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Introduccion

En el presente trabajo nos proponemos hacer una comparacion entre précticas de travestismo escénico |llevadas a cabo en los primeros afios del siglo XX
en Buenos Aires, Argentina. En particular, compararemos la actuacion travestida del transformista francés Robert Bertin, con el travestismo escénico del
actor popular argentino Florencio Parravicini, durante el mismo periodo. Analizaremos notas, criticas periodisticas, anuncios y fotografias de sus
espectéaculos. Pensaremos cdmo era la recepcion de dichas précticas, qué variaciones tenian los abordajes del travestismo en escena 'y qué efectos y
posibles lingjes se desprenden de estos actos.

Este trabajo se incluye en una investigacion mas amplia que pretende esbozar la categoria de “actuacion marica’, intentando pensar de qué manera
ingresan en la actuacion las disidencias sexo-genéricas y qué rol cumplen en esas précticas algunos de |os elementos que mencionaremos a continuacion:
la parodia, la imitacion, el travestismo, el humor. De esta manera, se pretende formular, a futuro, una genealogia del travestismo escénico en Buenos
Aires, tomando |os casos que analizaremos, como una de sus partes.

Transformismo eimitacion

El transformismo escénico tuvo una fuerte presencia en la escena portefia de las primeras décadas del siglo XX. Como parte del auge del teatro de
variedades, nos encontramos primero con artistas internacionales que realizaban giras a la Argentina, pero también con artistas locales, profesionales en
esta préctica. Uno de los transformistas mas célebres del periodo fue € italiano Leopoldo Frégoli, que realiz6 sus primeras visitas a Buenos Aires en los
afos 1897 y 1904. Si bien no se dedicaba a ello de manera exclusiva, Frégoli interpretaba una gran variedad de personajes femeninos. Era principal mente
reconocido por la velocidad de sus cambiosy € gran niUmero de personajes presentados en cada espectéculo. Las presentaciones de este artista en el pais
produjeron gran impacto; artistas locales imitarian a Frégoli y sus espectaculos, tal es el caso de Fregolini y Fregolino. Una discipula del célebre artista
italiano, Fatima Miris, también italiana, cautivaba al publico portefio de la época. Indicamos estos gjemplos porque encajan en lo que podriamos
considerar especificamente como artistas del transformismo. Osvaldo Sosa Cordero, en su libro Historia de las varietés en Buenos Aires. 1900-1925
(1978) utiliza el término “transformista’ para aludir a aquellos artistas que, tal como Frégoli, realizaban mdltiples y veloces “transformaciones’ en el
escenario con €l fin de variar personajes femeninos y masculinos indistintamente. Nos interesa, particularmente, poder pensar |as actuaciones travestidas
dentro de los espectaculos de transformismo y qué repercusiones tuvieron en la critica del momento. Para poder aproximarnos a este asunto, retomamos
los escritos de Sosa Cordero (1978) quien, en este caso, cita las siguientes palabras del catedrético José Deleito y Pifiuela (sf.):

Fue Frégoli el primer hombre a quien vimos hacer de mujer habitualmente en la escenaY esto, que solo se realizaba antes en forma bufa, para
funciones de Inocentes o en alguna pieza grotesca, a fin de que el actor hicierareir con su ridicula facha, en Frégoli no era mojiganga circense o
carnavalesca, sino expresion del més fino arte. Nunca antes de é se habia visto un varén que en gestos, movimientos, ademanes y modo de
andar, remedase con perfeccion la figura femenina, sin asociar a ello ninguna idea grosera. Pero entiéndase que no era un imitador de estrellas
(-..) Mucho menos era un tipo amadamado que ni en su actuacion piblica ni en la intima pudiera sugerir a la maledicencia suspicacias de sexo
equivoco. (Deleito y Pifiuela, sf., como se citd en Sosa Cordero, 1978, p.119)

Resulta valioso para nuestro estudio las distinciones que estos autores realizan entre las diferentes formas de aparicion del travestismo en escena: lo
grosero, lo grotesco, lo ridiculo, lo fino, lo artistico como nociones que ingresan y se filtran dentro de los discursos sobre esta préctica. Tal como lo piensa
Lozano (2015), al andizar los dichos del autor citado, esta préctica se valora positivamente cuanto mas exenta de nivel parédico se presente y también
cuanto menos cuestione las identidades de género de agquellos que las lleven a cabo.

