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Rosas de pasión: 
Mujeres del “Larrañaga”

1) Mujeres del Larrañaga: 
presencias en un Teatro

La investigación sobre la presencia de la mujer en el Teatro 
Larrañaga se inicia con un planteo de protagonistas de la 

cultura del Departamento de Salto, por lo que nos resulta de un 
doble interés: producir conocimiento sobre un tema no atendido 
hasta el momento, que la propia comunidad considera necesario 
para conocerse a sí misma. La visibilización de mujeres protago-
nistas y creadoras uruguayas ya había sido un objetivo en nues-
tro trabajo, con productos como el disco compacto No la llames 
diosa… (Fornaro Bordolli, 2007), la investigación sobre Estela 
Medina (Fornaro, de los Santos y Sienra, 2010) y, con un enfo-
que específico desde el género, en el acercamiento a la poeta y 
compositora María Eugenia Vaz Ferreira (Fornaro Bordolli, 2013 
y 2016).  Nos interesa acercarnos ahora a las que hemos llamado 
“mujeres del Larrañaga” desde ese enfoque, pero también des-
de la teoría del cuerpo y con herramientas metodológicas de la 
iconografía de las artes performáticas. En este sentido, conviene 
desde ya plantear que el recorte del universo investigado incluye, 
por un lado, la consideración de los programas del Teatro La-
rrañaga correspondientes al siglo XX, conservados en el Archivo 
de la Comisión Honoraria del Patrimonio Histórico de Salto y 
aquellos adheridos al telón del Teatro (Carreño, 2011); por otro, 
hemos complementado su información con el material obteni-
do en prensa, en el Archivo Nacional de la Imagen y la Palabra 
del SODRE, en el Archivo de Vestuario de la Comedia Nacional 
de Montevideo y con entrevistas específicas desarrolladas para 
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el tema que nos ocupa. Este último tipo de colecta de informa-
ción incluye las voces de las propias mujeres y nos ha conducido 
a fotografías y notas de prensa conservadas por esas protagonis-
tas1. Es, por lo tanto, un universo cerrado, para el que el tema 
de género no surge de una invisibilización de esas mujeres en el 
momento de su presencia en el Teatro, sino del olvido que ha re-
sultado de décadas de no considerar esos documentos. De las que 
han quedado documentos físicos y presencia en la memoria de 
muchos entrevistados puede afirmarse que son mujeres fuertes, 
que no dudaron en transgredir normas de su tiempo: entre las 
uruguayas (incluidas las que lo fueron por adopción), Margarita 
Xirgu, China Zorrilla y Estela Medina como líderes en sus que-
haceres teatrales; Nybia Mariño como  mítica pianista de música 
académica; Matha Gularte como vedette carnavalesca que rom-
pe tabúes sobre la visibilidad de la mujer afrodescendiente en la 
sociedad, más allá de su comunidad. También están las que no 
lograron esa visibilidad pero hicieron la historia del Teatro des-
de una posición más humilde. Estas mujeres no estuvieron, en 
muchos casos, solas: las acompañaron hombres que hicieron su 
parte, en posición dominante o no: hombres que fueron los discí-
pulos de la Xirgu o de la bailarina salteña Yiya Magliaro, hombres 
que las dirigieron en escena o las contrataron como empresarios, 
que fueron dirigidos por ellas. El enfoque desde el género puede 
ser muy fructífero pero también peligroso cuando se recorta ha-
cia la negación de otros protagonistas que, a veces sin propósito 
explícito, transformamos en “el Otro”. No se trata aquí de ignorar 
lo masculino, sino de rescatar la memoria en su conjunto y fa-
vorecer la equidad a través de la investigación. Varias corrientes 
actuales en la múltiple producción teórica sobre género advierten 
de los peligros de las diferentes modalidades de la binarización.

La presencia de estas mujeres en el escenario supone, por un 
lado, un ritual, el “ritual sacrificial” del espectáculo, según Attali 

1 / Participaron en las entrevistas Yoanna Díaz y Ana Lecueder (CIAMEN).

(1995), de ofrecerse en un escenario en vivo a los espectadores 
en tiempo real. Supone también “poner el cuerpo” y asumir el 
riesgo. Acceder aunque sea parcialmente a esos momentos vitales 
sólo puede lograrse, en la mayoría de los casos, a través de docu-
mentos inmóviles, fragmentarios, textos y fotos fijas a partir de 
los cuales debemos, como pretende el macro-programa de inves-
tigación en el que nos movemos, “atrapar lo efímero” de las artes 
performáticas.

A partir de este marco general analizaremos algunas presencias 
en los diferentes tipos de espectáculos, en una clasificación sólo 
operativa: muchas veces una misma artista cantaba, actuaba y 
bailaba; una misma compañía presentaba una obra de teatro jun-
to a otra de teatro musical o variedades.

