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Es ist natürlich eine alte Erkenntnis, dass sich in der Geschichtsschreibung des Theaters 

zwei Bereiche vermischen (oder vielleicht eher sogar: gerade nicht vermischen, sondern 

eher als nebeneinanderher existierend aufgefasst werden), nämlich auf der einen Seite 

das, was man im Umfeld der Begriffe ‚Wort‘- und ‚Elite‘-Theater verorten könnte und 

das den Löwenanteil der Aufmerksamkeit der professionellen 

Theatergeschichtsschreibung erhalten hat und weiter erhält, und auf der anderen Seite 

das Volkstheater, in seinem Ursprung häufig verbunden mit populären Wanderbühnen, 

mit (zuweilen derben) Späßen und einem Kontakt zu bäuerlichen Festlichkeiten. Michael 

Bachtin hat in diesem Zusammenhang in seinem berühmten Rabelais-Buch (1940) vom 

„Volkstheater des Marktplatzes“ gesprochen, und für den Bereich der 

deutschsprachigen Frühen Neuzeit hat soeben noch einmal ein Panorama den 

historischen Zusammenhang exemplarisch entwickelt.1 Die – erstmals zentrale 

Theorieaspekte der Theatergeschichtsschreibung ansprechende – wichtige Studie von 

Stefan Hulfeld (ursprünglich eine Berner Habilitation von 2006) hat demgegenüber 

                                                           
1 Julia Amslinger, Lose Leute, Figuren, Schauplätze und Künste des Vaganten in der Frühen Neuzeit 

(Paderborn: Fink 2019). 
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gezeigt, wie diese und die entstehende Theaterwissenschaft als universitäre Disziplin 

gerade unter Verleugnung des Populartheaters ein die Gesellschaft ‚verbesserndes‘ 

Idealtheater zum Fluchtpunkt ihrer Fortschrittsgeschichte gemacht hat. Etwas böse ist 

dort das zweite Kapitel überschrieben mit „Reformtheaterhistoriographie als 

Leistungsschau europäischer Zivilisation“.2 

In Katalin Kürtösis Interessen spielt das lateinamerikanische Theater keine zentrale 

Rolle. Trotzdem mögen die folgenden Überlegungen zu ihren Ehren aus drei Gründen 

für sie interessant sein. Zum einen geht es mir darum zu zeigen, dass nicht alle 

theaterhistorischen Entwicklungen einer einheitlichen, europazentrierten Logik folgen, 

sondern – nicht zuletzt in einer gewissen postkolonialen Perspektive – manchmal den 

sozialen Entwicklungen ihrer Zeit eine eigene, womöglich überraschende, Lösung 

entgegensetzen. Das gilt für Lateinamerika genauso, wie es für Kanada gilt. Zum zweiten 

geht es um das Immigrations-Populartheater, das – mit erstaunlicher Verspätung und 

Jahrzehnte nach einschlägigen Pionierarbeiten in Lateinamerika – derzeit auch im 

englischsprachigen Raum für die Theatergeschichtsschreibung entdeckt wird.3 Und zum 

dritten handelt es sich um ein Thema, das in den Treffen des internationalen 

Promotionskollegs zur Interkulturalität, an dem Katalin Kürtösi seit dem Jahr 2000 

koordinierend tätig ist, schon mehrfach eine Rolle gespielt hat, sodass es ihr keineswegs 

unbekannt sein wird.4 

Betrachten wir zunächst die soziale Ausgangslage. Seit den 1840er Jahren gab es 

innerhalb der argentinischen Politik und Gesellschaft eine breite Diskussion, wie man 

das relativ unbesiedelte Land durch ein verstärktes Werben um neue Siedler 

wirtschaftlich voranbringen könnte. Domingo Fausto Sarmiento, Schriftsteller und 

Politiker und von 1868 bis 1874 Präsident Argentiniens, hatte das berühmte Wort vom 

Gegensatz zwischen civilización und barbarie geprägt, wobei das Zivilisationselement 

durch (vor allem nordeuropäische) Einwanderer gestärkt werden sollte; zur barbarie 