Por otro lado, Sosa Cordero (1978) diferencia alos transformistas de los “imitadores de estrellas’ que el autor describe como:

(...) “travestis’ cuya labor consistia en la imitacion lisay llana -y absolutamente en serio- de las tonadilleras de la época; aunque, en rigor de
verdad, esto era cosa muy relativa, pues la imitacion propiamente dicha se limitaba lo més de las veces a vestir ropas femeninas y a cantar en
falsete un repertorio “ad hoc”, con inocultable tendencia afeminada.... (p.131)

Maés ala del tono transfébico presente en estos comentarios (Lozano 2015), la descripcién que realiza este autor sobre la préactica resulta sumamente
interesante; lo que pareceria molestar a Sosa Cordero no es € gesto parédico (ya que destaca que los imitadores de estrellas afrontaban su préctica “en
serio”) sino la “tendencia afeminada’, el gusto particular por el vestuario y el canto en falsete: como mencionamos antes, un posible cuestionamiento alas
identidades sexuales y genéricas de | os artistas que desarrollaban esa préctica. Sobre el asunto de laindumentaria, hard énfasis luego, a mencionar que:

(los imitadores de estrellas) presentaban su atraccién sobre la base de un vestuario abigarrado, de discutible gusto, en muchos casos. Lo que
en el transformismo propiamente dicho era incidencia complementaria de un todo, en la labor de los “ imitadores de estrellas’ era lo esencial,
lo Unico: ropas, pelucas, gestos, actitudes, movimientos, voz, femeninos -0 con pretensién de tal- en funcion de un “ arte” realmente insdlito
que, sin embargo, contaba con muy adictos auditorios de ambos sexos. Y, lo que es mas, conformaba, al parecer, € recaudo inserto en los
programas; “ Espectaculo altamente moral para familias... (Sosa Cordero, 1978, p.132)

Resulta evidente que, debido a juicios que € autor deja entrever referidos a la practica, pone en duda que sea un “arte” que califica de insolito. Sin
embargo, dedica ala descripcién y documentacion de esta préctica numerosas paginas dentro de su estudio. De la Gltima cita son interesante los elementos
que considera esenciales dentro de la préactica de los imitadores de estrellas: las ropas, pelucas, gestos, actitudes, movimientos, voz, femeninos. Entre estos
artistas, sefiala a Mirko (Fernando de Torres), Darwin y Rubens. También a Karrera, Fornary, Derkas, Blandier, Aymond (Julio de Torres), Vianor,
Thamar y Alegria

Resulta confuso, entonces, por qué Sosa Cordero, describe al artista francés Robert Bertin (figura que analizaremos a continuacién) como un transformista
y no como un imitador de estrellas, siendo que Bertin cumple con la descripcidn aportada por Sosa Cordero sobre la practica. Quiza se deba a que e artista
francés anunciaba sus espectaculos como transformista, o que realizaba (ocasionalmente y el minimo de veces) algin personaje o imitacién masculina.
También podria deberse al prestigio con el que Bertin contaba en la critica portefiay que no se condice con la baja estima que Sosa Cordero tiene para con
los imitadores de estrellas.

