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Resumen

Desde el punto de vista de la Filosofia del Teatro, tendencia tedrica que vinimos
desarrollando desde hace mas de una década, el teatro “sienta” una zona de experiencia
convivial-poética-expectatorial que en una de sus dimensiones estimula el ejercicio de la
memoria. Nos proponemos en esta ponencia destacar diferentes formas y procedimientos
teatrales de estimulacion de la memoria, tomando como casos de analisis obras de
Postdictadura en Buenos Aires (Ricardo Bartis, Mauricio Kartun, Susana Torres Molina,

Alejandro Acobino, Lola Arias)



El teatro como acontecimiento memorialista: dispositivos poéticos de estimulacion
(reflexiones en torno a la crisis del teatrista “ilustrado”)

En el teatro argentino han proliferado durante décadas los discursos que validan al artista
como un guia politico, moral y humano. Llamamos “teatrista ilustrado” o “teatrista autoridad”
a esa funcion de referencia que, méas alla de los saberes especificamente teatrales, es asumida
por numerosos creadores del teatro argentino, acentuadamente desde 1930, y en especial en el
teatro independiente (Dubatti, 2012: 83 y 100). En este articulo nos proponemos tres
objetivos: caracterizar dicha funcidn, trazar su genealogia y consolidacién en la historia del
teatro argentino, y observar la acentuada explicitacion de su crisis en el teatro actual,

especialmente en el periodo de la Postdictadura (de 1983 hasta hoy).

El teatrista como guia y rector de los espectadores

La funcion del “teatrista ilustrado” o “teatrista autoridad” es encarnada por los artistas,
atribuida o reclamada a ellos por cualquiera de los agentes del campo teatral. Se trata de una
funcién que los artistas se otorgan entre si: a veces se la autoatribuyen (i. e., “mi teatro
cumple esta funciéon”), o por humildad se la delegan a otros creadores (“el teatro de mis
colegas cumple esta funcion”), o la generalizan (“el teatro cumple esta funcién’), o en actitud
critica confrontativa la demandan (“el teatro deberia cumplir esta funcion”); por otra parte, les
es atribuida a los artistas por los otros agentes del campo: los técnicos, los productores, los
espectadores, los criticos, los gestores, los funcionarios institucionales, etc. La funcién del
teatrista ilustrado o autoridad otorga a quienes hacen teatro (especialmente a los dramaturgos,
a los directores y a los actores) saberes sociales, politicos y humanos jerarquizados, asi como
una eficaz capacidad educativa para transmitirlos, tanto en aspectos tematicos particulares,
como en la formacién general -politica, civica y moral- de la sociedad. Segun esta funcién, al
constituirse en autoridad, el teatrista cumple una mision que lo equipara a un maestro, y por
extension a un guia de la sociedad. La funcion del teatrista ilustrado se fundamenta en algunos
supuestos: en tanto guia y maestro, el hacedor de teatro tiene aquellos saberes que se
consideran pertinentes para orientarse y desempefiarse en el campo social, moral y politico, y
asume por vocacion y mision la funcion de transmitirlos; el artista-maestro sabe mas que el
espectador-alumno, y eso justifica su funcion: conoce y reconoce qué debe hacerse, y en
consecuencia indica al espectador qué decisiones se deben tomar, qué posiciones asumir, qué

situaciones cuestionar y qué desafios encarar, dentro de qué cartografia de valores ubicarse;



su teatro tiene la capacidad de encarnar esos saberes con pertinencia, y de transmitirlos y
comunicarlos objetivamente; el espectador-alumno asiste al teatro con la finalidad de adquirir
esos saberes que no posee, de ver aquello que no puede ver de otra manera, 0 que no quiere
ver, o también el espectador tiene la posibilidad de ratificar (si es “formado” y coincide con el
maestro) lo que ya sabe a través de la confrontacion de sus saberes con los de la autoridad
teatral. La funcion del teatrista ilustrado es una variante contemporanea, compleja y facetada,
de la concepcidon ancestral del teatro como escuela. Usamos el término “ilustrado” no en el
sentido tradicional (sindénimo de erudito, académico o ligado al movimiento de la llustracion),
sino en su acepcion mas especificamente artistica: sabio, informado, lucido. Los saberes del
teatrista autoridad no necesitan provenir de la formacion académica o intelectual (no siempre
frecuente en los artistas nacionales): su ilustracion puede provenir de los saberes del
autodidacta, pero esta avalada por los campos de la politica, del arte, del humanismo, del
“pueblo”, seglin cada caso.