2) El teatro y los diferentes niveles de creación 
de personajes

Para ocuparnos de la mujer y el teatro tomaremos en cuenta dos 
niveles: el personaje que todo artista construye hacia su público, 
y los personajes representados en el escenario. En el primero de 
estos niveles, las actrices reconocidas que pasan por el Larraña-
ga se muestran como figuras públicas de especial contundencia 
en el caso de las uruguayas. El caso más sobresaliente es el de 
Margarita Xirgu, por su autoridad de docente y formadora (CI-
DDAE, 2015) y por la historia que la vincula a Salto a través de 
Federico García Lorca2. Los programas de la Comedia Nacional 
(vestigios documentales de diferentes temporadas) que testimo-
nian su presencia en el Larrañaga se han conservado gracias a 
la práctica – devenida patrimonio inmaterial – de adherir pro-
gramas al reverso del telón del Larrañaga (Carreño, 2011): allí 
han sobrevivido, entre otros, los programas de Bodas de sangre 
(Federico García Lorca) y de La patria en armas (Juan León Ben-
goa) correspondientes a la temporada de febrero de 1951. Pero la 
Comedia Nacional también trajo a China Zorrilla, Estela Medina 

y Estela Castro, juntas, en Fin de semana (Noel Coward) y El in-
quilino imaginario  (Armengol P. Font) con dirección de la propia 
Zorrilla, también en la década de 1950. Las dos Estelas volverán 
dirigidas por Alberto Candeau en noviembre de 1956, con La co-
cina de los ángeles (Albert Husson) y El pelo de la dehesa  (Manuel 
Bretón de los Herreros). 

La presencia de compañías de teatro españolas fue continua du-
rante el siglo XIX y XX; en este sentido, el Larrañaga se insertó 
en circuitos que incluían a veces Montevideo, otras el litoral ar-
gentino, temporadas que también respondían a giras que abarca-
ban teatros españoles y de otros países latinoamericanos, como 

2 / El Centro de Investigación, Desarrollo y Difusión de las Artes Escénicas del 
Teatro Solís ha publicado una valiosa colecta de documentación sobre Xirgu 
(CIDDAE; 2015).
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de muchos de ellos se desprende. Se destaca la “Gran Compañía 
de Alta Comedia Concepción Olona”, actriz y empresaria de fre-
cuente presencia en los teatros uruguayos. 

Otra figura a señalar es la de María Cañete, actriz española que 
actuó en destacadas compañías y dirigió una propia. Se estable-
ció en América durante cuatro temporadas. Conoció entonces a 
Luis Reig, también actor, con quien se casó; el actor dio nombre 
a la “Compañía Cómico-Dramática Española” que visita Salto en 
1920 y, dentro de su repertorio, incluye la obra cuyo título hemos 
elegido para dar nombre, en sentido polisémico, a esta investiga-
ción: Rosas de pasión es una comedia romántica del compositor 
de teatro y zarzuela José Andrés de Prada (1895 – 1968), que se 
popularizó a través de su inserción en una colección de peque-
ñas obras teatrales durante la postguerra, La escena, editada en 
Barcelona (Azcune, 2009). La presentación de publicidad para el 
Larrañaga plantea: “La lucha de dos amores de mujer por el amor 
de un hombre. El amor bueno, el amor santo, y el amor egoísta, el 
amor cruel. ¿Cuál vence…?” Estas oposiciones binarias respecto 
a la mujer y el amor son una constante en la presentación de las 
obras teatrales de la primera mitad del siglo XX, tema sobre el 
que volveremos más adelante.

Entre las actrices italianas de cuya presencia han quedado ves-
tigios en los programas analizados destaca Clara della Guardia, 
quien protagoniza obras como La Gioconda de Gabriel D’Annun-
zio en 1910, como primera actriz de la compañía dirigida por 
Luigi Zoncada, y en 1912, ya con la Compañía Dramática Italiana 
que lleva su nombre, con dirección de Ettore Paladini.

Entre las presencias argentinas destaca Blanca Podestá, actriz y 
empresaria perteneciente a la familia de actores fundada por los  
uruguayos Pablo y Pepe Podestá.  Blanca trabajó en teatro, ra-
dioteatro y cine, además de su labor de empresaria. El teatro de 
la Asociación General de Autores del Uruguay lleva su nombre.