Maés allade larigidez en las taxonomias, las categorias de “transformista’ e “imitador de estrellas’ tienen un recorrido préximo y en cierta medida similar,
evolucionando como fenémeno y sustituyendo € contenido de burla de las imitaciones iniciales por una bisqueda de la feminidad y de superar ala artista
imitada (Mendoza, 2020). Tal como lo piensa Schettini (2022):

El juego de imitaciones entre las artistas era caracteristico de la dindmica del teatro de variedades. A las presentaciones de la Bella Otero en
cada ciudad solian sucederse “ Bella Oteritos’, “ La Goyita”, y asi por delante. No eran repeticiones estereotipadas de actuaciones exitosas,
sino un activo proceso de reinvencidn de estilos de feminidad que provocaban efectos diversos. Era precisamente a esta reinvencion a la que se
dedicaban artistas que se especializaron en la modalidad conocida como transformismo. Por eso, pasaron a ser cada vez mas conocidos como
“imitadores de estrellas’ . (p. 54)

En este sentido, nos interesa pensar la préctica de Robert Bertin.



Transformismo profesional: Monsieur Bertin en Argentina

Robert Bertin, también conocido como Monsieur Bertin fue un pralifico transformista francés con una ampliay difundida actividad en los primeros afios
del siglo XX en Europa, pero también en Argentina. Su principal actividad fue la imitacién de estrellas, en particular de artistas femeninas tales como la
bailarina espafiola Bella Otero, la actriz y cantante francesa Mistinguett, la cantante lirica francesa Anna Thibaud, etc. También realizaba algin personaje
comico masculino y un ndmero de ventriloquia. Realizé dos visitas a la Argentina: en 1908 y en 1912. En su primera visita se presentd en el Teatro
Marconi y la segunda visita tuvo lugar en los teatros Casino, Scala y luego en localidades de otras provincias argentinas. Su fama fue tal que podemos
acceder a numerosas fotografias de este artista caracterizado, ya sea en postales de la época, como también en notas periodisticas y anuncios de sus
espectéculos. Dentro del archivo del INET [1] se encuentran tres programas de gran porte de las presentaciones de 1908 (fig. 1) que ademés de anunciar &
artista, ofrece un listado de los nimeros que Bertin realizaria en la funcién, en orden e indicando a qué estrella imitaria en cada uno. Ademés del nombre
de la estrella a imitar, en el programa se aclara algun rasgo, profesion, descripcion de dicha estrella en francés: “comique”, “chanteuse Napolitaine”,
“comique idiot”, “excentrique”, etc. Uno de los elementos més interesantes del programa, desde la perspectiva de nuestra investigacion, eslaformaen la
gue se promociona a este artista, con la siguiente frase: “ Representaciones del notable imitador Mr. Robert Bertin. La mujer més linda, la més graciosay
la mas chic que se ha visto en los escenarios’. Resulta por demas interesante que la forma de promocionar a este artista sea a partir de describirlo en
carécter de “mujer”. Mas alla de que el comentario fuera en tono humoristico o no, queremos detenernos en la potencia de presentar, en esa épocay en ese
contexto, a un artista masculino como una mujer. A partir de notar esta descripcion relevamos notas periodisticas [2] en las cuales se produce un gesto que
consideramos similar. Por gemplo, en laedicion del 20 de abril de 1912 de la Revista Carasy Caretas podemos encontrar € siguiente texto:

Fueron y seran ingratas las comparaciones, pero sin incurrir en ellas, justo es decir, que Bertin es insuperable en su género: canta con
precioso timbre de tiple, modula con sorprendente facilidad, acciona y se caracteriza de tal modo, que por momentos sugestiona y embelesa al
publico, arrancando el aplauso con absoluta espontaneidad, convenciendo con su magico arte de imitador, de transformista. (Carasy caretas,
20/4/1912)

