln la tercera definicion que arroja la Real Academia
Espaiola, significa decir mentiras o desatinos. En este sentido, Pettoruti y Orozco son opuestos,
el primero, a favor de los barrios, cuestiona la idea de modernidad y del centro, sefialando que
¢éstos son deshonestos, mientras que el barrio, por el contrario, es fiel y con los pies sobre la
tierra. A continuacidn aconseja: “no agarres pal centro, que yo te aseguro que si €sos te fiapan
sola y sin laburo con el arco libre, te fajan el gol” (1932: 4).

Al respecto del personaje de Pettoruti, cabe sefialar que ¢l sera el encargado no s6lo de encarnar
los valores positivos del barrio, sino también de poner en palabras multiples criticas acerca de
la situacion econdmica que atravesaba el pais en la década del 30, lo cual, como se desarrollara
mas adelante, serd una estrategia clave a la hora de producir sentido de manera efectiva en la
obra, causando que el espectador identifique la realidad que se buscaba retratar.

Por su parte, en La cancion de los barrios (1934) la procedencia de los personajes se presenta
como una marca identitaria de cada uno. En esta historia, los barrios portefios seran el escenario
de una historia de amor y fatbol. Por un lado, encontramos algunos personajes que no poseen
nombre propio, sino que son identificados como “la del centro”, “la de corrientes” y “la de las
heras”; por otro lado, quienes si poseen nombre propio, como Antonio Reyes, Miss Hollywood
o La Matrera, hacen su primera aparicion en la obra expresando claramente de donde vienen y
codmo ser del barrio los identifica como persona. En el segundo cuadro, a modo de presentacion,
Antonio Reyes diré:

Yo {quién soy? Uno que suefia... / Yo soy Antonio Reyes, el que de pibe / corrid por estas calles
y estas cortadas; / aquel que por espejo tuvo un aljibe / y por caricia, el viento y las pedradas...
/ Yo soy Antonio Reyes, aquel muchacho / que por juguetes tuvo so6lo carozos; / Jugaba a las
guerrillas con los mocosos... (Pelay, 2003: 24).

Las declaraciones de este personaje sugieren que, tal como se menciond anteriormente respecto
a como en La muchachada del centro (1932) le corresponde a Pettoruti encarnar los valores
positivos del entorno vecinal, en el caso de La cancion de los barrios (1934) este papel se le
adjudica especificamente a Antonio Reyes.

En lo que respecta a las posturas contradictorias que aparecen en la obra, pensamos que en La
cancion de los barrios (1934) se puede ver, por ejemplo en el cuadro primero, titulado Mi portefio
jardin, donde todos los personajes cantan el pasodoble que le da nombre a la obra. Alli podemos
encontrar dos posturas: por una parte, se advierte una nocion de celebracion y asimilacion de
la urbe mediante la construccion de una antitesis entre diversos espacios de Buenos Aires, unos
que se vinculan al goce, otros que se asocian al padecimiento: “jRascacielos de luz / donde vibra
el placer! / jChimeneas sin fin / arrojando dolor! / [...] Cada barrio un cantar / cada barrio
un color / unos dicen placer / otros dicen dolor / asi es mi ciudad» (1934: 1). Esta polaridad se
reitera de forma transversal en la obra, dado que, en su calidad de numero de apertura (Castellanos
Vazquez, 2013), su funcion primordial es establecer la 16gica operativa de los barrios. En tanto
unidad introductoria, la accién dramética no se despliega aln, sino que el cuadro se consagra a
la exposicion de las convenciones del universo ficcional. Por otra parte, este segmento constituye
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un pilar de la propuesta estética de la pieza, puesto que sumerge al espectador en la dindmica de
las reglas del mundo que se desarrollaran a posteriori.

