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Resumen

Enmarcado en la investigacion de tesis doctoral que aborda las representaciones del
carnaval en el sistema miscelaneo de representacion popular portefo en tango, teatro
y cine entre los afos 1900 y 1960, este articulo propone analizar los distintos modos
de representacion del carnaval en Todo el afio es carnaval. En trabajos anteriores hemos
realizado una “descripcion superficial~ de la obra de Vacarezza. En esta oportunidad
nos proponemos aproximarnos a realizar una descripcién densa (Geertz, 2003) de los
modos de representacion del carnaval en la mencionada obra.
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Representations of the Buenos Aires carnival in the theater: the
case of All Year is Carnival by Alberto Vacarezza ([1924] 1925)

Abstract

As part of the doctoral thesis research on the representations of carnival in the misce-
llaneous system of popular representation in Buenos Aires, in tango, theater, and film
between 1900 and 1960, this work aims to analyze the different modes of representa-
tion of Carnival in the one-act farce, Todo el afio es carnaval (All Year Long is carnival).
In previous works, we have provided a superficial description of Vacarezza’s work.
This time, we propose to approach a dense description (Geertz, 2003) of the modes
of representation of carnival in the aforementioned work.
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Las representaciones del carnaval portefio en el teatro: el caso de
Todo el ario es carnaval de Alberto Vacarezza ([1924] 1925)

Método de este trabajo: montaje literario. No tengo nada que decir.

Sélo que mostrar. No hurtaré nada valioso, ni me apropiaré de ninguna
formulacién profunda. Pero los harapos, los desechos, esos no los quiero
inventariar, sino dejarles alcanzar su derecho de la tinica manera posible:
empleandolos.

Walter Benjamin, 2005, p. 462

Entre 1920y 1960, la produccién artistica —en tango, teatro y cine- representd prolifi-
camente al carnaval portefo. Estas representaciones y sus modos, objeto de estudio
de nuestra tesis doctoral, se inscribieron en el sistema miscelaneo de representaciéon
popular portefio (Aisemberg, 2008), caracterizdndose por su capacidad de articular
modernidad y tradicién, y contribuyendo a la construcciéon de una identidad por-
tefla carnavalesca reconocible. Asimismo, sirvieron como un reservorio de formas
culturales del pasado, articulando —en palabras de Williams (2019)- sentimientos y
actitudes compartidas.

En una primera instancia, indagamos que estas representaciones estaban montadas
sobre una serie de lexemas asociados al carnaval constituyendo un verdadero siste-
ma de palabras clave (Williams, 2003). Estudiamos los cambios de significacion de
estos lexemas a lo largo de los afios y en el interior de las obras, entendiendo con
Williams (2019) que los cambios artisticos condensan cambios socio culturales y que
“el lenguaje social activo” implica una “captacién social continua” y “una dindmica y
articulada presencia social en el mundo” (pp. 52-53). El carnaval y el disfraz, términos
significativos y vinculantes, destacan dentro de la vasta constelacion lexical que se
articula en estas representaciones y se asocian a tres grandes t6picos que operan como
modos de asimilar el cambio: “el carnaval como pura fiesta”, “el carnaval como lugar
afiorado” y “el carnaval como lugar de engafio” (Martinez, 2024a, 2024b).

Este articulo se propone realizar una descripcion densa (Geertz, 2003) de los distintos
modos de representacién del carnaval en Todo el afio es carnaval®, sainete en un acto
de Alberto Vacarezza —“el tinico de los saineteros famosos que se defini6 orgullosa-
mente como ‘sainetero” (Pellettieri, 2008, p. 117)-.> La obra construye su intriga a
partir de multiples enredos sentimentales, propios del género. En ella, el carnaval

1. La obra fue estrenada en 1924 por la compafiia de Pascual Carcavallo en el Teatro Nacional y pu-
blicada en 1925 por la revista La escena. Respecto al vinculo laboral del sainetero con la compaiia,
Pellettieri (2002) indica que su concepcidn estética concertaba con las necesidades de la misma.

2. Este andlisis toma como punto de partida un acercamiento rudimentario a la obra presentado en
el XXXII Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino, organizado por el Grupo de
Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano (GETEA). El articulo, a su vez, se enriquecié con las
rigurosas lecturas y sugerencias recibidas durante el proceso de evaluacién de la revista, cuyas contri-
buciones fueron fundamentales para la version final de este articulo.



Las representaciones del carnaval portefio en el...

opera como un espacio de ocultamiento y, a la vez, posibilita el dramatico gesto de
desenmascaramiento final. El dia festivo permite desplegar un mundo —un barrio
de Villa Crespo posible- conformado por personajes que construyen apariencias y
entreveran sus verdaderas intenciones. Destacan, por un lado, el tridngulo melodra-
matico conformado por Segundo, quien retorna al barrio en busca de Marcela, su ex
pareja, que ahora tiene una nueva relacién con Angelito; y por otro, el cuarteto de la
periferia codmica integrado por Cadelago, Cecilia, Canalejas y Carmen. La figura del
Cabo, como agente de la ley y propiciador de los enredos, también resulta fundamental
para el avance de la accidn, representando la complejidad de las interacciones en la
incipiente Buenos Aires cosmopolita y en el contexto carnavalesco, ya que el Cabo
da preferencia a los criollos sobre los gallegos y portugueses, a quienes en su visiéon
podemos interpretar que los considera como los nuevos barbaros (Svampa, 2006).