Esta investigación, por otra parte, ha rescatado artistas que no 
son citadas con el carácter emblemático de las anteriores, pero 
que tuvieron carreras internacionales destacadas. Es el caso de 
Silvia Parodi, también actriz y empresaria, nacida en Italia pero 
radicada en Argentina desde su niñez. Actuó en el temprano cine 
mudo argentino, en cine sonoro, teatro y radio. En 1926 formó 
su propia compañía teatral con Enrique Arellano. En cine trabajó 
con Carlos Gardel y con los actores Celestino Petray, Florencio 
Parracivini, Pedro Quartucci, figuras también conocidas en los 
teatros uruguayos (Zayas de Lima, 1990). En Uruguay fue pio-
nera del radioteatro en la década de 1930, en Radio Montecarlo 
de Montevideo.

Ahora bien, junto a estas figuras de prestigio regional o interna-
cional, nos han quedado datos sobre salteñas menos reconocidas, 
en programas que dan cuenta de la intensa actividad teatral de 
aficionados y de la presencia del teatro en la enseñanza secunda-
ria. En este sentido, proporciona una información extraordinaria 
en calidad y cantidad el programa de la “Velada artística con la 
actuación del conjunto ‘Teatro Liceal’” que tuvo lugar el 20 de 
octubre de 1952, en el marco de la visita del Ministro de Instruc-
ción Pública Justino Zavala Muniz – el forjador de la Comedia 
Nacional -, el Presidente del SODRE, Agustín Minelli y la Comi-
sión Directiva de este último, con motivo de la colocación de la 
piedra fundamental del Teatro Municipal de Verano en el Parque 
Harriague. Aquí comienza la historia de este Teatro al aire libre, 
tan fértil para la música académica y popular, desde los multitu-
dinarios coros de la década de 1950 hasta las actuaciones de con-
juntos carnavalescos en la actualidad. El Programa incluye Doña 
Rosita la soltera de Federico García Lorca a cargo del conjunto 
del Curso de Arte Escénico del Liceo Nocturno, que dirige Nydia 
S. Arenas. Casi setenta años después, cuando aún discutimos las 
estrategias de la inserción de las artes escénicas en la enseñanza, 
este programa evidencia la importancia de estos emprendimientos 
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del Uruguay de mitad del siglo XX, en la última década de su 
sueño edénico de país exitoso. En sus imágenes muestra el elen-
co femenino del “Teatro Liceal”; las fotografías ocupan la mayor 
parte del espacio, y dan protagonismo a esas estudiantes que pue-
den enfrentar tal obra. Y aún más: el programa informa que “El 
producido de este espectáculo será destinado al monumento a 
Federico García Lorca”.   

Luego de este pequeño inventario de actrices, entre los cientos 
que visitaron el teatro en el período documentado, puede ser ilus-
trativo de la mirada de época sobre género detenerse en alguno 
de los personajes que constituyeron estereotipos femeninos en 
obras teatrales. Un caso paradigmático es el de la ya mencionada 
Gioconda de Gabriele D’Annunzio, controvertido poeta y políti-
co, figura precursora del fascismo. La trama de la obra, incluida 
en el programa, enfrenta a Silvia, la esposa sacrificada, “que es el 
amor” y a Gioconda, la modelo, “que es el arte”, en una maquinea 
oposición entre la domesticidad y la inspiración. Las mujeres de 
las obras teatrales son heroínas románticas, esposas sacrificadas, 
representaciones místicas del espíritu como La loca de la casa  de 
Benito Pérez Galdós, o el complejo personaje de La dama de las 
camelias de Alejandro Dumans (h.), interpretada por Concep-
ción Olona, pero también mujeres que burlan las convenciones, 
sobre todo en las operetas como La casta Susana  de  Jean Gilbert, 
La duchessa del Bal Tabarin de Leo Bard, La Geisha (L’ historia di 
una casa da thé) de Sidney Jones. 
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3) Música y danza: entre la academia, 
el exotismo y la docencia local

Mujeres en la música académica: 
dos trayectorias excepcionales

Luego del auge de las divas de ópera a fines del siglo XIX y co-
mienzos del XX, a partir de la década de 1950 se afianza un cam-
bio en la música académica: cada vez son más frecuentes las fi-
guras uruguayas actuando en los diferentes teatros del país, entre 
ellos el Larrañaga. A partir de 1930 las programaciones muestran 
un país que, aunque mira todavía hacia los modelos europeos, 
ya ha generado una abundante producción de intérpretes y com-
positores nacionales. Y es, además, un país confiado, enriqueci-
do por la venta de sus productos ganaderos durante la Primera 
Guerra Mundial. En ese contexto surgen los pianistas uruguayos 
que desarrollarán carreras internacionales destacadas, resultado 
de la labor de los docentes extranjeros en los grandes conser-
vatorios privados y de las propias experiencias europeas de los 
nuevos intérpretes: Hugo Balzo, Fanny Ingold, Victoria Schenini, 
entre otros. Los programas de espectáculos reflejan las escuelas 
pianísticas;  el caso de Nybia Mariño, la niña prodigio cuya tra-
yectoria va a abarcar ocho décadas (1920 – 2014; debutó a los seis 
años), ejemplifica esta evolución que incluye también la tensión 
entre el canon interpretativo y compositivo europeo y el surgi-
miento de artistas nacionales en la interpretación y la creación. 
Los programas dan cuenta de estas novedades; en este sentido es 
interesante comparar programas de la misma artista y años casi 
similares en el Teatro Larrañaga y el Teatro Solís. Los programas 
de mano muestran, a medida que se acerca el medio siglo, un 
énfasis por “lo nacional”: subrayan el origen de los intérpretes, 
y la publicidad de marcas y productos extranjeros – con tanto 
énfasis en lo francés durante las décadas de 1910 y 1920 – es re-
emplazada en parte por empresas públicas y privadas uruguayas. 