Encontramos otro ejemplo en el décimo cuadro de la obra, titulado La ciudad galante y
sentimental. La didascalia inicial sefiala que la accion se desarrolla en una “boite™ en Palermo,
y alli veremos a un grupo de mujeres cantar El casamiento no me interesa, un fox trot. Este
numero musical puede interpretarse como una tension dialéctica donde se abraza la modernidad
en oposicion a la tradicion. Por una parte, la eleccion del fox trot denota una biisqueda estética
de vanguardia, con reminiscencias al musical norteamericano y europeo —género triunfante
Londres y Nueva York e impulsado por el auge del cine sonoro (Seibel, 2007)—. Por otra, su letra
funciona como una satira de los tangos de amor herido que predominaban en la época (Braga y
Louret, 2011). Frente al topico del desamor tanguero, este cuadro presenta un ritmo cosmopolita
y aborda la tematica desde una oOptica disruptiva: la mujer ya no sufre ni es castigada por su
situacion sentimental, sino que la vive con autonomia y sentido de celebracion:

iMe revienta todo lo que deriva / de la hermosura del dulce hogar!... / Para que el gobierno gane
diez pesos, / no comprometo mi libertad... / El estar casada / es vivir atada / con un clavo al lado
/'y en eterna discusion; / es vender la vida / por casa y comida / y vivir pendiente / de las broncas
del patron (Pelay, 2003: 67).

En esta misma linea, es interesante pensar que, segin la Real Academia Espafiola, el término
“galante” que se utiliza en el titulo del cuadro para describir a la Ciudad de Buenos Aires es “un
adjetivo que describe a una persona, generalmente un hombre, que es atenta, cortés, educada
y obsequiosa, especialmente en su trato a las mujeres” (Real Academia Espafiola, DLE, s.f) y
que, ademads, también recuerda a la novela galante oriunda de Espafia, caracterizada —entre
otros aspectos— por ciertos elementos eréticos y de la esfera sexual. En sintesis, describir a la
Ciudad de Buenos Aires como “galante y sentimental” nos da la pauta de que se esta pensando
en una ciudad alejada del imaginario tradicional donde las mujeres ocupan un rol mas sumiso,
sino que se propone una vision mas moderna sobre ellas.

Por su parte, en lo que concierne a La muchachada del centro (1932), La Ribera, el ya
mencionado pasodoble con el que se inaugura la pieza, expone determinadas caracteristicas
identitarias de los barrios, algunos de los cuales, nuevamente, son caracterizados de manera
positiva y otros de manera negativa, aunque en este caso particular es posible sostener que
predomina una vision mas positiva y celebratoria de la modernidad, donde prevalece por sobre
todas las cosas la idea de diversion y festejo que caracteriza la apertura de la obra.

ujeres modernas ombres esfondados”: roles de género ension economica
Muj d y hombres “desfondados”: roles d yt

Los retratos de la actualidad y las problematicas urbanas son un elemento que esta presente en
el teatro rioplatense desde, al menos, fines del siglo XIX (Mocchi-Radichi, 2021); no obstante, el
teatro musical aborda este recurso de un modo innovador en tanto integra la problematica de la
actualidad en su tejido lirico. Al respecto, Sagaseta (1993) sostiene que el principio constructivo
del género durante este periodo es la parodia, recurso que permite canalizar la critica de costumbres
y los cuestionamientos sociopoliticos mediante la apelacién constante a la complicidad del

! “Establecimiento ptiblico donde se puede bailar, se sirven bebidas y se ofrecen espectaculos” (Real Academia
Espafiola, DLE, s.f.).
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espectador. De esta manera, el musical “dialoga con los procesos sociopoliticos y problematicas
urbanas mientras que habita la escena cultural y se inserta en el imaginario rioplatense” (Mocchi-
Radichi, 2021: 145). Cabe destacar que, aunque las alusiones a la realidad inmediata son también
una marca distintiva de otros géneros que se desarrollaban de manera simultanea al musical, como
lo es el teatro de revistas, en el musical este recurso opera bajo una logica diferente: mientras
que en la revista las referencias son fragmentarias, en el teatro musical se articulan dentro de
una estructura narrativa integrada, elemento caracteristico de este tipo de teatro.