Esta funcidn se torna explicita a partir de 1930 en las declaraciones y escritos de Léonidas
Barletta, el fundador del Teatro del Pueblo, quien reivindica la figura del teatrista autoridad
durante toda su actividad al frente de dicha formacion, entre 1930 y1975, y quien sienta las
bases del movimiento del teatro independiente, que en la Argentina sigue vivo -con
sustanciales transformaciones- hasta hoy.' Los independientes impusieron un concepto del
arte de raiz moderna, por la que el teatro es un instrumento para transformar la sociedad y
dignificarla, al servicio del progreso, la educacion, la moral, la politica, la ciencia, una
concepcidn utdpica, anticonformista y utilitaria del teatro. En 1964, en Rosario (provincia de
Santa Fe), en el marco del Festival Nacional de Teatros Independientes, Barletta realiza el
discurso de apertura, en el que afirma:

“Debo expresar ante todo que independiente es la méas alta categoria que se puede
alcanzar en materia de teatro. No desconocemos la labor de los profesionales,
filodramaticos, aficionados, estudiantiles y oportunistas que empollan en cuanto nido
encuentran deshabitado; pero independientes son aquellos artistas que, conscientes de
la importancia social del arte, costean con su sacrificio personal la posibilidad de que
el teatro, la méas alta escuela de la humanidad, llegue al espectador en su maxima
pureza. Estos son los verdaderos profesionales, aunque carezcan de empresarios,
aunque no puedan vivir dignamente de su profesion, porque el pais no cotiza
dignamente la actividad artistica y sélo paga malamente el histrionismo, el espectaculo
cuya mision es distraer al publico de los problemas fundamentales que lo aquejan. El
teatro independiente se siente responsable dentro de la formidable transformacion que
se opera, en la liquidacion de viejos y carcomidos conceptos y en la constante
renovacion de valores. Queremos llevar el arte puro al corazon del pueblo, ser rectores

! Sobre la discusién en torno de la continuidad del teatro independiente en la Argentina hasta el presente,
véase Dubatti, 2012, passim.



de su comportamiento, inspirarlo en el bien, en la justicia, en la generosidad,

encendiendo en su alma un ansia de superacion moral” (citado por Larra, 1978: 106).
La autoatribucién de valores del artista ilustrado establece la idea de que el creador teatral
accede por su trabajo, sus reflexiones, su militancia y sus condiciones al conocimiento de la
verdad, esto lo hace “puro” en su ética, y le permite saber mas que el espectador, al que debe
mostrarle el camino correcto. El teatro se transforma asi, al decir de Barletta, en “la mas alta
escuela de la humanidad”, y el artista en un educador, un guia, un rector, un ejemplo para la
sociedad. Por eso los independientes reivindican su autoconciencia, su teoria, su “ética” y su
“principiologia”, que los diferencia de los filodramaticos y vocacionales (Marial, 1955: 18),
su capacidad de organizarse, su voluntad de lucha y militancia, su agonismo a costa del
sacrificio personal, su responsabilidad histdrica y los valores y certezas que representan, su
coherencia, incluso su dimension “salvifica”, como afirma Marial en su libro El teatro
independiente, escrito en ocasion de los primeros 25 afos de historia del movimiento: “Se

trataba nada méas —y nada menos también- que de salvar al teatro” (1955, 36).

Genealogia de una funcion

Si bien pueden rastrearse antecedentes de esta funcién en décadas anteriores, creemos que se
impone con el surgimiento del teatro independiente hacia 1930. Es entonces cuando continta
en Buenos Aires el auge del teatro comercial con éxitos notables y la “industria teatral” se
multiplica por los intercambios productivos (y formales) con la radio y el cine (nacional e
internacional): los actores teatrales incorporan estos medios a sus posibilidades laborales.
Pero, a la vez, el crecimiento de la radio y el cine produce una reduccion del pablico en los
espectaculos de reunion convivial-territorial y favorece los vinculos tecnoviviales (que
permiten la sustraccién de la presencia de los cuerpos de los artistas y anulan la reunién
territorial por intermediacion tecnoldgica): la gente escucha los programas de radioteatro en
su casa y se multiplican las salas de cine. Esta variable hace que el desarrollo “industrial”
sufra importantes transformaciones internas para el teatro, como la declinacion del “género
chico” y el sainete en los afos treinta y su progresiva desaparicion en los cuarenta. Las
compafiias nacionales crecen en nimero, pero se reduce la cantidad de espectaculos y de
funciones: se impone el “género grande”. Segun Beatriz Seibel, “también el teatro debe
competir con nuevas diversiones publicas, como los campeonatos de fatbol profesional desde
1931, que convocan publicos masivos” (2010: 427). La afirmacion del cine es contundente:
“Se pasa de unas 50 salas cinematogréaficas en 1930 a 160 en 1956. En cuanto a las salas

teatrales, que son 28 en 1930, se mantienen o disminuyen, hasta avanzar entre 1950 y 1955 a



37” (Seibel, 2010: 427). Y lo cierto es que la cantidad de espectadores teatrales va
disminuyendo: en Buenos Aires “varia desde 6,6 millones en 1910 a 7 millones en 1928, y
baja a 4,3 en 1930, cuando la poblacion de la ciudad es de 2,3 millones. El publico desciende
hasta 2 millones en 1943 (Seibel, 2010: 427-428). Crece el indice de espectadores en el cine
y el radioteatro episodico tiene grandes éxitos, como Chispazos de tradicion de Andrés
Gonzélez Pulido, cuyos libretos y partituras se editan y venden semanalmente.