Comenzaremos la descripcidén del sainete por “lo obvio y superficial” (Geertz, 2003,
p- 19), es decir, por coémo se representa el paisaje urbano del carnaval portefo, qué
elementos asociados a él circulan por la obra y cuiles son los sentidos que adquiere.
Posteriormente, indagaremos las estrategias de representacién que el carnaval habilita
e hipotetizaremos sobre las tensiones que atraviesan la obra, prestando atencién a la
configuracién de las multiples identidades sociales considerando “las dimensiones
conflictivas surgidas al calor del proceso de modernizaciéon” (Svampa, 2006, p. 105).

A principios del siglo XX, el carnaval ocupé un lugar preponderante en la vida portefia,
adquiriendo maltiples formas de festejo. También multiples son las representaciones
con sus modos y significados que se articulan en ellas configurando una “experiencia
colectiva compartida” (Williams, 2014, p. 38). Estos modos seran considerados como
“elementos de una practica cambiante y continua” (Williams, 2019, p. 175) que confi-
guran “estructuras del sentir” y son configurados por ella. Si bien nuestro analisis se
centrara en el sainete de Vacarezza, tomaremos como ejemplo el sainete tragicomico
reflexivo Los disfrazados ([1906] 1912) de Carlos Mauricio Pacheco. En esta obra, el
disfraz, mas alla de su sentido denotativo —el nene de payaso que llora porque quiere
“ir de Moreira~—, se asocia a distintos topicos tales como: “la mascara social” y la
simulacion (Pellettieri, 2008) necesarias para ocultar las intenciones y convivir en una
ciudad cosmopolita o el disfraz anticipatorio —Rosalia anuncia “jla muerte en casal”,
debido a que “un mascara vestido de esqueleto” entra al patio persiguiendo a un
“diablito pavoroso” (Pacheco, [1906] 1912, p. 31)-. También funciona como indicador
de posicién social -Machin muestra como tiene “moneda pa’ todo” prometiendo un
“dominé de seda~ a Elisa—.3

Estos ejemplos dan cuenta de cémo el lexema disfraz se articula con distintos sen-
tidos configurando una estructura del sentir carnavalesca. Retomamos el conocido
concepto de Williams dado que en el periodo, observamos “fuertes sentimientos que
acompanan ciertas repeticiones, ciertas actividades” (Beatriz Sarlo, 1979, p. 10), asi
como “elementos especificamente afectivos de la conciencia [...] vividos y experimen-
tados” (Williams, 2019, pp. 175-176). Para comprender mejor esta estructura del sentir,
es atil la clarificacién de Arbuet Osuna en el prélogo a Tragedia moderna (Williams,
2014), quien se refiere a la particular capacidad de apertura a una nueva percepcién
sensible que tienen las sociedades sobre la vida, los sentidos, los deseos, la muerte y
los demas, con patrones histéricamente comunes (p. 20).

Otro elemento de esa estructura del sentir carnavalesca se observa en el primer
cuadro de Todo el afio es carnaval. Tras la vuelta al barrio de Segundo y el primer

3. Ese aspecto del disfraz puede verse en tangos como Carnaval (1927) de Anselmo Aieta y Francisco
Garcia Jiménez, en el que los “progresos” de la “pebeta” se sintetizan en “te cambiaste por seda el
percal”: progresos sentenciados por lo efimero “pues lo queman los rayos del sol”.
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encuentro melodramético con Marcela, continda una secuencia comica que enlaza la
presentacion de Canalejas. El Cabo se encuentra con la Mucama, quien se dirige “al
baratillo del Turco a comprarle un domind a la sefiora para ir al corso” (p. 7). Cuando
él le pregunta por el “programa para las carnestolendas~, ella contesta que pensaba
ir al baile pero, sola no se atreve —quizas un gesto de coqueteria, pero también una
alusién repetida por otros personajes femeninos-, y quedan en encontrarse. El baile
comienza, entonces, a adquirir un caracter hostil. Posteriormente vemos a la Mucama
disfrazada de Colombina. Esta figura, procedente de la commedia dell'arte, encuentra
en el imaginario portefio de la época, y en la variedad de sus representaciones, una
reapropiacion que establece un vinculo afectivo con A Colombina en Carnaval (1913)
de Evaristo Carriego. Los textos del poeta palermitano, insertos en el “sistema litera-
rio de las letras de tango” (Pellettieri, 2008), fueron “generadores de nuevos textos”
y “constituyeron la convencién tanguera” fundamentalmente en la obra de Pascual
Contursi y Celedonio Flores (p. 335-336).

Una concepcién de la fiesta del pueblo, con su cualidad experiencial del momento
histérico, y los elementos de la vida social real que indica Williams (2012) es com-
partida por un grupo no uniforme de la sociedad portefia y se articula en nuestro
corpus heterdclito a través de singulares formas de representacién de las practicas
carnavalescas. Para profundizar en la organizacién de la estructura del sentir car-
navalesca y comprender la forma singular que adquiere en el sainete de Vacarezza,
tensionaremos la obra a través de la aproximacion teoria al carnaval de Martinez
Estrada ([1933] 2017a), para quien es “la fiesta de nuestra tristeza~. Y es que si bien
su centro no se sitda alli, en la tristeza, se aproxima a la necesidad de alegria: se busca
“un motivo de fiesta”, se necesita un “pretexto para reir” y, a la vez, esa alegria que
se desata en “las almas sombrias” es -muchas veces— cruel, desesperada y hostil (p.
286). Esta aproximacion, entre otras que circulan en nuestra investigacion, es utili-
zada como clave de lectura para inteligir los modos de representacion del carnaval e
identificar los tépicos que mencionamos anteriormente y que se configuran en ellas:
“el carnaval como pura fiesta”, “el carnaval como lugar afiorado~ y “el carnaval como
lugar de engano» (Martinez, 2024a, 2024b). Aunque en la obra de Vacarezza el topico
que se configura, como desarrollaremos, es “el carnaval como lugar de engafio”,
desplegaremos brevemente los restantes. La razon es que, si bien estos tdpicos no se
configuran plenamente, su desarrollo es fundamental para comprender la estructura
del sentir que subyace a la obra. Distintas aproximaciones teéricas, articuladas con
las concepciones de Osvaldo Pellettieri (2002, 2008) sobre el sainete como pura fiesta
y su desarrollo sobre lo tragicoémico, fueron las claves de lectura que permitieron
identificar estos motivos tematicos recurrentes que detallaremos.