En lo que respecta al corpus que compone este trabajo, encontramos en La muchachada
del centro (1932) menciones de la crisis en momentos clave como el inicio de la obra, cuando
inmediatamente después del nimero de apertura se enlaza el tango homonimo, cuya letra dice:

Chico bien, que te veo tan fané / ;Qué decis? ;vos también te has desfondado / Y has quedado
con la crisis desplumao? / ;Qué decis? ;te ha cachao el temporal a vos también /Y estas seco y
sin boleto en el andén? (Pelay y Canaro, 1932: 1).

Las menciones de la crisis o de hablarle a un “chico bien” en referencia a aquellos que vienen
del centro, son algunos de los ejemplos a lo largo de la obra en donde las letras de las canciones
poseen cantidades de sobreentendidos que apelan al conocimiento del espectador de aquella
realidad que se busca retratar, y naturalmente, éste conoce e identifica como propia. En este
sentido, la lirica de la pieza refleja el proceso de reconfiguracion socioespacial que experimento
la ciudad de Buenos Aires durante la crisis de 1930. Como hemos visto, dicha transformacion se
manifesto en una distribucion habitacional estratificada, en la cual determinados sectores urbanos
quedaron vinculados a un mayor capital econémico, mientras que otros se consolidaron como
espacios de residencia para las clases trabajadoras y los estratos sociales mas vulnerados. En suma,
el abordaje de la tematica se realiza de manera directa y seria, interpelando directamente no solo
al supuesto interlocutor de la cancion, sino también al espectador, en cierto modo exigiéndole
una respuesta, aunque no sea explicita.

El segundo cuadro también es un ejemplo clave para comprender como opera la critica social
en la obra. Este cuadro transcurre en la casa de Lionel, en Palermo, y se sefiala de manera explicita
que se trata de una casa rica; en este caso, sera Pettoruti —en su rol de exponer los valores
tradicionales del barrio, asi como también la critica social— el que, al llegar a la casa, sefale la
desigualdad que existia en ese momento: “Y dicen que hay crisis! Aqui se ven los mangos hasta
abajo de las baldosas” (Pelay, 2003: 9). A su vez, Marcela le demandard a Pettoruti vivir en el
norte, bajo la consigna de que alli hay una mejor calidad de vida, mientras que en el barrio en
donde ellos residen la situacion no es favorable, nuevamente reforzando la idea de que habia
ciertos lugares asociados a la bonanza y la buena vida, mientras que otros espacios eran menos
placenteros para habitar.

Resulta pertinente en este sentido detenerse brevemente en la figura de Marcela: este personaje
representa un nuevo tipo de mujer moderna, con determinados estandares que cumplir y, sobre
todo, con la actitud necesaria para imponerse y conseguir lo que desea. En cierto sentido, ella
también representa un aspecto positivo de la modernidad: el pasaje de una mujer sumisa a una
mujer dominante, elemento que también encontramos en las mujeres que cantan EI casamiento no
me interesa, en La cancion de los barrios (1934), y que, cabe mencionar, proviene del imaginario
del tango. Durante el tercer cuadro de la obra, ella le confiesa a su marido que realmente quiere
a Obarrio, y cuando ¢l le pregunta qué es lo que hizo para merecer su carifio, la respuesta de
Marcela es “;Y qué me va a dar!... jPlata!” (Pelay, 2003: 15), lo cual genera sorpresa en Pettoruti;
pero ella rapidamente sefiala:
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LY qué querés? ;Qué me alimente con suspiros? Yo soy una mujer moderna, y una mujer moderna
tiene sus exigencias... yo no puedo estar yendo a tomar té con leche a esos bodegones donde vos
me llevas... Ni voy a andar viajando en colectivo teniendo un “Roll” en la puerta (Pelay, 2003: 15).