Como reaccion frente al teatro “mercantilizado” y el progresivo auge del cine y la radio, ya en
los afios veinte se multiplican las iniciativas de los teatristas profesionales y de artistas e
intelectuales de “vanguardia” artistica y/o politica (esto es, de izquierda o filoizquierda) en
busca de un “teatro de arte”, que contraste con la hegemonia del teatro comercial, construya
otras visiones del mundo, sincronice el teatro nacional con las corrientes internacionales y
recupere el poder pedagdgico de las tablas. Creemos que es en ese contexto que se va
afianzando la funcion del teatrista ilustrado, hasta consolidarse en los afios ‘30 con el ejemplo
del Teatro del Pueblo y, a través de éste, del “teatro independiente”, forma de produccion y
ética artistica de relevante proyeccién en la escena argentina y latinoamericana posterior, que
constituird una de las aportaciones mas relevantes de la Argentina a la cartografia del teatro
mundial.

En los afios veinte, en un campo teatral diversificado y fecundo, hay que distinguir dentro de
esta tendencia del “teatro de arte” al menos tres lineas:

-la de los “profesionales”, que persiguen, a la par, alta calidad artistica y rentabilidad del
trabajo teatral (y que de hecho, en muchos casos, realizan éxitos de taquilla);

-la de los “experimentales” que buscan una “vanguardia artistica” sincronizada con Europa,
sin pensar en los resultados de taquilla, a pura pérdida e investigacion por el arte y un pablico
minoritario;

-la de los “experimentales” de izquierda o filoizquierdistas, a los que los mueve el deseo de
una “vanguardia politica”, también al margen del lucro, pero cuyo teatro busca producir
transformaciones en la sociedad y propicia las ideas de progreso y revolucion, un teatro que
optimiza sus posibilidades pedagdgicas para favorecer el advenimiento de la revolucién y una
sociedad sin clases y para ilustrar al “proletariado” nacional. Creemos que tanto en la
iniciativa es de los “profesionales” y los “experimentales” se va gestando la funcion del
teatrista ilustrado, pero especialmente en la tercera -los “experimentales” de izquierda o
filoizquierdistas- se profundizard y sentara las bases para la conformacion del teatro

independiente.



Detengamonos brevemente en la primera linea interna, la de los “profesionales”. Creadores
valiosos que participan en las producciones “industriales” —Vicente Martinez Cuitifio,
Francisco Defilippis Novoa, Armando Discépolo, Samuel Eichelbaum, Edmundo Guibourg,
Octavio Palazzolo, Enrigque Gustavino-, junto a relevantes actores (que también trabajan en el
circuito comercial), toman cada vez con mayor responsabilidad la labor de escribir y dirigir
obras y crear compafiias que, integradas por profesionales e intelectuales, renueven las
poéticas de la dramaturgia, la puesta en escena y la actuacion, eleven la calidad artistica y
pedagdgica y sincronicen el teatro nacional con las nuevas tendencias europeas, sin perder de
vista la taquilla. Hay que poner el acento en este fendmeno de participacion maultiple: un
director como Armando Discépolo trabaja simultdneamente en el teatro comercial, en el
profesional de arte y en el oficial. Ya en 1922 Armando Discépolo —a quien el tema del teatro
“profesional” de arte preocupa hondamente- arma la cooperativa Renacimiento, con el apoyo
de la Sociedad de Autores. Junto al director, los actores Gloria Ferrandiz, Guillermo
Battaglia, Julio Escarcela, Enrique Santos Discépolo, entre otros, se declaran dispuestos a
alternarse en los roles protagénicos y afirman: “Jamas sacrificaremos a las urgencias sordidas
del éxito, las virtudes originales de la expresion artistica” (Seibel, 2002: 607). Entre los
profesionales de la década del veinte, se distingue como dramaturgo y director Defilippis
Novoa, quien ademé&s de cultivar la modernizacion de la dramaturgia nacional en forma
sistematica a partir de 1924, incorporando procedimientos del simbolismo y el expresionismo
en sus obras Los caminos del mundo, El alma del hombre honrado y Maria la tonta (entre
otras), dirige la compafiia de Gloria Ferrandiz con una intencién programaticamente
renovadora.

Es Federico Garcia Lorca quien expresa con precision el motor que anima la linea de los
“profesionales” en los treinta: en sus palabras de homenaje a Lola Membrives en el Teatro
Comedia de Buenos Aires (16 de marzo de 1934), el gran poeta espafiol sefiala que el teatro
“ha perdido su autoridad porque dia tras dia se ha producido un gran desequilibrio entre arte y
negocio. El teatro necesita dinero, y es justo y fundamental para su vida que sea motivo de
lucro, pero hasta la mitad nada mas. La otra mitad es depuracion, belleza, cuido (sic),
sacrificio por un fin superior de emocion y cultura” (Garcia Lorca, 2008, VI: 418).