Sobre “el carnaval como pura fiesta, diremos que retoma la clasificacién de Pellettieri
(2002, 2008) para designar aquellas obras donde el carnaval se configura jocundo,
utilizando “lo sentimental como principio constructivo” (pp. 207-208). A diferencia
del sainete como pura fiesta, estas representaciones estan moduladas no por lo comi-
co, sino por el caracter efimero del tiempo festivo. Afiadiendo el componente de la
fugacidad a los festejos, dan cuenta de esa Buenos Aires “cosmopolita desde el punto
de su poblacién~ (Sarlo, 2020, p. 17). En los corsos reinan las bromas y risas, vuelan
las serpentinas y las mascaritas pizpiretas cautivan para posteriormente perderse en
la multitud.* La individualidad desaparece y es “absorbida por el mundo exterior»
(Benjamin, 2012, p. 141), como aquella Mascarita (1940, Laurenz & Cadicamo) des-
conocida a la que se saca a bailar un vals para girar al azar. Se asume que “durante
cierto tiempo el juego se transforma en vida real” (Bajtin, 2003, p. 8), ya que, como

4. Eltono de este tépico puede ser evocativo como en Cascabelito (1924, Bohr & Caruso), o referir al
presente inmediato como en Siga el corso (1926, Aieta & Garcia Jiménez) donde “la alegre mascarita”
pasay el narrador busca por el corso lo tnico distinguible: los ojos.
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se dice en la pelicula Arrabalera (1950) de Tulio Demicheli, “abajo de una careta se
pueden decir tantas cosas” (5min.ooseg).”

En “el carnaval como lugar anorado~ la fiesta trae el recuerdo de los festejos pasados,
generando una “nostalgia irracional” y una desarmonia en el presente (Pellettieri,
2008, p. 340). Pasado y presente se entreveran y se presentan como “una simple
yuxtaposicién practicamente simultanea~ (Bajtin, 2003, p. 22). El mundo adquiere un
caracter ambivalente y se pone “una careta de bondad” como en el tango Serpentinas
de esperanza (1935, Canet & Gatti). Encontramos viejos carnavales asociados al senti-
miento de “la vuelta al barrio”, festejos que van a culminar inexorablemente —como
en el tango recién citado, en el que el personaje tira papel picado para que ese adiés
“se haga menos trister—.

“El carnaval como lugar de engafio” consigna a las representaciones en las que,
extrapolando las definiciones del sainete de Pellettieri (2002, 2008), lo tragicémico
desplaza a lo festivo. Las visiones del carnaval se vuelven plenamente ambivalentes
presentando al mundo como ese “escenario/de un gran cine continuado/que nos
hace consumir~ al que se refiere el tango Siempre es carnaval (1937, Osvaldo y Emilio
Fresedo). En algunos casos, se vincula con la honra social que genera respuestas a
veces violentas frente a engafos amorosos. En otros, estara ligado a la inmoralidad
que es denunciada o aceptada como tnico orden posible del mundo, a veces con
resignacién —como en Las cuarenta (1937, Gorrindo & Grela) en el que “si la murga
se rie, uno se debe reir»— a veces cinicamente —por mas que el personaje cante Yo me
quiero divertir (1929), termina denunciando como “el canalla usa careta de inocente—.
La careta puede funcionar como insulto pero también puede asociarse al autoengaio
(Pellettieri, 2008, p. 140), presentandose como un lugar de ocultamiento frente a los
demas e incluso frente a uno mismo, como en Rie payaso (1929, Carmona y Falero) que
tras “su cara almidonada/nos oculta una verdad». El autoengaiio también puede ser
denunciado, como en Callejera (1929, Frontera y Cadicamo) en donde la sentencia sera:
“cuando empiece a tallar/el invierno de tu vida/notaras arrepentida/que has vivido
un carnaval”. En el sainete analizado, este t6pico se ligara con el sentido denotativo
de la méscara, siendo este juego de carnaval el que posibilitara el crimen de Segundo.

Basindonos en estudios sobre el carnaval portefio propiamente dicho, y antes de
abordar el sainete, repondremos las formas de los festejos en la década del veinte,
para comprender mejor aquellas actitudes y sentimientos compartidos que circularan
en la obra de Vacarezza.