Expuesto lo anterior, es clave sefalar que este personaje es interpretado por Tita Merello, actriz
que popularizé este tipo de mujer tanto en el teatro como en el cine, caracteristica distintiva del
modo de funcionamiento que tenian las industrias culturales en este momento histérico, cuando
se fortaleci6 un proceso de convergencia industrial que favorecio el crecimiento de todas las
industrias del entretenimiento, asi como la conformacion de un sistema local de estrellas que se
vinculaban con diferentes productos. De este modo, la complejidad del personaje se extiende no
s6lo a sus dichos y actitudes en escena, sino también a la actriz que la interpreta.

Retomando nuestro analisis del segundo cuadro de La muchachada del centro (1932), luego
de la interaccion entre Marcela y Pettoruti, Lionel y Acufia haran negocios; consideramos que
este es un momento de relevancia ya que a través del didlogo se hace explicito el mal momento
economico que estaba atravesando tanto Acuiia como la sociedad. Por un lado, cuando Lionel
pregunta directamente por la situacion econémica de Acuiia, éste responde diciendo que esta
“peor que los empleados nacionales”; por otro lado, a la hora de efectuar el acuerdo econémico,
Acuna sefiala que perdio todos sus caballos, los cuales “de los veinticinco, veinticuatro se hicieron
aviadores (...). Volaron, y como las golondrinas no volveran...” (Pelay, 2003: 11), y el futuro
de su ultimo caballo estd en manos de Lionel, si es que decide comprarlo y llevarlo a competir
en carreras al hipédromo.

En el tercer cuadro, en el marco de la situacion amorosa entre Acufia y Sofia, se dice que el
hombre se encontraba deshojando margaritas, diciendo “mucho, poquito o nada”, a lo cual Obarrio
pregunta si es para saber si Sofia lo ama. Ante esta pregunta Pettoruti, nuevamente encargado
de exponer la situacion social, responde: “No... quiere saber si a los empleados les van a pagar
mucho, poquito o nada” (Pelay, 2003: 18). Siguiendo nuevamente la situacion de los enamorados,
cuando ella lo rechaza, el hombre le devuelve una rosa que ella le habia obsequiado en el cuadro
anterior, y su justificacion para hacerlo es que la flor no se puede empefiar, haciendo referencia a
que, a pesar de amarla, €l no seria un buen partido ya que no tiene una buena posicién econdmica,
mientras que el actual marido de Sofia si puede darle una buena vida. Ella le responde “usted no
tiene nada que perder... y yo mucho” (Pelay, 2003: 19), lo cual puede interpretarse bajo la luz de
sus diferentes situaciones econdmicas, pues ella debe elegir si perder su buen pasar econémico
pero ganar a su amor, o quedarse con quien tiene el dinero pero no su afecto genuino.

Asi como en La muchachada del centro (1932) se hace mencién a la crisis en el cuadro de
apertura de la obra, en La cancién de los barrios (1934) la formula se repite: en este caso, el
segundo cuadro comienza con una ranchera titulada Los amores con la crisis, la cual resulta
interesante en tanto expone una postura femenina y otra masculina, demostrando los diferentes
roles de género asociados a cada uno, en donde la mujer pide dinero, regalos y lujos, y el hombre
debe soportarlo. La cancion comienza con Miss Hollywood cantando:

Los amores con la crisis / estan dificiles / estan dificiles / y los muchachos / se hacen los giles;
/ se acabaron los regalos / y los que te adoran / y los que te adoran / hoy te “lavoran” / de
conversacion (1934: 20).

Ante lo cual ElI Andaluz responde: “iMorena!... / canta, morena, / que me vas a asesina...
/ {0 no ves que no doy ma / y que la copa estd llena / y que se va a derrama? (1934: 20). Cabe
destacar que esta dinamica también la encontramos en La muchachada del centro (1932) en
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casos como el de Marcela o Sofia, quienes se enfrentan a la decisién de si seguir el deseo de
su corazon casandose con quien realmente aman, como Sofia, o adquirir una buena posicion
econdmica producto de un matrimonio por conveniencia, como Marcela.