                                                           
2 Stefan Hulfeld, Theatergeschichtsschreibung als kulturelle Praxis: Wie Wissen über Theater entsteht 

(Zürich: Chronos 2007). 
3 Vö. Max Shulman és J. Chris Westgate, Performing the Progressive Era. Immigration, urban life, and 

nationalism on stage (Iowa City: University Of Iowa Press, 2019). 
4 Vö. Thomas Bremer, “Hacer de dos naciones una: L’immigrazione italiana e il teatro argentino di fine 

Ottocento (1880-1910)” in Petr Kylousek,  szerk., Codifications et symboles des cultures nationales. Actes 
du Colloque tenue du 13 au 15 juin 2002 à l’Université de Brno (Brno: Masarykova Univerzita 2003), 123-
130. Hannah Hagedorn, “La discusión de una nueva identidad de autor en la revista de teatro popular, ‚El 
Teatro criollo‘” in Flóra Kovács, Dénes Mátyás és Katalin Kürtösi, szerk., Contacts and Contrasts: North-
South, East-West in Literature, Culture, History (Szeged: JATE Press, 2012), 71-77. 
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zählte er insbesondere die einfache, häufig analphabetische, Landbevölkerung 

außerhalb der (mit Ausnahme von Buenos Aires ebenfalls nicht sehr großen) Städte. Die 

von ihm veranlasste Volkszählung von 1869 hatte nur eine Bevölkerungszahl von 1,83 

Millionen Menschen für das riesige Land ergeben. Das änderte sich, vor allem nach 1880, 

im Zuge der massiven Migrationsbewegungen schnell; 3,4 Millionen Einwanderer 

(allerdings vor allem aus Süd-, nicht aus Nordeuropa, aus den armen Gegenden Spaniens 

und Italiens) kamen zwischen 1881 und 1935 neu ins Land. Noch 1914 waren 30 % der 

argentinischen Bevölkerung außerhalb des Landes geboren und weitere 30 % Kinder von 

Einwanderern der ersten und zweiten Generation. Buenos Aires wuchs von 230.000 

Einwohnern im Jahr 1869 innerhalb von 25 Jahren auf mehr als das Dreifache (1895: 

783.000) und bis 1914 auf fast das Zehnfache (2.035.000) bei einem konstanten 

Einwandereranteil um 50 %.5 Die abhängig Beschäftigten, im Wesentlichen ungelernte 

oder wenig spezialisierte Arbeiter, etwa im Hafen, bestanden zwischen 1870 und 1914 

zu 80 % aus Einwanderern; analysiert man die männliche Bevölkerung im Alter von über 

20 Jahren, so kamen auf jeden in Buenos Aires Geborenen statistisch etwas mehr als 

drei Eingewanderte.6 

Die massive Einwanderung hatte aber auch Folgen auf das kulturelle Gefüge und 

dabei vor allem auf das Theater. Im Argentinien der Jahrhundertwende ergibt sich 

nämlich das – zumindest in diesem Ausmaß in Lateinamerika einzigartige – Phänomen, 

dass die Einwanderer ihr eigenes Theater als eine frühe Form der populären 

Massenunterhaltung selbst ‚erschaffen‘. Diese frühen Formen des Populartheaters 

entwickeln sich nicht etwa innerhalb einer dafür vorgesehenen Struktur (Bühne, 

womöglich festes Theatergebäude, Schauspielertruppe, entsprechende Dekoration), 

sondern vielmehr aus zunächst pantomimisch angelegten, dann mit Text versehenen 

Nummern innerhalb des traditionellen Programms im Zirkus. Stücke, die zunächst noch 

dem Zirkus und Variété nahestehen und akrobatische Nummern, Messerwerfen, 

Pferdereiten, dann auch Gesang und Gitarreneinlagen enthalten, entwickeln sich 

(anfangs nicht zuletzt unter dem Einfluss einer Artisten- und Schauspielerfamilie, der 

Podestá) relativ schnell in Richtung des ‚klassischen‘ Theaters, bei dem ein zunehmender 

Wortanteil die artistischen Elemente verdrängt. Was wir hier beobachten können, ist 

gewissermaßen ein Funktionsübergang innerhalb der Populärgattungen: eine bereits 

                                                           
5 Daten nach Nicolás Sánchez Albornoz, La población de América Latina (Madrid: Alianza, 1977), 168-

182. 
6 James R. Scobie, Buenos Aires 1870-1910 (New York: Oxford University Press, 1977), 269-278. 
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existierende Form der Unterhaltung (Zirkus) wird im Zeichen erheblicher sozialer 

Umbrüche ‚übernommen‘ und für einen neuen kulturellen Zweck in Dienst gestellt. 