Oscar Chamosa (2003) caracteriza al carnaval de finales del siglo XIX y principios
del siglo XX como una “explosion de alegria colectiva” (p. 115). Los dias de festejo se
desarrollaban en tres momentos: juegos de agua por la tarde, corsos hasta las diez de
la noche y bailes hasta el amanecer. Enrique Horacio Puccia (2000, pp. 274-282), en su
“itinerario del carnaval” de Buenos Aires, destaca que los bailes “fueron en aumento”
y organizados —en muchos casos— por sociedades carnavalescas en centros sociales,
teatros y clubes, con la participacién de orquestas de tango como la de Francisco
Canaro, Samuel Castriota, Julio De Caro, Francisco Lomuto, entre otras (2000, pp.
291-299). También sefiala un cambio significativo en la década del veinte, donde los
bailes a gran escala organizados por entidades sociales y deportivas relegaron a los

5. Este topico se aproxima a la vision de carnaval de Mijail Bajtin (2003, pp. 8-9), donde el principio
fundamental es la risa general y ambivalente. El carnaval es la “segunda vida del pueblo” y se penetra
en un reino de libertad, abundancia e igualdad que se manifiesta en la plaza putblica como espacio
de comunicacion particular. Complementando esta definicién, Jesis Martin-Barbero (1987) propone
al “tiempo ciclico” como eje de la fiesta en las culturas populares. Este caracterizado como “tiempo
denso”, renueva el sentido de cotidianidad y pertenencia a la comunidad, y no opera como una simple
ruptura de la rutina.
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desfiles callejeros (Puccia, 2000, p. 231). Los corsos autorizados incluian los de Villa
Crespo, Belgrano, Flores, Villa Urquiza y La Boca, y el de Avenida de Mayo desta-
caba por su palco de artistas y escritores. Adamovsky (2024) afiade que los corsos
barriales, organizados por comisiones o comerciantes, escaparon del control de las
élites a medida que cada barrio tuvo el suyo (p. 47).

Sobre el vinculo de Vacarezza con el carnaval, retomaremos las declaraciones reali-
zadas en una entrevista de Arturo Silvestre de 1930 para la revista Mundo Argentino.
Semanario popular ilustrado. En ella, el autor relata su vida y, segin el entrevistador,
“como la siente, dispersa en un panorama de bohemia desordenada, sin otro hilo
conductor que ese afdn perenne de aprisionar en el arte la cambiante y pintoresca
realidad popular” (p. 20). En estas breves memorias, Vacarezza menciona entre sus
divertimentos los bailongos de barrio y las hazafias de los compadritos. Al recordar el
carnaval menciona que “los versos que en una época anduvieron por los corsos porte-
fos fueron mios~, ya que las comparsas gauchescas de carnaval fueron “asiduos clien-
tes” (p. 21) para los cuales compuso multiples escenas y versos. Independientemente
de la veracidad de estos recuerdos y mas alla del caracter mercantil —que a su vez
da cuenta del hecho de que las comparsas lo elegian activamente-, lo que refulge
en ese fragmento, siguiendo a Williams (2012), es una cualidad sensible y afectiva
del momento histérico, asi como un claro orgullo al proclamar su contribucién a la
poética de la fiesta popular.

Esta contextualizacién de las actitudes compartidas en los festejos de la década del
veinte permite introducirnos en algunos de los elementos que son representados. La
“dramaturgia en cuadros” (Ubersfeld, 1989, p. 163) del sainete pone de manifiesto
la marcha continua del tiempo durante la noche de las carnestolendas. El primer
cuadro sitiia la accidén en “la vispera~, a las seis de la tarde, con la sociedad carna-
valesca “Los Amantes de Villa Crespo~, en un café, ultimando detalles para el baile.
La organizacion de la fiesta gestionada por los propios vecinos pone de manifiesto
esa dindmica social del barrio de principios del siglo XX. Las vecinas en sus dialogos
tendran reparo con los muchachos de la comisién. El segundo cuadro, breve —y un
momento de pasaje-, muestra la llegada de los personajes al salén, mientras que el
tercero presenta el desarrollo del baile y el desenlace de la obra. Sin embargo, la
totalidad de la experiencia carnavalesca no seré representada, dado que la fiesta se
verd fatalmente interrumpida.

A diferencia de otras obras del corpus, que inician la accién con desfiles de centros
de gauchos o murgas, la imagen inaugural es distinta. Se indica que “unos cuantos
muchachos miran deslumbrados las vidrieras del baratillo, rebosante de caretas y
oropeles. Hay una especie de inquietud en las almas infantiles que se desborda en
constantes exclamaciones de admiracién” (Vacarezza, [1924] 1925, p. 4). Esta escena,
cargada de la expectativa que precede a la transgresion festiva, sitiia el foco en la
promesa de transformacién inherente a las mascaras, elementos clave para compren-
der cémo festejaba la sociedad portefia de la época, ya que como indica Adamovsky
(2024), estas eran “poderosas aliadas del animo transgresor~ (p. 43), en este sentido, y
retomando a Bajtin, agrega que la mascara es “el cambio, el desplazamiento, la meta-
morfosis” (p. 44). Esta capacidad de transformacion se debe a que la mascara, como
observa Sonia Elizabeth Sarra (2021), “modifica la individualidad del enmascarado,
volviéndolo permeable a influencias externas~ (p. 174).

Podriamos interpretar que la didascalia inicial sitGa a las mascaras como elementos
clave. Estamos frente a una vidriera donde cuelgan muchas de ellas con rasgos exage-
rados: muecas de llanto, risas o bocas excesivamente abiertas con dientes separados,
ojos desorbitados, cachetes y narices prominentes. Algunas lucen barbas largas, otras
bigotes, incluso poseen rostros animalizados, otras son calaveras. Esta imagineria



Las representaciones del carnaval portefio en el...

de lo corporal exagerado se aproxima al tipo de mascaras que Bajtin observa en la
cultura popular, aquellas que expresan la alegria de las sucesiones y reencarnaciones,
negando la identidad y el sentido Ginico. Encarnan las transferencias, la violacién de las
fronteras naturales y la ridiculizacién, con un simbolismo inagotable que representa el
juego de la vida y sus multiples rostros. Aunque en la didascalia inicial de la obra de
Vacarezza la mascara parece invitar a esa “alegria de salirse del yo” (Adamovsky, 2024,
p- 45), a lo largo del desarrollo dramatico esta funcién sera subvertida, adquiriendo
sentidos que, segin Bajtin, son ajenos a su naturaleza festiva en la cultura popular.