Otro ejemplo ilustrativo y completo del modo en el que la critica social se manifiesta en la obra
lo encontramos en el séptimo cuadro, titulado Barrios bajos. En él, el personaje de Benavidez
canta el tango La Mula, en donde se reitera el topico de los roles de género establecidos a causa
de la crisis econdmica, en este caso se utiliza el término “Mula” para referirse nuevamente a
un tipo de esposa que pide dinero constantemente, también se mencionan las desigualdades
sociales que acompafiaron dicha crisis y se mencionan las elecciones provinciales, insinuando
—y denunciando— la corrupcién vinculada al gobierno de facto que cuatro afios antes habia
tomado el poder mediante un golpe de Estado. Dice el tango:

¢Si tu esposa idolatrada / solicita acongojada / que le traigas un dinero / que reclama el panadero?
/ iMula! / ;Si la vez muy carifiosa? / jMula! / Y las tres ultimas ahi van / ; Elecciones provinciales?
/ iMula! / ; Qué no hay dooping en Palermo? / jMula! / ; Qué el Lacroze es silencioso? / jMula!
(1932: 20).

En este caso se trata de un nimero expositor (Castellanos Vazquez, 2013) es decir, aquel
cuyo rol es exponer una idea clave y sostener la estructura de la obra, narrando los eventos mas
importantes de la historia y expresando las sensaciones de los personajes. En este caso, como se
demostré anteriormente, se burla de los roles de género propios de la sociedad del momento, la
crisis econémica y la corrupcion que estan presentes a lo largo de toda la obra.

Conclusiones

A'lo largo del trabajo mostramos que el teatro musical portefio de las décadas de 1920-1930
no solo representa la modernidad de Buenos Aires, sino que también la integra a su propia
gramatica mediante la integracién de canciones, coreografias y orquesta al tejido dramatico, uso
de tecnologias y una estética “de gran produccion” que dialoga con los modelos norteamericanos
y europeos sin perder el anclaje local del tango y de las identidades barriales. En este marco, el
estudio de los casos de La muchachada del centro (1932) y La cancion de los barrios (1934)
muestran la forma en que se articulan en escena la tension centro-barrio, donde el centro condensa
luces, consumo y promesa de progreso, mientras que los barrios representan pertenencia, trabajo
y memoria popular; esa oposicion nunca es fija, y se despliega como un juego dialégico que el
propio espectaculo problematiza.

Pensamos que el concepto de zona intermedia (Moreno, 2003) es clave para comprender el
modo en que operan los musicales de este periodo, oscilando entre tradicion y modernidad en
tanto emulan estandares técnicos extranjeros, mientras afirman una autenticidad nacional. Asi,
la ciudad moderna aparece simultdneamente como objeto de celebracion y de controversia, y el
escenario se vuelve un espejo dindmico donde el espectador reconoce sus propias ambivalencias
frente al cambio.

El mecanismo musical es un componente fundamental al momento de ilustrar determinadas
ideas, atender a las diferentes funciones que cumple cada cuadro, asi como también a detalles
como qué tipo de género musical se utiliza en cada caso. Nos permite comprender que estos
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cuadros no funcionan como ornamento, sino que instalan tiempo, espacio, reglas del mundo y
posiciones ideoldgicas, habilitando al espectador a leer la ciudad moderna en clave de festejo
y conflicto.

A la vez, el musical incorpora una critica social de alcance inmediato, exponiendo tematicas
como la crisis econdmica, desigualdades, roles de género y corrupcion, canalizada por la parodia
y por personajes que encarnan la voz barrial, como Pettoruti o Antonio Reyes. A diferencia de
la revista, estas alusiones no son fragmentarias, sino que se integran narrativamente al conflicto,
reforzando la identificacion del publico al reconocer aspectos de la coyuntura.

En suma, el andlisis realizado en este articulo busca mostrar como los elementos del musical se
configuran en su estrecha relacion con su historicidad, en tanto el fendémeno teatral se acompaiia
de una indagacion sobre su historicidad, asumiendo que el fendmeno teatral pertenece a un
tiempo y territorio determinados que se reflejan, inevitablemente, en el tejido de sus canciones.
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