Veamos ahora las dos lineas de los “experimentales”. Segun David Vifias la denominacion
“teatro experimental” comienza a circular en el pais a fines de la década del veinte y
especialmente entre los grupos de izquierda. El término

“refiere fundamentalmente a una corriente de pequefias compafias que se organizan en
torno de dos presupuestos: 1) el teatro comercial, en auge durante este periodo, es



inevitablemente y sin excepciones, malo, y hay que ‘sanear’ la produccion; 2) el teatro
es uno de los medios privilegiados para educar a las masas, por lo tanto hay que
restituirle la doble funcion de ‘ensenar y deleitar’ para no dejar escapar las
posibilidades pedagdgicas de este medio” (1989: 365).
Para Vinas “los experimentales” constituyen los fundamentos para la formacion del teatro
independiente, es mas, Vifas ubica al mismo Teatro del Pueblo dentro de esta linea. “L0S
grupos mas difundidos de la década del veinte son la Agrupacion Artistica Juan B. Justo, TEA
(Teatro Experimental de Arte), Teatro Libre, Agrupacion Cultural Anatole France, La Mosca
Blanca, ElI Tabano. Pero sin duda la mas importante fue Teatro del Pueblo, dirigida por
Leonidas Barletta”, asegura (1989: 366). “En general los experimentales tienen como héroes
dramaticos argentinos a Roberto J. Payrd y Florencio Sanchez” (366), agrega.
Sin embargo, a diferencia de lo sostenido por Vifias, en la época el uso histérico del término
“teatro experimental” vale para todas las experiencias de “vanguardia”, sean de grupos de
izquierda y filoizquierda como de artistas al margen de la actividad politica. La expresion
“vanguardia”, de empleo frecuente en el campo teatral de los afios veinte y treinta, no
identifica en la Argentina a la “vanguardia historica internacional” (el futurismo, el dadaismo,
el surrealismo, segun la definicion clésica de Peter Biirger), sino que es tomado localmente en
su sentido metaférico mas amplio de raiz militar: la vanguardia como arte de “avanzada” al
servicio de la renovacion (ya sea artistica o politica), puntal de choque, espacio dinamico de
riesgo, arrojo y heroicidad sobre un terreno poco conocido, que se conquista con una conducta
radical y violenta contra la reaccion del enemigo (que defiende lo estatuido, lo tradicional).
Por eso es necesario distinguir dentro los “experimentales” dos lineas: la de los artistas
preocupados por cuestiones centradas en lo artistico, y la de los militantes o simpatizantes de
la izquierda que exaltan ademas “la mision social del arte”, ubican el fundamento de valor de
su trabajo en la revolucion y se sienten vinculados a la representacion de la “clase
trabajadora”. Cabria para los “experimentales” una polarizacidon interna semejante a la de
“vanguardia artistica” y “vanguardia politica” (en el ya referido sentido mas amplio del
término “vanguardia”, es decir, modernizacion). O valdria establecer una analogia
aproximada, mutatis mutandis, con los grupos de Boedo y Florida al retomar las palabras de
Alvaro Yunque: “;Qué separaba a los jovenes de esos bandos? Lo que ha separado siempre a
todos los escritores: que los de Boedo querian transformar el mundo y los de Florida se
conformaban con transformar la literatura. Aquellos eran ‘revolucionarios’. Estos,

‘vanguardistas’” (citado por Marial, 1955: 20).



Si bien se puede establecer esta comparacion con “Boedo” y “Florida”, es importante aclarar
que no se trata de un paralelo: no creemos que esta distincion -proveniente de la literatura, y
hoy revisada y cuestionada (véase, entre otros, Pastormerlo, 2002: 293-296)- haya funcionado
en el campo teatral, no hubo un “Boedo y Florida” de las tablas. La dindmica del campo
teatral es claramente diversa de la del campo literario. En el teatro no hubo dos grupos ni
“bandos” (experimentales) como Boedo y Florida, ni dos tendencias prioritarias de su tipo, ni
dos espacios de reunion representativos, ni siquiera dos imaginarios claramente opuestos. Los
teatristas no se valieron de esos rétulos. El binarismo “Boedo”y “Florida” no es valido para el
teatro. ,Como traducir, entonces, el vinculo entre Boedo y Florida y las dos lineas internas de
los “experimentales™? Algunos teatristas experimentales comparten con Florida Gnicamente el
fundamento de valor puesto en lo artistico en si, y algunos teatristas de izquierda comparten
con Boedo el fundamento de valor en la revolucion. Pero es llamativo que los dramaturgos y
directores que también producen literatura en Boedo se permiten, en términos de poética
teatral, el uso de procedimientos modernizadores (especialmente del expresionismo) a los que
no recurren en sus cuentos y novelas (radicalmente realistas, en su sentido tradicional,
siguiendo el modelo de la segunda mitad del siglo XIX). Los exponentes de Boedo
diferencian lo que hacen en literatura de lo que hacen en teatro.