Mientras que en otras representaciones la sonoridad del carnaval atrae y retine a
los vecinos en los patios comunes, en Todo el afio es carnaval (Vacarezza, [1924] 1925)
esa algarabia provocari la irrupcion de la autoridad, representada en el personaje
del Cabo, quien pedira que despejen “la vedera~ y circulen (p. 4). Sin embargo, a lo
largo de la obra, esa figura se ird socavando. Este contraste inicial entre la euforia y la
imposicion del orden prefigura algunas de las tensiones que la fiesta desenmascarara
durante el sainete.

Por otro lado, al avanzar el cuadro, en el café, el Secretario, Tesorero y Suplente de
“Los Amantes” comentaran que vendieron la totalidad de las entradas, prometiendo
el baile de la noche como “el mejor de cuantos se han dado en Villa Crespo” (p. 5).
La didascalia del cuadro segundo describe un arco de luces —elemento visual iconico
del carnaval moderno y urbano- y un letrero que anuncia “hoy gran baile de disfraz
y fantasia. Concurso de mascaras y bailes. Valiosos premios. Entrada para caballeros,
un peso. Seforas, gratis”. Estos elementos no solo subrayan la dimension festiva,
sino que ademds operan como un umbral, un espacio liminal, reforzando el caracter
de pasaje del propio cuadro y marcando el cruce de los personajes de la frontera
carnavalesca.El tercer cuadro, por su parte, desplegara el ambiente carnavalesco
con bailes de pasodoble, tango® y shimmy?, y una didascalia describe “luz, color,
mascaras y musica” (p. 15). Ese ambiente presentado como un estallido festivo sera
el que propicie las distintas interacciones entre los personajes y contrastara con el
desenlace de la obra.

Estos elementos iniciales del carnaval propiamente dicho permiten “desentrafar las
estructuras de significacién” (Geertz, 2003, p. 24) y asi comenzar a urdir la descrip-
cién densa de los otros modos en que este se representa y los distintos sentidos a
los que se asocia en el sainete de Vacarezza. Comenzaremos por eshozar la intriga y
consideraremos al carnaval como un destinador, es decir, como una motivacion que
“determina la accion del sujeto” (Ubersfeld, 1989, pp. 52-53), revelando como, en el
sainete, el carnaval no es solo un contexto sino que impulsa la accién de los personajes
y el desarrollo de la trama.

La acci6n transcurre en una “pintoresca boca-calle, alla por los barrios de Villa Crespo”
(Vacarezza, [1924] 1925, p. 4). Retomando la intriga principal, esta se construye a

6. Taldn taldn (1924, Delfino & Vacarezza) sera el tango interpretado, introduciendo, y como sefiala
Aisemberg (2008, p. 275), un “subrelato” ajeno a la trama principal del sainete. Sin embargo, puede
ofrecer una perspectiva sobre un tema central en la obra: el encuentro con alguien del pasado. En el
caso del tango, un padre —-Don Juan- yendo a trabajar vera pasar en automdvil a su hija “ingrata” que
“dejd el hogar”. La ve “dopada de humo” pero cuando se va a largar “hay amigos que lo contienen”.

7. Adamovsky (2024) consigna que desde la década del veinte “el provocativo y sensual shimmy” (p.
124) se abrid paso en Buenos Aires, junto con otras danzas afroestadounidenses. Carlos Gardel, en
1926, cantaria: “el shimmy bailemos/marcando el compds/y alegre busquemos/amores supremos/
que el baile refleja/nuestra animacién”. Al llegar al baile, el Cabo consulta “icudnto es el premio a la
mejor pareja?” y, para referirse a la danza, realiza el movimiento caracteristico y “mueve el pecho”
(Vacarezza, [1924] 1925, p. 13). La mencidn a esta danza no solo contextualiza la musicalidad del sai-
nete en el marco de la modernidad de la época, sino que también la vincula con la experiencia social
del baile.

ISSN 0328-9230 (impresa) / ISSN 2683-845:1 (en linea)

Teatro XXI /41 (2025): [83-95]
doi: 10.34096/teatroxxi.n41.16950



ISSN 0328-9230 (impresa) / ISSN 2683-84s:1 (en linea)

Teatro XXI /41 (2025): [83-95]
doi: 10.34096/teatroxxi.n41.16950

CamILa MARTINEZ

partir del tridngulo de Segundo, Marcela y Angelito, mientras que la trama cémica
—protagonizada por Cadelago, Cecilia y Canalejas—, si bien deforma y anticipa con-
flictos, contrasta con el desenlace fatal del primer tridngulo. La obra inicia —tras la
irrupcién del Cabo-, con la furiosa salida de Cadelago de la casa de Dofia Damiana,
como acota el autor en la didascalia “echando chispas” (p. 4). Cadelago le cuenta al
Cabo su pre-historia: Cecilia ha roto su relaciéon cediendo a la presién de su tia, quien
pareceria desaprobar una década de noviazgo sin propuesta de matrimonio, situacién
que pondria de manifiesto la incapacidad de Cadelago para consolidar su vinculo,
sugiriendo un conflicto con las expectativas sociales. Cadelago le dice al Cabo -y se
dird a si mismo a lo largo de la obra— que eso le pasa por ser reflexivo y describe:
“como el impetu me viene, pero me entra la reflexién y me acobardo~ (p. 4).8