Innerhalb von etwa zehn Jahren wird so der ‚klassische‘ Zirkus (ohne Theater) in einen 

bereits früh als nationalspezifisch verstandenen „circo criollo“ verwandelt, dessen 

eingefügte szenische Elemente sich anschließend schnell in Richtung eines (nationalen) 

Sprechtheaters mit spezifischen Inhalten weiterentwickelt.7 Das bedeutet zugleich den 

Übergang von einer zunächst nicht sprachgebundenen Unterhaltung (die Immigranten 

hätten kurz nach ihrer Ankunft in Argentinien einem spanischsprachigen Theaterstück 

nicht folgen können, einer nonverbalen Akrobaten- oder Clownsnummer hingegen 

naturgemäß auch ohne jede Spanischkenntnisse) hin zur dialogisch strukturierten 

Bühne.  

 
‚Pepe‘ Podestá, 1890,  

(Quelle: Archivo General de la Nación Argentina, Buenos Aires) 
 

Sehr schön lässt sich diese Entwicklung an der Geschichte der bereits erwähnten 

Familie Podestá erkennen. Pedro Podestá, der ‚Gründungs-Vater‘ des Clans, und seine 

                                                           
7 Vö. Eva Golluscio de Montoya, Del circo colonial a los teatros ciudadanos: proceso de urbanización 

de la actividad dramática rioplatense (Toulouse: Caravelle, 1984), No. 42, 141-151. Zum größeren Kontext: 
Jorge Lafforgue, Panorama del teatro, in Historia de la literatura argentina (Dir: Susana Zanetti), Tomo 1. 
(Buenos Aires: Centro Editor de América Latina 1980), 73-96. Luís Ordaz, Breve historia del teatro 
argentino (Buenos Aires: Claridad, 1999). Beatriz Seibel, Historia del teatro argentino, Desde los rituales 
hasta 1930 (Buenos Aires: Corregidor, I, 2002), und vor allem Osvaldo Pellettieri, szerk., Historia del Teatro 
en Buenos Aires, La emancipación cultural (1884-1930) (Buenos Aires: Galerna, I, 2002). 
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Frau Maria Teresa Torteolo waren selbst Immigranten; ursprünglich stammten sie aus 

Genua und gelangten zwischen 1840 und 1842 nach Uruguay. Um 1846 eröffneten sie 

eine pulpería, ein Lebensmittelgeschäft mit Kneipe in Buenos Aires, zogen fünf Jahre 

später aber wieder nach Montevideo zurück. ‚Pepe‘ (José Juan) Podestà, das vierte von 

neun Kindern, und zwei oder drei seiner Geschwister hatten in ihrer Jugend Gastspiele 

europäischer Zirkuskompagnien gesehen und imitierten sie – seinen Memoiren zufolge 

– zunächst am Strand von Montevideo, um sich ein paar Münzen zu verdienen. Als dann 

in einem Zirkus 1873 ein Clown ausfiel – so die pittoresk ausgeschmückte Erzählung –, 

band sich ‚Pepe‘ (geboren 1858, also fünfzehnjährig) zwei bunte Betttücher als Kostüm 

mit schwarzen Kordeln auf eine Art und Weise um, dass diese zweimal die Zahl 8 

bildeten. Das ist (angeblich) der Moment, von dem an er als „Pepito el 88“ bekannt 

wurde… 

Um 1880 war aber jedenfalls der Zirkus „Arena“, in dem nun fünf der Geschwister 

mitwirkten, in Uruguay bekannt und zog in das sehr viel größere Buenos Aires um. Ihre 

wichtigste Nummer – erst im „Jardín Florida“, dann im Circo Humberto Primo gezeigt – 

war der „Flug des Condors“, eine Trapeznummer, bei der sie durch die Luft ‚flogen‘ (bei 

einer Tournee 1885 durch Brasilien führten sie sie auch vor Kaiser Pedro II. vor). Aber 

auch die Figur „des 88“ blieb im Programm. ‚Pepe‘ erweiterte seine traditionellen 