Los “experimentales” de la vanguardia artistica son menos numerosos y Vicente Martinez
Cuitifio, siempre atento a la renovacion teatral, ofrece una explicacion: se necesita para que
prosperen apoyo del Estado, y no lo hay. A su regreso de Europa en 1929, Martinez Cuitifio
dicta la conferencia “El teatro de vanguardia”, donde se lamenta de que “una ciudad de méas
de dos millones de habitantes, que es algo asi como el centro artistico de Sud América,
carezca de un teatro experimental, mantenido por el gobierno, como el de Bragaglia en Italia,
como los de El Caracol de Rivas Sheriff, o EI Mirlo Blanco, de la sefiora de Baroja, o El
Cantaro Rojo de Valle Inclan en Espafia” (citado por Ordaz, 1999: 336).

Sin embargo, esta linea tiene exponentes en los afios veinte y en décadas siguientes. Hay que
mencionar la labor del teatrista italiano Sandro Piantanida, quien avalado (sin excesivo
entusiasmo) por el grupo literario de Florida, publica en la revista Martin Fierro el articulo
“Para un teatro de arte en Buenos Aires” (N° 17, del 17 de mayo de 1925). El grupo La
Cortina, de Maria Rosa Oliver y Mane Bernardo, fundado en 1937, suele ser incluido entre los
grupos de teatro independiente, sin embargo en sus “Estatutos” de 1940 advierte que se
dedica al “teatro experimental” (Dubatti, 2011). Otros grupos son el Teatro Experimental
Renacimiento, el Teatro Experimental Espondeo (dir. Wally Zenner), el Teatro Experimental

Buenos Aires, el Teatro Experimental Bellas Artes (dir. Cecilio Madanes), el Teatro



Experimenal Mascaradas, Teatro Clasico (dir. Pedro Escudero), entre otros. Es Ilamativo que
la mayoria de estos grupos, por su bajo perfil politico, no tienen problema en concurrir a las
convocatorias que realiza el Estado desde el Instituto Nacional del Teatro (INET) y algunos
de ellos participan en las primeras temporadas del Teatro Municipal de Comedia.

Muchos de los “agitadores” iniciales de la “vanguardia politica teatral” (la linea de izquierda
de los experimentales) se vinculan al grupo Boedo. En 1927 Octavio Palazzolo, Alvaro
Yunque, Lednidas Barletta, Elias Castelnuovo, los plasticos Guillermo Facio Hebequer y
Abraham Vigo, y el actor Héctor Ugazio crearon la agrupacion Teatro Libre, cuya declaracion
de principios afirmaba: “Aspiramos a crear un teatro de arte donde el teatro que se cultiva no
es artistico; queremos realizar un movimiento de avanzada donde todo se caracteriza por el
retroceso” (Ordaz, 1957: 190). Disuelto rapidamente por el alejamiento de Palazzolo, Teatro
Libre se transformo en 1928 en el Teatro Experimental Argentino (TEA), que llegé a estrenar
ese mismo afio En nombre de Cristo de Elias Castelnuovo con actuacién de Angelina Pagano
y preparaba otras dos obras: Odio de Lednidas Barletta y La barrera de Abel Rodriguez
(finalmente no estrenadas por la disolucién del grupo). Las experiencias de La Mosca Blanca
(nacida en la Agrupacion Anatole France, con la participacién de Samuel Eichelbaum, César
Tiempo, Aurelio Ferretti, Leon Mirlas, entre otros) y El Tabano (que se autodefine como
“Laboratorio de Teatro” y pone en escena Los bastidores del alma de Nicolai Evreinov)
fueron efimeras, pero sentaron bases para la creacion del “primer teatro independiente de vida
organica” (Marial, 1955: 57), i. e., el Teatro del Pueblo. Ordaz pone el acento en la
participacion de Barletta en Teatro Libre, TEA y El Tabano y el aprendizaje adquirido en esas
formaciones. Hay que destacar ademas la labor de la Agrupacion Artistica Juan B. Justo,
fundada en 1927 y vinculada al Partido Socialista, que en la década del treinta se transformara
en un teatro independiente. Proyeccidn de estas agrupaciones de izquierda en la década del
treinta serd Teatro Proletario (1933-1935), dirigido por Ricardo Passano (padre), en el que

participan Elias Castelnuovo, Abraham Vigo, Guillermo Facio Hebequer y Raudl Larra.