No obstante, en su didlogo, Cadelago promete accién asegurando que el carnaval
no pasara sin que se lo cobre a la tia. Este presagio de venganza introduce una ten-
sidn significativa, ya que enrarece la alegria carnavalesca, el escarnio, la degradacion
mutua y el pacto de agresion consentida de los que habla Adamovsky (2024, p. 182).
Mientras tanto, por el baledn, Cecilia se asoma, temerosa y triste, pero su tia insiste en
que Rocatagliata y Canalejas —este tltimo gallego— las llevaran al corso y al baile. La
forzada promesa de diversidén para Cecilia, a pesar de su melancolia, no solo subraya
la presion de su tia, sino que reafirma la sospecha de Cadelago de que es usada como
excusa para conseguir “un programa con acoplado~ (p. 4) para ella. Canalejas, sin
embargo, es casado y su esposa encontrara las entradas para el baile en la mesita de
luz. En esta primera exposicion de la trama comica, el carnaval opera de forma hostil
como un posible espacio de ajuste de cuentas y dado el anonimato que ofrece, resulta
propicio para el engafio amoroso.

El cuadro contintia construyendo el ambiente carnavalesco y se presenta al grupo
de personajes que conforma la comision, cuya interaccion con la llegada inesperada
de Segundo introduce nuevas capas de significacion en relacién con la fiesta y con el
vinculo de él con los vecinos del barrio. Al verlo llegar, exclaman: “jzas! Mird quién
cay6 al baile~. En el didlogo que mantienen abundan las referencias carnavalescas y
se nos deja entrever la historia de Segundo. Le ofrecen algo de tomar y contesta que
“esta a régimen~; sin embargo, sin que le insistan, llama al mozo y pide un whisky.
Este momento expone —y luego se observara con mayor claridad— que Segundo es un
personaje contradictorio. Si bien declama querer trabajar en carnaval sus acciones
no se corresponderan con eso. El suplente le pregunta: “¢a vos te trajo el carnaval?»,
a lo que contesta: “¢quién se acuerda del carnaval?” (Vacarezza, [1924] 1925, pp. 5-6).
Afirma que para él los dias no tienen variacion y que volvid al barrio para hacerse un
hombre de bien. Intenta engafiar a los demads sobre su propésito. Dice no saber, pero
pese a eso, su vuelta al barrio sucede en ese espacio-tiempo particular del carnaval,
un tiempo ciclico que invita al retorno, ya que es un “tiempo denso~ definido por
Martin-Barbero (1987) como “cargado [...] de vida colectiva” (p. 99). Es un espacio
propicio para el encuentro. Quiere volver con Marcela y la fiesta motiva su vuelta y
le da una excusa. Lo que rompera el equilibrio serd una pregunta del Suplente: “svos
sabés que ella...?”. Segundo no lo deja terminar la frase y lo dejan solo por borracho.
Alllegar, dice estar alegre, pero enseguida descubrimos que no. El personaje intenta
construir su mascara social, pero no la mantiene. En sus contradicciones verbales,

8. Segun Pellettieri (2008), una de las novedades introducidas por Pacheco ([1906] 1912) en Los disfra-
zados es el personaje reflexivo. Este personaje, Andrés, hace circular en el patio de la obra su vision
de mundo: el carnaval es su metéfora, su representacién simbdlica, ya que “todos estan disfrazados”
y usan caretas: “los vivos de tontos, los picaros de honestos, los miseros de generosos, los ignorantes
de sabios” (p. 54). En el caso de Cadelago, su reflexion no se desplegara en ese sentido, sino que con-
tendra su propia accion. La idea de “contener” aparecerd recurrentemente en la obra analizada. Cabe
mencionar que Vacarezza y Pacheco escribieron juntos El Arroyo Maldonado en 1922, dos afios antes
del fallecimiento del autor de Los disfrazados.



Las representaciones del carnaval portefio en el...

en la forma en que interrumpe las frases y en su referencia a haber tenido que dejar
su hogar, se podria interpretar que Marcela lo engafia. No obstante, esta interpreta-
cién sera desestimada por los eventos subsiguientes. Los muchachos de la comisién
lo dejaran solo.

En estado de embriaguez, Segundo se encuentra con Marcela. El la ve salir de una
casa —particularizada en la didascalia inicial de “aspecto muy modesto”—. La llama
y le dice que, luego de las fiestas, tendra trabajo. La invita a divertirse. Ella se niega
y descubrimos que no fue infiel, sino que termin la relacién. Transito, amiga de
Marecela, se queda con Segundo y para sacarselo de encima —gesto similar al de
la comisién—, promete hablarle a Marcela bien de él. Dentro del modelo actancial
propuesto por Ubersfeld (1989, p. 51), Transito opera de forma ambivalente como
ayudante y oponente. Su personaje es similar al de Damiana, pero, al no ahuyentar
a Segundo y darle falsas esperanzas para que se vaya, contribuye al desenlace fatal.
Hacia el final del primer cuadro le dice a Guimaraens —un portugués caracterizado
como fanfarrén, amigo de Angelito— que Marcela no ira al baile por temor y utiliza
una metafora carnavalesca para referirse a como les “vinieron a aguar la fiesta cuando
ya teniamos hasta los elésticos pegados a los antifaces” (Vacarezza, [1924] 1925, p.
9). A pesar de ello, Angelito declara que él no es de los que “aflojan en los primeros
rounds”, incorporando un idiolecto vinculado al boxeo. Este lenguaje pugilistico lo
presenta como un hombre aguerrido de esa ciudad cosmopolita, sin embargo, las
apariencias son engafiosas. Pese a su retdrica, en el final, serd incapaz de defender a
Marcela. Su bravura serd una méscara fragil y las promesas de proteccion se diluyen.
En esta obra de Vacarezza, en este barrio posible, una noche posible de carnaval no
habra “guapo justiciero” sino solo un “falso valiente~ (Lily Franco, 1975, p. 36). Un
disfrazado que utiliza una mascara especifica: la del box.