Clownsnummern durch politische Satiren, durch die Nachahmung von neureichen 

Mitgliedern aus den traditionellen „familias decentes“ und die Darstellung des 

„compadrito“, des Angebers und Aufschneiders. 1886 präsentierte er dann das erste 

„drama criollo“, ein (vorwiegend gesprochenes) Theaterstück, wenn auch (sozusagen 

‚noch‘) mit Gesangs-, Gitarren- und Tanzeinlagen. Er hatte selbst wieder acht Kinder, die 

zum Teil ebenfalls im Umkreis von Zirkus und Theater tätig wurden und drehte, als er 

bereits knapp sechzig Jahre alt war (gestorben ist er 1937), noch zwei der ersten 

argentinischen Erfolgs-Stummfilme: „Mariano Moreno y la Revolución de Mayo“, 1915, 

und „Santos Vega“ (1917).8 

Die Compañía der Familie Podestá, ursprünglich also bestehend aus Artisten, 

Akrobaten und Clowns, löst sich folgerichtig dann auch bald aus dem Zirkusrahmen. Der 

Familienteil um Pepe formiert sich neu als Schauspielertruppe und übernimmt als erste 

                                                           
8 Die Angaben nach Pepe Podestás Erinnerungen: José J. Podestá, Medio Siglo de Farándula. Río de la 

Plata 1930 (Buenos Aires: Galerna, 2003). Pellettieri, Osvaldo, szerk., Buenos Aires: Instituto Nacional de 
Teatro (Buenos Aires: Galerna, 2003). Juan González Urtiaga és Los Podestá, El teatro rioplatense através 
de‚ La gran familia (Montevideo: ONPLI, 2001). Vö. Juan González Urtiaga és Los Podestá, Lo que yo he 
visto: José J. Podestá y Pepino 88 (Rosario: Uruguay, 2013). 



SZK 23. THOMAS BREMER 142 

 

Theater-Kompagnie eine feste Spielstätte (das 1892 eröffnete Teatro Apolo). Dort gibt 

sie den Angaben in Pepes Erinnerungen zufolge im Jahr 1901 die enorme Anzahl von 

insgesamt 1016 und ein Jahr später 969 Vorstellungen, also etwa zwei bis drei pro Tag.9 

Auch wenn die neuere Forschung einzelne Daten als sehr großzügig zurechtgerückt hat, 

gibt die dort abgedruckte „Estadística para la Historia“ aber immerhin eine 

größenordnungsmäßige Idee von der Anzahl der gespielten Stücke, der Anzahl ihrer 

Aufführungen und ihres ökonomischen Erfolges für die Jahre 1901-1903. Erkennbar wird 

vor allem die Tendenz zu einer nicht mehr ‚abendfüllenden‘ Theateraufführung, wie sie 

der traditionellen Erfahrung des (europäischen) Bürgertums entspricht, sondern hin zu 

einem – zeitlich eher begrenzten – Ereignis populärer Unterhaltung, das entsprechend 

weniger kostet, dafür aber zu ungleich höheren Besucherzahlen führt. Eintrittskarten 

lassen sich für eine einzige Vorstellung (von etwa einer Stunde Dauer) oder auch für 

mehrere aufeinanderfolgende Stücke kaufen. Das früheste dieser „Teatros por 

secciones“, das Teatro Pasatiempo im Zentrum von Buenos Aires, hatte im Juli 1889 

folgendes Programm: um 9 Uhr abends Nina Pancha, um 10 Uhr El lucero del Alba, um 

11 Uhr Coro de señoritas, wobei der Eintritt 50 centavos pro Stück und „per capita“ (‚pro 

Nase‘) kostete. Der Erfolg war enorm; in der Spitzenzeit seines Erfolges besuchten das 

Pasatiempo 50.000 Zuschauer in nur einem Monat. 