El Teatro del Pueblo y la consolidacion de una funcién

El Teatro del Pueblo, “Agrupacion al servicio del Arte”, es creado el 30 de noviembre de
1930 por convocatoria de Lednidas Barletta. Si bien se reconocerd esa fecha como el
nacimiento del teatro independiente, el acta fundacional oficial del grupo se firmo unos meses
después, el 20 de marzo de 1931. El Teatro del Pueblo funcionara durante casi cinco décadas.
Barletta, su gran animador, muere en 1975, pero Raul Larra recuerda en Leonidas Barletta, el

hombre de la campana (1978: 83 y 107) que el teatro mantuvo sus puertas abiertas hasta



1977, siguio ofreciendo funciones de espectaculos de su repertorio aunque ya no nuevos
estrenos, por decision de Josefa Goldar, Rosa y Celia Eresky, actrices que acompafiaron
fielmente a Barletta desde los primeros afios. La sala, que se cierra en 1978, sera reabierta
diez afios después, en 1987, por la Fundacion Somi, con el nombre Teatro de la Campana.
Cada una de las acciones de Barletta parece estar inspirada e impulsada por la autoatribucion
de la funcidn del teatrista ilustrado o autoridad. Junto a Lednidas Barletta, que segun el acta
“por propia iniciativa invita a constituir la entidad” (Larra, 1978: 72), firman los actores Hugo
D’Evieri, Amelia Diaz de Korn, Pascual Naccarati, Joaquin Pérez Fernandez, José¢ Veneziani,
quienes habian participado en las reuniones de los “teatros experimentales” de la izquierda
antes mencionados. “Se resuelve nombrar a Barletta director con plenos poderes”, dice Larra
(72), y el objetivo es “realizar experiencias de teatro para salvar al envilecido arte teatral y
llevar a las masas al arte general, con el objeto de propender a la elevacion espiritual de
nuestro pueblo”. El nombre de la agrupacion coincide con el del libro de Romain Rolland, El
Teatro del Pueblo, que circulaba en Buenos Aires en traduccién al castellano desde 1927.
Bajo el lema “Avanzar sin prisa y sin pausa, como la estrella”, una frase de Goethe, el grupo
apunta a la duracién, la continuidad y la perseverancia. El plan inicial disefiado por el director
incluye un programa a realizar en los proximos cinco o seis afios. Como o6rgano difusor de las
actividades y del pensamiento que anima al grupo, se decide publicar la revista Metropolis (de
la que saldran 15 nameros).

Ya en 1937, frente al desarrollo expansivo de sus tareas cada vez mas visibles, la
Municipalidad le otorga al Teatro del Pueblo la concesion, por 25 afios, del teatro ubicado en
Corrientes 1530, con 1250 butacas, camarines y s6tano donde guardar utileria. En diciembre
de 1943, tras el golpe militar-civico que instala en la presidencia a Pedro Pablo Ramirez, el
gobierno de facto exigira a Barletta que abandone las instalaciones. Ordaz considera que esos
seis afios (1937-1943) constituyen su etapa mas significativa y brillante, “al brindar
espectaculos memorables, conciertos, conferencias, exposiciones de nuestros plasticos nuevos
0 de renombre, de ediciones de autores nacionales y, en fin, de todo lo que puede ser de
importancia sustantiva para capacitar al espectador medio y sensibilizarlo artisticamente”
(1999: 339). Son los afios de una nueva publicacion, Conducta, revista que llegara al nimero
27. Recuerda Ordaz: “El precio de las entradas sigue siendo minimo, la afluencia de publico
es torrencial y permanente, y colma la sala que ahora hasta debe habilitar el ‘paraiso’” (1999:
339). Los afios en que, ademas, el Teatro del Pueblo excede la actividad especificamente
teatral, deviene un verdadero centro cultural y filma —con direccién de Barletta- la pelicula

Los afincaos (1941), sobre el texto draméatico de Enzo Aloisi y Bernardo Gonzélez Arrili



estrenado en el Teatro del Pueblo un afio antes. A tal punto es visible la labor de Teatro del
Pueblo que en octubre de 1942 el intendente municipal Mariano de Vedia y Mitre afirma que
“la obra mayor, mas perdurable, de mas alta trascendencia social que marca en cierto modo
mi paso por la Municipalidad es para mi el Teatro del Pueblo” (Ordaz, 1999: 340-341).

Larra reproduce fragmentos del “Estatuto” de Teatro del Pueblo, que datarian de 1931. Se
desprende del “Estatuto” que el Teatro del Pueblo se organiza internamente a través de una
Comisidn Directiva con director, tesorero y delegados, y toma decisiones en forma horizontal,
por asamblea y votacion de los miembros. Interesan aqui al menos algunos pasajes, que
permiten definir ciertas claves de la revolucion que Barletta (acaso sin saberlo ain) hace
estallar en el seno del teatro argentino, y que tendra perdurable proyeccion en las formas de
organizacion teatral posteriores. Por un lado, los “objetivos™ (Articulo 2): “a) experimentar,
fomentar y difundir el buen teatro, clasico y moderno, antiguo y contemporaneo, con
preferencia el que se produzca en el pais, a fin de devolverle este arte al pueblo en su méxima
potencia, purificandolo y renovéandolo; b) Fomentar y difundir las artes en general, asumiendo
la defensa de la cultura” (transcripto en Larra, 1978: 81).