Puede tomarse como ejemplo de esta construcción identitaria los 
programa de los conciertos de Mariño en los dos teatros, don-
de aparecen, en Montevideo (1950), empresas nacionales como 
“La Uruguaya, primera institución nacional de seguros”, Baterías 
FUNSA, Administración Nacional de Puertos; en Salto (1952), la 
emblemática empresa de refrescos Urreta, Casa Zunini, la sucur-
sal departamental del Banco de Crédito.

Otra manifestación de este florecimiento de las intérpretes feme-
ninas es la presentación del conjunto de guitarras dirigido por 
Olga Pierri, figura fundamental en la historia de la interpretación 
guitarrística uruguaya. Olga (1914 – 2016), también una presen-
cia longeva y plena de lucidez a través de casi un siglo de trabajo, 
es continuadora y generadora de una tradición familiar de guita-
rristas. Forma sus conjuntos femeninos a partir de 1948; el grupo 
se presenta en Salto en 1953, reafirmando el esplendor artístico 
de esa mitad del siglo. El conjunto femenino de guitarras creado 
por Olga estuvo constituido por cuatro o cinco intérpretes; según 
la época, lo integraron Mercedes Costa, Matilde Fynn, Margot 
Prieto, Margarita Quadros, Teté Ricci, Matilde y Margot Sena, 
Carmen Torrazza y Carolina Varela3. El programa salteño es un 
magnífico ejemplo del desarrollo de un nuevo canon interpreta-
tivo – del que también es representante el pianista Hugo Balzo 
– pues incluye una primera parte con autores argentinos, el Con-
cierto N° 1 para cinco guitarras de Alberto Soriano, compositor 
argentino-uruguayo, que el conjunto estrenó en 1952, y obras de 
José Pierri Sapere, padre de Olga.

3 / Según entrevista publicada por el Centro de Documentación Musical “Lau-
ro Ayestarán”, disponible en https://www.museofigari.gub.uy/innovaportal/v/
99509/2/mec/olga-pierri; consultado el 11/10/2019. Entrevista realizada en 2016 
por Coriún Aharonián, Daniel Viglietti, Rubén Olivera y Álvaro Pierri (excepcion-
al guitarrista internacional, sobrino de Olga y continuador de la tradición famil-
iar). Grabaciones históricas del conjunto están disponibles en Fornaro, 2009.
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de una familia de actores rioplatenses. Mateu es acompañada por 
“el Negro Vetan”, personaje de memoria perdida. Complemen-
ta el espectáculo la proyección de “vistas por el Cinematógrafo 
Exelcior”.  En su última función, la niña “tiene el alto honor de 
poner su función de gracia bajo la protección de las distinguidas 
cazueleras, de la prensa y del Club Juventud Salteña”.

Mujeres en la danza

Finalmente, los programas dan cuenta de presencias profesiona-
les en el mundo de la danza clásica, como La “Gran Compañía 
de Bailes Clásicos Alejandro Jakovleff ”, con un afiche de múl-
tiples cuerpos presentados en diferentes vestuarios y posiciones 
de danza  - programa adherido al reverso del telón – y también 
de compañías menos ortodoxas, como la de Sacha Goudine, con 
primeras bailarinas clásicas, de carácter, modernas, y un progra-
ma con las más variadas propuestas temáticas y musicales. 

Por otra parte, la danza clásica ha sido un reducto importante 
de la docencia femenina en Salto. Esta actividad se ve reflejada 
en la abundancia de programas de mano sobre esta disciplina, 
y nos ha llevado a la realización de entrevistas a personajes que 
integran, hasta hoy, la vida cultural de la ciudad de Salto. El caso 
sobresaliente es Yiya Magliaro, maestra de ballet, quien aportó 
su testimonio y también registros fotográficos de sus clases y de 
su vida artística. En cuanto a la danza popular, el panorama es 
mucho más variado, con integrantes femeninas de  conjuntos de 
danza folklórica, dúos de danzas brasileñas, danzas de salón, y la 
presencia imponente de Martha Gularte, conservada en un pro-
grama adherido al telón.