Dieses ‚neue Publikum‘ führt aber auch zu einer neuen Publikationsform, nämlich den 

Theaterzeitschriften, die Stücktexte zum späteren Nachlesen drucken. Die Heftchen 

haben einen geringen Umfang (zumeist 18 oder 24 Seiten, überwiegend ohne 

Seitenzählung), sind zumeist auf sehr schlechtem Papier und in billiger Aufmachung 

gedruckt, und zielen erkennbar auf schnellen Konsum und nicht auf längere 

Aufbewahrung und Haltbarkeit – schließlich ging es darum, zuhause den Text nachlesen 

zu können, nicht aber, die Hefte in eine Bibliothek aufzunehmen.  

Für die Theatergeschichte sind sie aber auch noch durch ein weiteres 

Charakteristikum interessant. Auf den Umschlaginnenseiten finden sich nämlich häufig 

Inserate von ‚theateraffinen‘ Institutionen, etwa einem Kostümverleih, Schneidereien 

usw., aber auch auf Buchhandlungen und den Spielstätten benachbarte Cafés sowie 

Hinweise auf den vorhergehenden Abdruck anderer Theaterstücke. Vielfach ist es heute 

erst über solche Inserate möglich, die Infrastruktur der Aufführungen nachzuvollziehen, 

Adressen zu verifizieren oder auch nur eine komplette Liste der Stücktitel innerhalb 

einer Publikationsreihe zu erstellen. Komplettiert wird der Inhalt häufig durch 

                                                           
9 José J. Podestá,  Medio Siglo de Farándula,  135-143.  
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Theaternachrichten, Hinweise auf neue Stücke, Personalveränderungen in den Theatern 

und bei den Schauspielertruppen, manchmal auch durch Besprechungen der Texte 

anderer Autoren sowie durch Schauspielerfotos und -karikaturen. Die Vertriebskanäle 

dieser Publikationen liegen nahe: sie wurden an Zeitungskiosken, partiell wohl auch im 

Direktvertrieb an der Haustür verkauft, vor allem aber in den Spielstätten und über ihre 

Angestellten wie Garderobieren und Eintrittskarten-Kontrolleure, also so, wie heute 

typischerweise Programmhefte verkauft werden. Das Ibero-Amerikanische Institut 

Preußischer Kulturbesitz in Berlin besitzt heute die weltweit größte Sammlung solcher 

Theaterzeitschriften in Heftchen-Form, die übrigens inzwischen fast alle auch in digitaler 

Reproduktion zugänglich sind. Nur durch sie ist die übergroße Mehrzahl der Stücktexte 

überhaupt überliefert.  

 
Eines der erfolgreichsten Stücke der argentinischen 

Theatergeschichte: Nemesio Trejo, Los políticos, 1897 (Bibliothek des Ibero-

Amerikanischen Instituts Preußischer Kulturbesitz, Berlin) 

In unserem Kontext kann es nicht darum gehen, nunmehr einzelne der 

Theaterstücke, in denen die Massenmigration der argentinischen Jahrhundertwende 

eine szenische Rolle spielt, näher zu analysieren. Alle denkbaren Themen, die sich aus 
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dieser spezifischen sozialen Situation ergeben, werden in ihnen dramaturgisch 

durchgespielt: von Szenen, in denen ein Italiener soeben erst angekommen ist und sich 

naturgemäß erst orientieren muss, über die Kriminalität von und gegenüber Migranten 

(der Wechsel von echtem europäischem Geld in argentinisches Falschgeld und der 

Betrug von ‚älteren‘, früher angekommenen Einwanderern an den unerfahrenen und 

naiven Neuankömmlingen), ebenso wie der soziale Aufstieg (auch der unehrenhafte) 

oder die schwierigen sozialen Verhältnisse durch die Wohnungssituation, die 

naturgemäß nicht auf eine solch riesige Anzahl von Neuankömmlingen eingestellt war. 