Son destacables varios aspectos de este articulo: el uso del término “experimentar” (tal como
se lo empleaba para designar a los “experimentales”), la valorizacion simultdnea del teatro de
todos los tiempos (los clasicos antiguos y los contemporaneos), la prioridad otorgada a la
produccion de dramaturgia nacional y el interés por todas las disciplinas artisticas méas alla del
teatro, lo que concuerda con el perfil deseado de centro cultural. Uno de los grandes méritos
gue se reconoceran al Teatro del Pueblo es haber propiciado el estreno de decenas de autores
nacionales (Marial, 1955; Pellettieri, dir., 2006).

En el Articulo 4 del “Estatuto” se afirma que ‘“el Teatro del Pueblo es independiente y no
podra aceptar las subvenciones en dinero efectivo, ni ninguna clase de vinculo o negocio con
el Estado, empresas comerciales o personas que traben su libre desarrollo o accion” (1978:
81). La actividad artistica debe ser “independiente” del dinero y de toda concesion que intente
limitar su libertad. La préctica, en realidad, contradice lo literalmente estatuido: el Teatro del
Pueblo aceptard en tres oportunidades el “vinculo” de las concesiones municipales de sala,
pero se cuidara de dejar claro una y otra vez que esos acuerdos nunca determinaron ningdn
tipo de obligacion politica, moral o estética con los gobiernos de turno. Esto se relaciona con
la aclaracion del Articulo 9: “Siendo su mision puramente artistica, como excitante espiritual,
el Teatro del Pueblo es ajeno a toda tendencia politica, religiosa o filosofica” (1978: 81). Esta
declaracion es en realidad una herramienta de proteccién politica de la que este grupo de

filoizquierda se vale para contrarrestar las acciones de sospecha, censura, persecuciéon y



represion que sistematicamente padecian los grupos de izquierda (como en el caso de Teatro
Proletario). Estd claro que, como se desprende de su praxis y de sus textos teoricos y
declaraciones politicas en sus multiples publicaciones, para Teatro del Pueblo la causa del arte
es una “mision social”, y que la “causa del hombre” es concebida desde el “humanitarismo”
de izquierda (Montaldo, 1989). Ser independiente implicaba serlo, también, de los partidos
politicos, sin embargo la mayoria de los teatros independientes trabajaran muy cercanos a las
formaciones de izquierda. Segun el “Estatuto”, el objetivo es “hacer accesible este arte a todas
las clases sociales”, de alli el sentido de “lo popular” que se sefala desde el nombre mismo
de la agrupacion.

El Articulo 5 del “Estatuto” prohibe a los integrantes del Teatro del Pueblo sostener
paralelamente otras actividades teatrales en el circuito comercial y, por extension, en
cualquiera de los otros espacios: “el Teatro del Pueblo reducira a lo estrictamente
indispensable sus relaciones con las organizaciones teatrales, comerciales y gremiales,
prohibiéndose el ingreso de los actores y auxiliares del teatro comercial y negandose la
representacion de las obras de aquellos autores que s6lo vieron en el teatro una provechosa
industria” (1978: 81).

En cuanto al “capital”, se formard “a) con el producido de las representaciones y
transmisiones radiotelefonicas; b) con el producido de abonos y suscripciones; ¢) con la venta
de sus publicaciones; d) con las donaciones espontaneas de bienes muebles ¢ inmuebles”
(1978, 81-82). Las expectativas de recaudacion son minimas: las representaciones “seran
gratuitas o a bajo precio, siendo el normal y corriente de veinte centavos y en ningln caso
podra exceder de un peso” (1978: 82). Los integrantes del grupo deben vivir de otra actividad,
ya que “todos los miembros desempefiaran gratuitamente sus cometidos; pero habiendo
capital la asamblea, de acuerdo con la proposicion del Administrador y Delegados, resolvera
una retribucion por modesta que ella sea, con la designacion de viatico, pues todo trabajo ha
de ser remunerado aun cuando el beneficiado no haga de esto una finalidad” (1978: 82). En el
N° 2 de Conducta, en 1938 Barletta publica un positivo balance de los primeros afios de
trabajo del Teatro del Pueblo y sintetiza: “Los que pensamos con Romain Rolland que no hay
ninguna relacion entre una cantidad de dinero y una obra de arte no tenemos interés en que la
obra produzca dinero. Apenas si aspiramos a tener lo necesario para vivir y nos contenta la
pobreza, porque ella nos procura de paso la tranquilidad de saber que no usurpamos nada”.
Barletta sistematiza su pensamiento sobre el teatro, la direccidn y la actuacién en tres libros
que publica en los afios sesenta, con los que intenta expandir mas aun los principios del teatro

independiente y la imagen del teatrista autoridad, y contribuir al “movimiento” de grupos en



el plano nacional y latinoamericano: Viejo y nuevo teatro. Critica y teoria (1960), Manual del
actor (1961), Manual del director (1969).