Destacamos este apartado por la forma en que se describe la préctica de Bertin. La manera en que Bertin se caracterizay como actla tendria la potencia de
sugestionary embelesaral publico. Algunas semanas después, otra edicion de la misma revista, publicard una nota que diga: “(...) Bertin, caracterizado de
dama, sugestiona hasta el punto de hacer lanzar & algunos espectadores amorosas miradas (..)” (Carasy caretas, 4/5/1912). Nuevamente nos encontramos
con laidea de sugestion [3]. Estos anuncios y notas referidas a Bertin y sus espectacul os, ademas de describir un posible tipo de recepcidn de sus précticas
en ¢ publico de la época, nos permiten percibir un efecto: las criticas mencionan una zona en la cual la actuacion de Bertin vuelve difusas ciertas
distinciones sexo-genéricas que, para la época, resultaban incuestionables. De la misma manera que sus espectaculos -y su correspondiente promocion-
habilitaban este efecto, también lo coartaban, encargandose de distinguir y reforzar la idea de virilidad del “actor-var6n” detras de las imitaciones
femeninas. Asi o comprende Schettini (2022) a analizar una publicidad del espectaculo de Bertin en larevista PBT durante su primera visitaen 1908. La
publicacion dedica una pagina a mostrar fotografias de las imitaciones de Bertin en su nuevo espectéculo; sin embargo, la primera fotografia que se
presenta muestra al transformista francés sin caracterizacion, con un traje masculino. Este gesto también estaba presente en la promocion de espectacul os
de Frégoli o Fregolini. Schettini (2022) lee ese gesto como un refuerzo de la virilidad de Bertin, también presente en el hecho de que Bertin realizaba las
giras acompafiado de su mujer. Este dato era reforzado por la critica, podriamos pensar que como un modo de aplacar cuestionamientos sobre cuestiones
vinculadas a la identidad sexo-genérica del actor. Tal como mencionamos al inicio de este trabajo, la virilidad de agquellos actores que realizaban practicas
transformistas era celebrada por la prensa. Schettini (2002) también identifica un refuerzo a la masculinidad de Bertin en uno de sus nimeros: Clotilde
Alegria, latiradora mexicana. En dicho nimero Bertin mostraba sus habilidades como tirador y personificaba a un personaje femenino, pero que manejaba
armas de fuego. M és adel ante recuperaremos este nimero y lafigura de Bertin en general.



Programas de gran porte de la primera visita de Robert Bertin ala Argentina (1908). INET, Buenos Aires, Argentina. Carpeta Teatro Marconi.

Travestismo por parte de actores populares. el caso de Florencio Parravicini

Resulta indispensable realizar una distincion entre €l travestismo escénico, es decir, el gesto de cambiar de género a través del vestuario, maquillaje y
actuacion, y el transformismo escénico, el “despliegue virtuosista de un comediante para encarar numerosos personajes diferentes en una misma obra
teatral” (Trastoy y Zayas de Lima, 2006, p.98). El transformismo incluia a travestismo, pero sin ponerlo en primer plano (Lozano, 2015), posteriormente,
los imitadores de estrellas pondrian €l travestismo en primer plano, conformando nimeros dentro de espectaculos de variedades. En esta instancia, nos
interesa recuperar la nocién de travestismo escénico para poder describir las practicas de aquellos actores (y actrices) del periodo que estamos analizando,
que solo ocasiona mente interpretaban personajes de un género distinto al suyo. Por lo general, se trataba de un nimero dentro de un espectéculo [4] o un
personaje dentro de una piezateatral, como veremos a continuacion.

El actor cuyas précticas de travestismo en escena nos interesan analizar es Florencio Parravicini (1876-1941), el “capocoémico més popular de las primeras
décadas del siglo XX” (Mazzaferro, 2018, p. 27). Dentro de las fases establecidas por Pelettieri (2001) para pensar al “actor nacional”, Parravicini ingresa
en la fase secundaria, critica o canénica (1906-1928), marcada por una tendencia a la caricaturizacion parédica, a la estructuracion de los recursos del
actor italiano -especialmente de la maguieta-, a una intensificacion de larapidez y del ritmo de lainterpretacion, y a una fuerte presencia del maguillaje y
vestuario al servicio de la caricatura (Pelettieri, 2001). Parravicini, como actor popular, hace uso de procedimientos especificos. Rodriguez (2001) afirma
que & comico se destaca principalmente por €l recurso de la “morcilla’ -agregar palabras o frases que surgen de la actuacién, por fuera de lo estructurado
en el texto original-, por una destreza particular en €l retruécano -dar una respuesta rapida dentro de la escena o a publico-, por |a parodia a otros actores,
por una gran destreza fisica -cercana a la tradicién circense-, por € uso del “gesto” para comentar o dicho, puesto al servicio del doble sentido, y por una
gran habilidad para la improvisacion. Es importante destacar estos procedimientos para poder imaginar de qué manera este actor abordaba los distintos
material es que mencionaremos a continuacion.