Auch die staatlichen und politischen Reaktionen, vor allem die drei großen 

Gesetzesinitiativen der „Ley de Residencia“ (1902), der „Ley de Defensa Social“ (1910) 

und der „Ley Saens Peña“ (1912), werden dramaturgisch umgesetzt; sie hatten unter 

anderem die Konsequenz, dass vormalig italienische Staatsbürger sofort aus Argentinien 

abgeschoben werden konnten, wenn sie einer Straftat überführt wurden. In Roberto 

Payrós Drama Marco Severi (1905) muss die vereinte Anstrengung eines argentinischen 

Richters, des italienischen Botschafters und sogar des italienischen Königs selbst 

bemüht werden, um die Begnadigung des Titelhelden durchzusetzen!  

Die Stücke illustrieren aber auch den allmählichen wirtschaftlichen Wandel.  

In Juan Moreira, dem Theaterstück, das die Familie Podestá als dramaturgische 

Umsetzung der Biografie eines argentinischen Volkshelden (gest. 1874) kreiert hatte 

und mit dem gemeinhin der Beginn des ‚nationalen Theaters‘ in Argentinien angesetzt 

wird (1886), leiht der Protagonist dem frisch angekommenen Italiener Sardetti Geld. Als 

dieser es nicht zurückzahlen kann, glaubt der Richter dem Migranten mehr als dem Alt-

Argentinier Moreira; dieser nimmt sich schließlich sein Recht selbst und bringt den 

Einwanderer um.  

Achtzehn Jahre später ist die Situation in Florencio Sanchez‘ sehr erfolgreichem Stück 

La Gringa (1904) in gewisser Weise umgekehrt: Hier leiht sich schon nicht mehr der 

Einwanderer Geld, sondern der alteingesessene Argentinier Don Cantalicio benötigt den 

Kredit des reich gewordenen Italieners Don Nicola. Als er ihn nicht zurückzahlen kann, 

geht der ererbte Grundbesitz in die Hände des Einwanderers über. – Entsprechende 

Umwertungen erfahren Liebe und Heirat als melodramatische Handlungselemente. In 

den frühen Stücken ist es der ‚criollo‘, der seit Generationen in Argentinien Ansässige, 

der die Heirat seiner Tochter mit einem Migranten wegen des sozialen Gefälles strikt 

ablehnt. Schon in La Gringa, stärker aber noch in den Stücken der 1910er Jahre, ist es 

dann umgekehrt der erfolgreiche Einwanderer, der Bedenken hat, mit der Tochter einer 
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alt-argentinischen Familie potentiell eine ökonomisch ‚schlechte Partie‘ zur Frau zu 

erwählen.  

Für die Theatergeschichte ergibt sich hier der Sonderfall, dass eine soziale Gruppe – 

die (vor allem aus Italien stammenden) Einwanderer – nicht nur im Sinne der 

Selbstrepräsentation ‚ihre eigenen‘ Theaterstücke schreiben und aufführen, sondern 

auch, dass sie dabei eine vorhandene kulturelle Struktur (den Zirkus) gleichsam 

‚übernehmen‘. Zugleich stellt der Fall noch einmal die Frage nach dem Verhältnis von 

‚Elite‘- und ‚Popular‘-Theater neu. Popularkultur fasst die brasilianische 

Kulturtheoretikerin Marilena Chaui in einer bekannt gewordenen Definition als „einen 

uneinheitlichen Zusammenhang [um conjunto disperso] von Praktiken, 

Repräsentationen und Bewusstseinsformen, die ihre eigene Logik aufweisen“.10 Sie 

bedeutet ihr zufolge nicht etwa „die andere Kultur an der Seite (oder auf dem Grunde) 

der dominanten Kultur“, sondern vielmehr etwas, „das sich innerhalb von ihr ereignet“ 

und ein spezifisches Spiel von „Konformismus, Nonkonformismus und Widerstand“ 

aufweist.11 Zu den Überraschungen der Theatergeschichtsschreibung gehört es, dass im 

Fall von Argentinien ausgerechnet jene einstmals völlig marginalisierten Stücke, in 

billigsten Editionen gedruckt, heute als Beginn des Nationalen Theaters verstanden 

werden.  
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