 

Las intérpretes de música popular: 
el caso de las tonadilleras

Entre las intérpretes de repertorios populares de las primeras dé-
cadas del siglo XX destacan tonadilleras, cupletistas, siguiendo la 
moda internacional que impone este género desde España. Nos 
detendremos en ellas, ya que son visita frecuente en el Teatro 
Larrañaga, en ocasiones compartiendo programa con obras tea-
trales, en una mixtura común para los programas de la primera 
mitad del siglo XX. 

Las fotografías de las tonadilleras evidencian el desarrollo del 
llamado “cuplé a transformación”, propuesta estética que caracte-
rizará a La Goya, cuya carrera comienza en 1911, y se desarrolla 
durante toda la década de 1920. Implica el cambio de vestuario 
para cada canción, o para varias de las piezas ofrecidas, aspecto 
que enriquece la performance, y que lleva a considerar, por un 
lado, la definición del vestuario como una micro-escenografía 
portátil; por otro, la carga de teatralidad que puede contener una 
canción, más allá del núcleo texto/música. 

En algunos casos llama la atención la singularidad y el desplie-
gue de las presentaciones, como es el caso de la “La fiesta de la 
tonadilla”, espectáculo en el que se ofrece un sainete, la actua-
ción de un parodista cómico, una conferencia sobre “el arte de las 
tonadilleras desde el siglo XVII hasta nuestros días, a cargo del 
notable literato y periodista Dn Enrique Niego de Molina (Gar-
cia del Castañar), quien tiene el honor de dedicar su modesto 
trabajo a la ilustre prensa salteña” y, para finalizar, la actuación de 
Antonia Costa, con sus “tonadillas contemporáneas” y el “Globo 
de la Ilusión”, “que tripulado por la hermosa tonadillera efectuará 
varias evoluciones sobre la platea y palcos, repartiendo a la con-
currencia varios y novedosos obsequios”. Esta práctica recuerda 

los escenarios portátiles que las cupletistas adoptaron en España, 
como anota Salaün (2007) .

La gira de Antonia Costa por el Río de la Plata aparece comenta-
da en la revista española Eco artístico. En el Número 228 (marzo 
1916), una fotografía de la cantante ocupa la portada, enmarcada 
en guardas modernistas, con la leyenda: “Hermosa tonadillera 
española, a quien la prensa de Buenos Aires dedica entusiastas 
elogios por sus grandiosos éxitos en los principales teatros de 
aquella República”. En el interior se menciona la ductilidad de 
la tonadillera; el comentario resume el arte de personificar cada 
canción y da cuenta de la internacionalización de los repertorios, 
con incorporación de géneros nacidos en América:

Caracteriza magistralmente toda clase de tipos con lujo 
y propiedad. Es ingenua en los papeles de aldeana; arro-
gante con donaire de neta española en las majas y chulas; 
espiritual y mimosa en el couplet fino; castiza y flamenca 
en la “torera”; graciosísima en las gitanas; picaresca en los 
papeles de golfos; trágica en los apaches; cómica y traviesa 
en los tipos de niña cadenciosa, en los estilos criollos y 
en los cantos cubanos; elegantísima en el tango argentino, 
y romántica en su “Princesita”, que viste al estilo de Luis 
XV4

Otro aspecto a señalar es la presencia de tonadilleras infantiles, 
que siguen la tradición de los “niños prodigio”, cuyo repertorio 
se asomaba a la picaresca e incluso el doble sentido sexual, en 
prácticas que hoy resultarían inadmisibles. A comienzos del siglo 
se presenta en el Teatro la niña Concepción Mateu, quien canta 
cuplés de la zarzuela (humorada lírica) La gatita blanca, y actúa 
en un “boceto dramático  en un acto y en prosa”, La nieta del 
general, escrito para ella por Ricardo Pasano, uruguayo fundador 

4 / Eco artístico ,Año VIII, 15/03/1916, Madrid, pág, 12.
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4) El cuerpo femenino: entre el recato y la 
trasgresión

Como ya adelantamos, la representación fotográfica del cuerpo 
predomina totalmente en el material considerado en esta inves-
tigación. Una excepción de alto valor es el cuadro al óleo “Las 
Cazueleras”, de D. Villegas, pintura realista que nos muestra a las 
mujeres del otro lado del escenario, a las que tantos programas 
incluyen dedicatorias de los artistas académicos y populares, 
sobre las que se tejieron múltiples anécdotas por su espontanei-
dad en la admiración y por el lugar popular ocupado en el tea-
tro – la cazuela es identificada como las localidades reservadas a 
las mujeres del espacio más alto o más alejado del escenario de 
los teatros “a la italiana”, a partir de la tradición de los corrales 
madrileños del siglo XVI. Durante nuestra investigación hemos 
considerado a los públicos del Larrañaga (Fornaro, Lecueder y 
Selgas, 2010) como protagonistas de su historia; este cuadro da 
cuerpo a las espectadoras en una perspectiva histórica (1899). 