Pudimos acceder a datos de cuatro espectaculos en los cuales Florencio Parravicini se presentd travestido: en una opereta titulada Gaston et René (o
Gastén y René) (1912), en una obra de teatro de revista titulada Dia Social Portefio(1915), en un espectaculo titulado Parra Concert(s.f.) y en un juguete
comico titulado La dama de compariia(1907). Encontramos puntos en comin entre estos cuatro casos y ciertos elementos presentes en la practica de
Monsieur Bertin, que hemos analizado anteriormente.

Gracias a la narracion de Alfredo Varela [5], sabemos que Parra Concert (sf.) fue un espectéculo de revista en el que “se reconstruy(6) —montando un




escenario pequefio sobre € grande— la atmosfera de un music-hall. Y eso da oportunidad para incluir diversos nimeros de varietés.” (Varela, 2023,
p.375). En uno de esos nimeros, Parravicini hace su aparicion vestido de mujer, como tiradoray bailarina mexicana[6] - el comico tenia gran habilidad y
una amplia trayectoria realizando nimeros de tiro- (Rodriguez, 2001). La similitud con € persongje de “Clotilde Alegria’ - también tiradora mexicana-
interpretado por Bertin, es [lamativa. Schettini (2022) lee lainterpretacion del transformista de este personaje de la siguiente manera:

Al tratarse de un personaje femenino que manejaba armas de fuego con facilidad, la critica sugiere que esta era una habilidad de Bertin como
expresion de su natural identidad viril, en una representacion que relegaba a las mujeres de carne y hueso armadas en México a un lugar de
curiosidad, mujeres masculinas, solo pasibles de ser comprendidas en €l registro comico del transformismo (Cano, 2009). (Schettini, 2022, p.62)

M. R. BERTIN

-

Imitation de Clotilde ALEGRIA

Robert Bertin travestido como Clotilde Alegria, posando con un arma.
Process print, 191-. In copyright. Fuente: Wellcome Collection.

Parravicini aprovechaba su destreza en €l tiro y la disponia en funcion de un persongje travestido. A partir de la similitud entre los personajes interpretados
por el comico y e transformista nos preguntamos: ¢tendrian dichas actuaciones efectos similares en el publico?;Como ingresa la parodia, € grotesco, la
imitacion en estas actuaciones? En definitiva ¢qué lugar tiene e humor y de qué manera se produce en cada caso? Tal vez analizando los siguientes
materiales, podamos arriesgar una hipétesis al respecto.

Dia Social Portefio (1915), fue una revista estrenada en € Teatro Argentino, con textos de Parravicini y misica de Francisco Paya. Alli, en uno de los
nimeros, € comico imitaba a la cupletista espafiola Pastora Imperio en su baile del garrotin (Demaria, 2011). De esta manera, Parravicini se ponia en
relacion con una tradicidn especifica de imitadores de estrellas: 1os imitadores de cupletistas (Mendoza Martin, 2020). Bertin, en su imitacién de La Bella
Otero, también se inscribia en esta tradicién. Conociendo |os procedimientos que configuraban la técnica actora de Parravicini y teniendo en cuenta que el
actor poseia una particular habilidad para la caricatura y la “imitacion de jergas extranjeras y tonadas provincianas’ (Bosch, 1969, como se citd en
Rodriguez, 2001) podemos suponer que la imitacion de Pastora Imperio estaba marcada por un gesto parddico. Estableciendo una comparacion entre la
imitacion a cupletistas por parte de Parravicini y Bertin, podemos pensar que la parodia atenta contra actuaciones como la del transformista francés que
describimos previamente, en la cual €l persongje y e imitador se funden a tal punto de “sugestionar” a los espectadores. La caricatura de Parravicini
destacaria €l gesto del actor por sobre la figura femeninaimitada