El desarrollo comienza a producirse al final del primer cuadro. Angelito, Marcela y
Segundo se encuentran, y Marcela confiesa que Angelito es el hombre que ella quie-
re. Este intercambio se convierte en uno de los enfrentamientos afectivos decisivos
que desemboca en un enfrentamiento agresivo (Ubersfeld, 2004) entre Segundo y
Angelito. Angelito echa a Segundo, diciéndole: “larguese del ring o del primer aper-
cat le van a contar los diez del reglamento~» (Vacarezza, [1924] 1925, p. 9). Los dos se
van a las manos; Segundo es noqueado y, al incorporarse, desenfunda un revélver.
En ese momento llegara el Cabo y, aunque Guimaraens y Angelito le piden que se
lleve a Segundo, el Cabo, al quedarse a solas con él, le dice: “usted es criollo como
yo y no puedo llevarlo por un delito que no ha cometido. Asi que higame el bien
de circular y no me comprometa” (Vacarezza, [1924] 1925, p. 9). Con esta accion, el
Cabo, representante de la ley, actiia en favor del criollo —quizas al igual que Transito
y los muchachos de la comisién para sacarselo de encima- produciendo un punto de
inflexién en la trama. En esta misma linea, antes de los intercambios del tridngulo
principal, aconseja a Cadelago que no se ensafie con “una débil mujer” como la tia
de Cecilia y, a cambio, le sugiere que “despache» al gallego (p. 9).” Este comentario
resignifica su posterior intervencion relacionada al tridngulo principal. El Cabo pre-
senta a Guimarans y Canalejas como los nuevos barbaros. En sus dichos se manifiesta
aquello que observa Svampa (2006, p. 101): que lo exdtico y opuesto al elemento nativo
es el extranjero y que su universo lingiiistico y cultural amenazan con deformar la
fisonomia nacional. Sin embargo, la ironia es que, al culminar la obra, sera el criollo
quien perpetre el asesinato.

9. El comentario del Cabo se relaciona con un evento en el que Cadelago, enfurecido, observa cémo
Canalejas —quien se presenta como un calavera “impidirnido” y presume ser un Don Juan Tenorio que
por donde va “caijan gévenes y viegas”- recita un madrigal a Cecilia. En este contexto, el Cabo le su-
giere a Cadelago que, para cometer el crimen, espere a que el otro se aleje. El hecho de que Canalejas
sea de otro barrio es un detalle clave para entender el engafio.
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El segundo cuadro, como mencionamos, con su arco de luces, es un momento de
pasaje, un espacio de transicion al baile de fantasia. Veremos llegar a los personajes
y todos presentaran sus conflictos. Transito discute con Guimarens porque este no
le corresponde, mientras que Marcela le confiesa a Angelito que esta intranquila, ya
que siente que Segundo la sigue. Angelito intenta calmarla diciendo que “ese loro
tiene jaula para rato” (Vacarezza, [1924] 1925, p. 12). También, en la misma entrada,
veremos a Carmen, esposa de Canalejas, que llega con su amiga Jesusa a descubrir a
sumarido. Ella llora porque durante diez afios le dio su sueldo y él habia prometido
llevarla al corso de la “Avinida, vestida de misquirita” (Vacarezza, [1924] 1925, p. 14).

La expresion de Carmen, ademas de un deseo, es una referencia al ya aludido, céle-
bre, corso de Avenida de Mayo. En la revista Caras y caretas (1925), una fotografia
de un gran arco de luces acompaiia la nota y describe el “verdadero empefio” de la
Municipalidad para que “este corso sea uno de los mas brillantes», con “profusion de
luces multicolores” y “caprichosos arabescos” (p. 81). En la misma pagina, otra imagen
muestra a unas “encantadoras mascaritas” desfilando en automéviles o carruajes;
algunas sonrientes, otras miran sorprendidas a camara y sus gestos quedan petri-
ficados, mientras otras, por el movimiento salen desenfocadas. Estos rostros de la
multitud retratada buscan quizés capturar “el espiritu de los cultores de dios Momo”
(p. 81). Muestran también la fascinacién por las luces en la noche, un contraste que
la pagina de la revista acentiia ya que la oscuridad se percibe ain mas intensa. Esta
representacion que anhela el personaje de Carmen de ser una alegre mascarita se
desmorona por el engafio que se le impone. Retomando el cuadro, ambas se bajan
el antifaz para ingresar al baile sin ser reconocidas por Canalejas. El gesto de oculta-
miento de Carmen, producido para desenmascarar la traicién, funge también como
gesto anticipatorio del tridngulo principal.