Este óleo es uno de los documentos que nos han quedado sobre 
la presencia femenina del otro lado de la escena, en su papel de 
espectadora – en otro escenario, si lo pensamos de manera poli-
sémica. Al ocuparnos de esos públicos, hemos considerado dis-
tintas fuentes testimoniales. Una de esas voces la constituyen los 
cronistas de la prensa local, como es el caso de este comentario de 
la sección “Vida social” de la Tribuna Salteña5: 

Tengo que escribir un artículo sobre este tema, y fran-
camente, encuentro que no es nada difícil lo que de mi 
espera. Larrañaga estaba tan hermoso, tan encantador, 
que al pensar en él, llenaría un diario, si es que en uno 
sólo, pudiera expresar todo lo que se agolpa a la mente tan 
pronto como fijo en él el pensamiento…! No obstante, no 

5 / Tribuna Salteña, Salto, Sábado 20 de julio de 1907 Núm. 394 Año II  Página 1. 
Citado en Fornaro, Lecueder y Selgas, 2010.

es un diario lo que voy a escribir sino algunas cuartillas, 
y, teniéndolo presente, debo limitar mis ideas y servirme 
solamente de su esencia.

El teatro antenoche, se había convertido en un palacio en-
cantado, donde se había dado cita lo más elegante y distin-
guido de nuestra sociedad, para conmemorar dignamente 
la grandiosa fecha del 18 de Julio, en la que nuestros va-
rones escribieron en leyes sabias y liberales, los principios 
de gobierno que nos rigen.

Se oyeron los primeros acordes del Himno Nacional y 
toda aquella enorme bandada de mariposas multicolores 
que un momento antes revoloteaban sin cesar por la es-
paciosa sala, se posaron con religioso silencio para oír las 
brillantes estrofas del himno de la patria. 

Fue entonces cuando empezaron a desfilar como en un 
cinematógrafo, las figuras más bellas, más hermosas, y 
más encantadores de esa coquetona ciudad, llamada con 
justicia por uno de nuestros vates “La Perla del Uruguay”.

Allí estaban llenando palcos y cazuela las distinguidas 
matronas: Ángela Fortes de Martínez, de regio traje ne-
gro, adornado con valiosos encajes; Luisa Zorraquín de 
Garat, traje gris con aplicaciones; Marta Burnet de Hamt, 
de negro; Emma Larraechea de Búrmester, con bonito 
traje de guipur al realce; Amalia González de Legendre, 
con elegante toilett cubierto de tul bordado y volantes; 
Isidra Olascoaga de Solari, de blanco; y señora de Bentos 
Pereira Machado, Manuela A. de López; Candelaria A. de 
Amorím; Derrégibus de Grignole, Herrera Cruzet, Maga-
lena C. de Tolosa, Amalia B. de Arenillas, Mendez (R.), 
Coutinho, … y señoritas Juanita Guggeri con traje pom-
padour, que daba realce a su silueta encantadora, Ercilia 
y Coriua Maldini de blanco con flores y encajes; Teresa y 
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Yiya Magliaro, la bailarina y su clase.
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Catalina Gallino con ricos trajes de seda blanco; Hermi-
nia y Celia Brum de rosa y blanco; Teresa Milans de espu-
milla celeste; y formando grupos atrayentes las señoritas 
María Arregui Herminia Mazza, Maruja Garrasino, María 
Luisa y María Inés López, Jacintita Balbela, Alcira Lecue-
der, Esther Pereira Machado, María del C. Oliu, Amalia 
Siralceta, señoritas de Makinlaiss, Beckar … 

Un texto típico de la época: la fecha que se conmemora es aquella  
“en la que nuestros varones escribieron en leyes sabias y libera-
les, los principios de gobierno que nos rigen”; las mujeres son 
“bandadas de mariposas multicolores” de las que se describen la 
vestimenta, dejando constancia de los nombres patricios, si bien 
se mencionan “palcos y cazuela”. Por eso, nuestras entrevistas re-
cogieron otros tipo de voces en el trabajo con fuentes orales. De 
las entrevistas surgen mujeres que quedaron en el recuerdo fami-
liar, representadas por la mano de la madre de Héctor Borrelli, 
quien escribió en la entrada de teatro que el hijo conserva: “1era. 
entrada. 26 de junio de 1950. 1era. vez que Héctor Emilio Borrelli 
Uberti, fue al Teatro Larrañaga. Vió títeres. Blanca Nieves”. Tam-
bién los recuerdos de Mirtha Pírez, cantante de repertorio tan-
guero y actriz, sobre sus experiencias de niña en el Teatro, quien 
además relaciona la actividad escénica con la radiodifusión:

Recuerdo que íbamos con mi madre; escuchábamos las 
novelas radiales porque no había la famosa televisión, 
todo era imaginado. Y cuando venían las compañías con 
las obras, las íbamos a ver. También fuimos a ver el Ballet 
del SODRE, la Comedia Nacional cuando todavía estaban 
las señoras que ya no están …  Siempre fui al teatro desde 
chica y además había una compañía infantil […] Yo tenía 
unos 13 años y ahí correteábamos en esos pasillos como 
en casa6.  

6 / Entrevistada por Ana Lecueder y Marita Fornaro. 

Pero volvamos a las imágenes. Como anota John Pultz, “la foto-
grafía ha sido el medio más difundido de comunicación visual 
desde hace más de un siglo y el que en los tiempos modernos ha 
hecho más que cualquier otro para configurar nuestras nociones 
del cuerpo” (2003:7). La fotografía ha sido una gran constructora 
de realidades sociales, de relaciones de poder y de presencia en el 
mundo moderno y postmoderno. Y la teoría postmoderna le ha 
dedicado especial atención, más allá de las contribuciones clási-
cas de la Antropología Visual. Así, John Tagg (1988) sostiene que 
la fotografía, nacida de la cultura de masas promovida a partir 
de las revoluciones de fines del siglo XVIII, se desarrolló como 
un medio para celebrar al individuo y, por lo tanto, como un 
medio de control social.  Esa celebración del individuo, que nos 
interesa especialmente para este trabajo, se centra en un género 
fotográfico: el retrato, que, ya no pintado sino en la “realidad” 
de la fotografía, democratiza la posesión del cuerpo propio y del 
ajeno, la posesión simbólica de aquéllos a quienes deseamos y la 
apropiación de quienes sentimos como “los otros”. La relación 
entre el retrato y la publicidad de artistas ha sido anotada por 
el citado Pultz, quien señala: “Los retratos de actores de teatro 
adquirieron una importancia adicional, pues proporcionaban 
un conocimiento directo e íntimo del rostro y cuerpo del actor” 
(2003:18). Así, la fotografía se constituyó en un formidable me-
dio de propaganda, como hemos analizado previamente para el 
caso de los artistas radiofónicos (Fornaro, 2007).  

Para el caso del Teatro, los documentos analizados pueden divi-
dirse en tres tipos: las fotos incluidas en los programas y afiches; 
las fotos que aparecen en la prensa, y las que han sido proporcio-
nadas por las propias entrevistadas, muchas veces documentan-
do clases, ensayos, retratos personales.

Hemos clasificado la representación del cuerpo femenino en va-
rios niveles, en una especie de continuum desde el máximo recato 
a la trasgresión. Un primer nivel es el del cuerpo que podemos 

Mirtha Pírez entrevistada por Ana Lecueder, Salto, 2011.
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mediados del XX. La fotografía del período estudiado conserva, 
incluso hasta la mitad del siglo XX, algunas convenciones del 
retrato de estilo decimonónico, del que es magnífico ejemplo el 
cuadro de “Las cazueleras”. Sin embargo, algunas de estas conven-
ciones varían. La frontalidad se abandona, pues queda reservada 
para el retrato criminal y de los excluidos socialmente; es susti-
tuida por la pose de costado, pues la asimetría comunica fluidez, 
incluso gozo (Lalvani, 1993). El cuerpo es un texto simbólico; la 
lente fotográfica, a la que en el siglo XIX se le atribuyó la capa-
cidad de penetrar en el alma y los valores, siempre proporciona 
una imagen seleccionada, encuadrada por el autor de la fotogra-
fía; en los casos que nos ocupan, con la intervención de quien la 
usará en publicidad, sea el propio artista o su entorno comercial 
o afectivo (en el lapso estudiado ya tiene plena vigencia la figura 
del empresario). La cámara no produce textos aislados, sino que 
la fotografía se inserta en un complejo tejido ideológico que tiene 
como resultado los mensajes que hoy analizamos, a un siglo o 
medio de su producción. En este sentido, para considerar el con-
texto, es que las voces de la prensa en algunas ocasiones, de las 
propias protagonistas en otras, ayudan a acercarse a ese mundo 
simbólico que interpelaba al espectador desde la representación 
icónica de los cuerpos de las artistas. Mujeres que asumieron el 
ritual del escenario, de la exhibición pública, con el riesgo que eso 
supuso, en su diversidad: jóvenes liceales, actrices consagradas y 
no tanto, cantantes de tango, bailarinas de ballet y de candombe, 
acróbatas, transformistas, y “pecadoras en el culto desenfrenado 
del placer”.