Por ultimo, Gaston et René (1912),fue una opereta adaptada por Parravicini también con musica de Pay4 estrenada el mismo afio de la segunda visita de
Bertin a pais en € Teatro Argentino. Para poder estudiar la participacion de Parravicini en este espectaculo tomaremos tres fuentes. Primero una nota
sobre el estreno de la obra, en larevista Carasy Caretas, que anuncia:

En & Argentino han estrenado |os sefiores Parravicini y Paya una opereta divertida que se titula Gaston et Rene. Ha determinado principalmente
el éxito, la actuacion de Parravicini, en una de sus més hilarantes expresiones grotescas. El popular bufo, se disfraza de mujer para reeditar
situaciones comicas parecidas 4 las de La tia de Carlos; pero no se disfraza burdamente, como suelen hacerlo casi siempre los actores comicos,
sino que luce toilettes suntuosas & la manera de Frégoli y Bertin. (Carasy caretas, 3/8/1912)

Este fragmento es muy valioso para nuestro andlisis: € periodista compara directamente la forma en que Parravicini se caracteriza con la de Frégoli y
Bertin. Es decir, establece una conexion entre précticas de travestismo y transformismo diferentes, y descubre lo que podriamos considerar una ruptura
con la tradicion: Parravicini se traviste pero no se “disfraza burdamente” como lo hacen generalmente los actores comicos, Sino que su vestuario y
caracterizacion estédn maés cerca de los atuendos empleados por los transformistas profesionales del momento. Sin embargo, e periodista describe la
actuacion de Parravicini como “una de sus mas hilarantes expresiones grotescas’. Podriamos pensar, entonces, que si bien habria una similitud en laforma
de abordar la caracterizacion, hay una diferencia en términos de actuacién: Parravicini produce un efecto grotesco que no esta presente en las actuaciones
de Bertin y Frégoli. La segunda fuente para pensar en esta actuacion es una narracion de Alfredo Varela (2023) en la biografia de Parravicini ya
mencionada:

Para la noche del estreno, el bufo ha prometido dar una sorpresa a su publico. Todos suponen que les brindara un nuevo mondélogo, o alguna
de sus bromas espectaculares. Pero no. Lo que ocurre es que se presenta en €l escenario vestido... de mujer. Al reconocerlo bajo los atavios
femeninos, los espectadores quedan estupefactos. Pero, decidido a conquistarlos, Parra no les permite recobrarse. Recurre a su inagotable
catarata de chistes, a sus mas secretos y efectivos recursos comicos. Marea, aturde, y se impone al publico. “ Eché € resto en materia de
habilidades —dice un periédico al dia siguiente— porque toco el violonchelo, pintd, tird al sable y bailé” ... (...) Claro estd que Parravicini
tenia predecesores. Muchos afios antes, hacia 1894, € gran Novelli habia provocado los comentarios generales al representar la hilarante
comedia La tia de Carlos, en que encarnaba al protagonista. También se habian hecho célebres en Buenos Aires los tocados femeninos de
Frégoli y Bertin. Pero en Parra esa caracterizacién tenia un particular sentido picaresco. El caso es que los comentarios sobre el trabajo del
desopilante comico circulan por toda la ciudad, y la gente se apresura a ver el espectaculo. A los veinte dias, la empresa ya ha recogido una
ganancia liquida de veinticinco mil pesos. Y el interés no decrece. Los diarios dedican largos articulos informando dénde se fabrica la ropa



femenina que usa Parra. Alguien aclara que uno de los vestidos, solicitado especialmente a Paris, costd tres mil quinientos francos. Otro tanto
habriase gastado en la primorosa peluca rubia que noche a noche pone el actor sobre su raleado cabello. (p. 453-454)