El baile que comienza con un fuerte estimulo musical y visual, por el pasodoble y las
luces, no es augurio de un final festivo, sino que se ird convirtiendo en un lugar pro-
picio para el enredo de los conflictos. La comisién, al caer la noche -y después de lo
que supone pasar todo el dia de carnaval trabajando en pos de la fiesta—, discute sobre
quién trabaj6é més. El concurso de shimmy transcurre y el ganador es Guimaraens,
con una compaiiera de baile ocasional. El Cabo explota y el Vocal amenaza con lla-
mar a la policia. El Cabo dird que no hay més policia que un servidor y, después de
reflexionar sobre como proceder, termina arrestandose a si mismo, despidiéndose con
la frase “y siga el baile” (p. 17) —un momento descrito en la didascalia con movimien-
tos que imaginamos caricaturescos y que buscan un efecto de comicidad-. De esta
forma, queda en evidencia que el Cabo cumple su funcién de manera cuestionable,
ridiculizando la autoridad en la obra carnavalesca. El conflicto parece resolverse, sin
embargo, al promediar el final del tercer cuadro, luego de la gresca desencadenada
por el tridngulo secundario entre Carmen, Cecilia, Cadelago y Canalejas —la cual cul-
mina con la reconciliacién de Cadelago y Cecilia-'° se anuncia la entrega del premio
a “la mejor pareja de tango~». Vacarezza ([1924] 1925) describe la escena: “misica. Se
hace luz roja» y sigue:

Segundo pide con el ademan la pieza a Marcela [...] mientras bailan, Segundo
la abraza con la izquierda por detrds del cuello y, con la otra mano, levemente,
silenciosamente, la va ahorcando. Todos creen que es una figura del tango.

10. Latia se jacta de su picardia en el primer cuadro, recorddndole a su sobrina que Cadelago siem-
pre regresa arrepentido “con nueva promesa de casorio” (p. ), no sin antes acusarla de ponerse en
ridiculo. Sin embargo, en el tercer cuadro, es Damiana quien queda en evidencia como ingenua ante
los verdaderos picaros calaveras de la obra.
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Pesadamente, cae el cuerpo de la mujer. Para la musica. Expectativa general (p. 18)

Segundo estd enmascarado, el Secretario no lo reconoce y pregunta “;qué ha hecho,
amigo?”. Sin revelar su identidad, Segundo dird que no sabe, que “se le fueron las
manos” (p. 18). Angelito se arroja sobre el cuerpo de la mujer muerta y pregunta
quién es la mascara. En ese momento, Segundo se desenmascara y reta a pelear a
quien quiera vengar su muerte. Angelito saca un armay, cuando se van a arrojar, la
gente los contendrd, como en Taldn taldn. Por un lado, el gesto de sacarse lamascara,
contiene un dramatismo inherente, la méscara cae de forma literal y metaférica.
Por otro lado, la intervencién de los vecinos, mas que la de la ley, sera fundamental
para que el conflicto no escale, aunque ya se cobré una vida el no interceder —ni la
comisidn, ni Transito, ni el Cabo, ni Angelito—. El Secretario le dird a Segundo que se
vaya, pero él respondera: “iy pa’ qué querés que dispare, siadonde quiera que vaya,
siempre he deir atado a su carino?” (p. 18). El equilibrio en la obra no se recuperara,
y lo festivo del carnaval es reemplazado por lo tragicémico. Segundo no pretende
desenmascarar unatraicién; ante el abandono de Marcela, utiliza la mascara “como
una tdctica mas que como un postizo de carton” (Martinez Estrada, [1940] 2017b,
p. 314) para quitarle la vida. Asi, la mdscara adquiere ese tono ligubre que Bajtin
(2003) observa en el grotesco romantico, transformando un objeto que al inicio de
la obra despertaba admiracién en un instrumento que posibilita el encubrimiento
de un crimen. El sainete de Vacarezza profundiza en la significacién de la mascara,
término comienza a destacar en nuestra constelacién lexical.

En la obra, el carnaval opera como un destinador que motiva a Segundo a volver al
barrio en una busqueda de una felicidad desesperada que, retomando a Martinez
Estrada, no es de una alegria pura, sino que es cruel y desencadenara la venganza.
El sainete aleja al carnaval de su aspecto jocundo construyéndolo como un lugar
de engafo y los deseos de fiesta de los personajes no seran satisfechos. Siguiendo
a Graciela Silvestri (2021, p. 349), Vacarezza es un autor que también testimonia las
luces y sombras del proceso de modernizacién, en este caso, lo festivo que propician
los elementos del carnaval propiamente dicho y que se pueden desplegar a lo largo
de la obra posibilita el contraste final con las sombras.

A través de esta descripcion densa de Todo el afio es carnaval, hemos buscado aproxi-
marnos a la complejidad de las actitudes y sentimientos compartidos que se estruc-
turan en las representaciones del carnaval, examinando las tensiones de la sociedad
porteila inmersa en un mundo en constante cambio.

A modo de cierre, incluiremos un tltimo elemento del montaje: la tapa de la revista
La Escena. El epigrafe de la foto indica que vemos la escena final: el cuerpo de una
mujer yace inerte ante los rostros petrificados de los demds. A pesar de los bigotes
caricaturescos y los mofios desproporcionados de los disfraces, esas miradas trans-
miten el horror. Las serpentinas, que un tango alguna vez describié como “nerviosas
y finas», se encuentran en el piso, conformando los tltimos restos de la alegria. Allj,
junto al cuerpo de Marcela que yace tiesa, se detiene el carnaval. En esta muerte no
hay resurreccién del mundo; las serpentinas culminan su vida festiva al igual que
Marcela, volviéndose fragmentos del horror.
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