llamar “reglado”, que sigue de manera ortodoxa las reglas de com-
portamiento exigidas a la mujer “decente” en el ámbito público. 
Predominan aquí los retratos; un ejemplo es el de las jóvenes li-
ceales cuyos rostros son incluidos en el programa de Doña Rosi-
ta la soltera en 1952, ya mencionado. Son retratos sociales, que 
siguen los códigos de la época para la representación del rostro 
femenino: peinados discretos pero cuidados, algunas joyas mo-
destas, labios pintados, rostros de sonrisa estereotipada. Un se-
gundo nivel es el del posado de artistas profesionales, destinado 
a publicidad. Aquí nuevamente aparece el retrato del rostro pero 
también la toma de cuerpo entero, en ocasiones en posición se-
dente, de perfil – un esterotipo frecuente para actrices – en oca-
siones con vestuario correspondiente a alguna obra paradigmá-
tica. Este tipo es el que predomina en los programas y la prensa; 
es también un caso en el que la actriz construye el personaje de sí 
misma, tal como se muestra al público. Otro nivel es el de la foto 
que captura un momento de una obra, estrategia frecuente en los 
programas de la Comedia Nacional, donde las actrices ya apa-
recen encarnando un personaje; también las bailarinas clásicas 
con su vestuario caracterizador.  Junto a estas fotos, tenemos los 
registros de clases, como la magnífica composición que muestra 
una fotografía proporcionada por Yiya Magliaro. Y, por último, 
el nivel de la trasgresión, ya sea por la pose, el vestuario, las acti-
tudes físicas, el atrezzo. Dos programas destacan aquí; el prime-
ro, el de Miss Stella Follet, “discípula de Williams Godd y Búfalo 
Bill”, quien ofreció al público salteño demostraciones de tiro al 
blanco con carabina y un espectáculo de variedades, que incluía 
bailes y metempsicosis. El segundo caso es el que ofrece la exhibi-
ción de Vicio y Belleza: en la madrugada salteña de 1927 se mez-
clan la música popular estadounidense y los pecados masculinos 
en un espectáculo cinematográfico “inconveniente para señoras 
y señoritas”: “El Jazz, Charleston, Cocaína, Morfina, Champagne 
y Cabaret – Los dioses de la Juventud de hoy en el culto desenfre-
nado del placer, en un film bibrante [sic] y sensacional”. “Lindas 

bailarinas en locos bailados. Desnudo artístico. Bellezas y place-
res”. La propuesta aparece legitimada por “385 Exhibiciones en 
Nueva York – 338 en Paris – 293 en Rio de Janeiro – Estrenada 
con gran éxito en el Teatro Urquiza”.   

La imagen de la bailarina nos lleva a comentar otro aspecto de la 
representación del cuerpo femenino, el orientalismo, muy fuerte 
en fotografías correspondientes a espectáculos de danza, varie-
té y moda. Y también a considerar los contextos en los que se 
permite y el carácter del despojamiento de la vestimenta. Así, es 
posible establecer una gradación entre el cuerpo en exhibición 
de las bailarinas de ballet, permitido dentro de los códigos de 
vestuario desarrollados por más de un siglo, el cuerpo de Martha 
Gularte, desplegado en su morbidez, dentro de los códigos de 
la figura de la vedette carnavalesca – que, por otra parte, toma 
aspectos de su vestimenta por influencia de espectáculos reviste-
riles argentinos, ya internalizados en la tradición de la comparsa 
de candombe afrouruguaya – y la imagen de máxima trasgresión, 
la “linda bailarina en locos bailados”. 

Junto a las fotos consideradas hasta ahora, pertenecientes a la 
esfera espectacular, hemos podido consultar otras, proporcio-
nadas por sus protagonistas o conservadas en la CHPHS. Dos 
ejemplos: el registro del comienzo de cursos de Yiya Magliaro en 
1958, donde las líneas de cada cuerpo se encuentran para formar 
una composición verdaderamente magnífica, y una instantánea 
de Concepción Olona: de una de sus visitas a Salto queda el tes-
timonio fuera del escenario de su visita al Río Uruguay, raro do-
cumento sobre el personaje-actriz, fotografiada en las rocas del 
Salto Grande con vestimenta urbana.

En resumen, la esfera iconográfica en la que se insertan los cuer-
pos femeninos que hemos presentado hasta aquí contempla una 
variedad de opciones que se despliega, sin inocencia, ante el es-
pectador en diferentes momentos entre el final del siglo XIX y 
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