En primer lugar, e periodista alude a los "efectivos recursos comicos’ del actor. Por otro lado, es llamativo que, en su relato, Varela, tal vez por haber

leido la nota de Caras y Caretas antes citada, vuelva a mencionar la obra La tia de Carlos (1892) y los "tocados' de Frégoli y Bertin para referirse a

espectaculo. No solo los nombra, sino que los sefialla como "predecesores’ de la actuacion de Parravicini. Si bien la obray los artistas mencionados tienen

en comdn el procedimiento de travestismo escénico, la manera de abordar dicho procedimiento es totalmente distinta. La tia de Carlos (Charley's Aunt) [7]
(1892) es una obra teatral del dramaturgo inglés Brandon Thomas. Cercana a una comedia de enredos, € travestismo es utilizado para efectuar una
trampa uno de los persongjes se traviste para hacerse pasar por "latia' y asi engafiar a otros persongjes. Esta es una de las formas mas recurrentes en la
que €l travestismo tematizado (Trastoy y Zayas de Lima, 2006), empleado como disfraz, es utilizado en las piezas teatrales; como simulacién, cambio de
identidad, aporte a la confusion dentro del argumento. Otra es la forma en que emplean € travestismo escénico los transformistas como Frégoli y Bertin:

tal como analizamos previamente, y a partir de las propias descripciones de la critica citadas, en los actos de Bertin (nos centramos en é porque hemos
enfocado nuestra atencién en su figura) se producia una ilusion que por momentos hacia que €l espectador olvidara al actor "varén" detréas de la figura
femenina imitada. Estariamos frente a un caso de travestismo estetizanteen el que, “al ocultar o disimular sutilmente las marcas sexuales diferenciadoras,

la transformacion no busca provocar hilaridad entre el pablico sino, muy por € contrario, despertar admiracion ante el virtuosismo interpretativo de
actores y actrices’” (Trastoy y Zayas de Lima, 2006, p.99). Schettini (2022) recupera una nota sobre Bertin y menciona que “Un critico espafiol coment6
que su imitacién de “los gestos y ademanes femeninos’ era “tan perfect[a] que muchas veces conseguia que el auditorio olvidara al hombre para aplaudir a
la cupletista desenvuelta y picaresca’ (Schettini, 2022, p. 61). El tipo de travestismo empleado en La tia de Carlos (1892), lgjos de producir una ilusién
que haga olvidar a "varéon" detras del disfraz, refuerza su presencia, en pos de generar €l efecto cdmico. Intuimos que la actuacion de Parravicini en
Gaston et René (1912) seguia € mismo camino y es el propio Varela (2023) quien se encarga de dar a entender esta cuestion, a mencionar que "en
Parravicini, esa caracterizacion (similar ala de Bertin y Frégoli) tenia un particular sentido picaresco” (p.453). Por Ultimo, e historiador teatral Mariano
G. Bosch (1969) dedica un apartado a este episodio al cual, tal como suele hacer con la actuacidn en general de Parravicini, critica con vehemencia:

Asi le vemos en julio de 1912, en €l Argentino (...) haciendo una pieza titulada Gaston y René, en la que él, vestido de mujer en el segundo acto,
con peluca rubia y representando una cocotte, demostré cuan facil esllegar al Ultimo escalén de las bufonadas no siempre dignas de un actor,
ni menos de un caballero, cuando no se ha olvidado por completo la propia estimacion. (p281)

Escena de la seduccion en el acto segundo de -Gaston e René:, donde Parravicivg se dis-
iraza de mujer,

Fotografia de Florencio Parravicini travestido en la opereta Gaston et Rene(1912)
dentro de notade larevista Carasy Caretas (3/8/1912)

Pareciera que a Bosch le molesta particularmente el gesto de travestismo de Parravicini, que lo degrada no solo como actor sino también como
“caballero”. Podriamos vincular este comentario con la critica que citamos al inicio del trabgjo, en la que Sosa Cordero (1978) trae de la mano de José
Deleito y Pifiuela un cuestionamiento alas préacticas “bufas’ de travestismo que solo producen efectos “ grotescos’ y “groseros”.

Para concluir este listado de piezas, Parravicini también interpreta un rol travestido en el juguete comico La dama de compafiiade Francisco E. Collazo,
estrenada en 1907. En dicha pieza “Florencio es €l pretendiente de Lila - Lea (Conti) - rechazado por €l padre y se disfraza de dama de compafiiaitaliana;
Toton es el hermano menor que se enamora de Florencio” (Seibel, 2011, p.24). El travestismo, en esta obra, funciona de la misma manera que en Gastén
et René (1912)y en Latia de Carlos (1892), como travestismo tematizado (Trastoy y Zayas de Lima, 2006).

Para concluir, creemos que € andlisis comparativo de practicas de travestismo puede aportar elementos valiosos para pensar como dichas précticas son
abordadas. Si bien €l procedimiento es similar, los efectos que esas actuaciones producen son sustancialmente distintos. No solo los efectos, sino también
las formas en las que la prensa valora dichas actuaciones. Mas ala de la particularidad de Bertin y Parravicini -que a su vez poseen diferencias radicales



en términos de nacionalidad, técnicas empleadas, géneros abordados- estos dos actores forman parte de lingjes que los contienen y los exceden alavez. La
forma en la que cada uno transita el trasvestismo escénico, deviene en un modo de abordaje que luego sera replicado por otros artistas de otras formas. De
igual manera, la forma en la que la critica lee cada uno de esos modos de abordaje, también configura una historia, que permite entrever como valoray
juzga cada época |l as disonancias entre sexo y género - en escenay por fuera.
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NOTAS
[1] Instituto Nacional de Estudios de Teatro.

[2] Durante su visita de 1912, es considerable el espacio que dedican las revistas Fray Mocho y Caras y Caretas a promocionar las presentaciones de
Bertin en el Teatro Casino. Realizan esta promocion en un apartado de la revista dedicado ala programacién de este teatro.

[3] Este vocablo, “sugestion”, es utilizado reiteradas veces por los médicos higienistas de principios de siglo para referirse, por giemplo, a impacto que el
ambiente podria tener al momento de influenciar a los potenciales “invertidos’ del momento. (Salessi, 2000). Resulta [lamativo que €l mismo término sea
utilizado por lacritica de la época para describir |os efectos de un espectacul o de transformismo.

[4] Por ejemplo, podemos tomar €l caso del célebre payaso y acrdbata inglés Frank Brown (1858-1943) cuya actividad teatral y circense en la Argentina
fue sustancia en los afios cercanos al cambio de siglo. En el INET puede encontrarse una postal con fotografias de distintos personajes interpretados por e
artistay uno de ellos es una figura travestida. No tenemos mas datos sobre dicha presentacion, ni se menciona ese personaje en las cronicas periodisticas
consultadas; sin embargo, este personaje funciona como testimonio de que dicha practica se realizo.

[5] El relato forma parte de una serie de entregas publicadas entre el 5 de julio y el 31 de septiembre de 1945 por parte del periodistay escritor argentino
Alfredo Varela (bajo seudénimo Martin Alvera) en la revista jAqui esta!.Esas entregas fueron compiladas y editadas en €l afio 2023 por la Biblioteca
Nacional conformando una gran biografia de Parravicini titulada La vida romantica y aventurera de Parravicini: € hombre que hizo reir a tres
generaciones.

[6] JulioCésar Viale Paz (1968), en su breve relato de la vida de Parravicini, menciona al pasar este espectéculo, pero dice que €l actor interpretaba a una
tiradora alemana. Ambos relatos coinciden en que, en una de las noches de funcion, se produjo un incendio en el teatro que atrap6 a Parravicini utilizando
su atuendo femenino.

[7] La obra tendra dos adaptaciones cinematogréficas en Argentina. La primera dirigida por Leopoldo Torres Rios y estrenada en 1946 y la segunda,
tituladal_a tia de Carlitos,dirigida por Enrique Carrerasy estrenada en 1953.