Muchos son los méritos del Teatro del Pueblo, pero por sobre todo uno: cre6 desde la practica
y la teoria una nueva forma de asociacion y produccion teatral, el “teatro independiente”, con
proyecciones en la Argentina y en Latinoamérica hasta hoy. Se reconoce como ‘“teatro
independiente” una nueva modalidad de hacer y conceptualizar el teatro, que implicé cambios
en materia de poéticas, formas de organizacion grupal, vinculos de gestion con el publico,
militancia artistica y politica y teorias estéticas propias. Surge en nuestro pais, en 1930,
gracias al liderazgo de Lednidas Barletta y a la labor del Teatro del Pueblo, pero poco a poco
se irradia a otros grupos portefios, de las provincias y de Uruguay.

Creemos que la funcién de artista autoridad fue uno de los cimientos de la iniciativa
“independiente”, que significd una vigorosa puesta en practica de pensamiento alternativo al
servicio de la generacion de una nueva dindmica dentro del campo teatral. Disefia tres grandes
enemigos: el actor cabeza de compafiia, el empresario comercial, el Estado. Contra el
divismo, contra la tirania del dinero, contra las politicas oficiales. Si aceptamos una nueva
definicion ampliada del “teatro politico” —que incluye toda practica o accion teatral (en los
diferentes aspectos y niveles que involucra la actividad teatral) productora de sentido social en
un determinado campo de poder (relacion de fuerzas), en torno de esas estructuras de poder y
su situacion en dicho campo, con el objeto de incidir en ellas, sentido que implica un
ordenamiento de los agentes del campo en amigos, enemigos, neutrales o aliados potenciales-,
gueda en evidencia la incalculable dimensién politica que tuvo la aparicién del teatro
independiente en los afios treinta.

Los independientes introducen un nuevo concepto del actor: se opusieron al modelo de
organizacion jerarquica, verticalista y piramidal de los grandes artistas cabeza de compaiiia,
tanto del circuito comercial como de muchos del profesional de arte, rechazaron asi la
estructura teatral de raiz ancestral (proveniente de los albores del Renacimiento) sustentada en
la primera figura, el narcisismo, la excepcionalidad del “genio” y el divismo del actor. Los
“independientes” negaron el concepto de vedette, se opusieron a la “dictadura del primer
actor”, para dar lugar a una forma de asociacioén horizontal, concertada, que valora el grupo
como espacio de construccion de una nueva subjetividad, de roles rotativos y decisiones
colectivas surgidas de la discusion y la aprobacion general de los miembros del grupo,
generalmente a traves de asambleas. Por otra parte, abrieron la posibilidad de actuar y hacer

teatro a cualquiera, a todo aquel que se sintiera interesado por acercarse a la militancia teatral.



Se opusieron ademas a que el fundamento de valor de la actividad teatral fuese el dinero:
enfrentaron a los empresarios y productores comerciales, avidos de “éxitos de taquilla”, que
rebajan el valor del teatro a los nimeros de la recaudacion y transforman la escena en negocio
redituable. En oposicion disefiaron una forma de producir teatro sin necesidad de dinero,
haciendo de necesidad virtud, potenciando la “riqueza de la pobreza” y optimizando los
escasos recursos al extremo. Fundaron su praxis en la resiliencia, en la capacidad de construir
en la adversidad, de hacer todo con nada.

Se opusieron a los funcionarios del teatro oficial / gubernamental, identificados por los
independientes con el proselitismo y el statu quo politico vigente de acuerdo al gobierno de
turno. En tanto los colectivos del movimiento independiente eran militantes en la izquierda o
simpatizaban con la tendencia filoizquierdista, salvo contadas excepciones, consideraban el
teatro gubernamental como herramienta de ratificacion del pensamiento de la derecha y el
centro derecha en la Argentina y cuestionaban su visidn conservadora y reaccionaria.

Por extension, se opusieron también a la vertiente de los elencos no profesionales,
vocacionales o filodramaticos, que reproducian, en escala de menor prestigio, en los margenes
del campo teatral, las formas de organizacion comercial, estatal o del divismo profesional. En
suma, el teatro independiente —gran nucleo de creatividad del teatro argentino- propuso una
dinamica moderna sustentada en la asociacion grupal, la horizontalidad interna, la militancia
progresista, el rechazo del mercantilismo, la promocion del teatro-escuela -la escena como
espacio de ilustracion y progreso social que revela la “verdad”- sostenido en la funcion del
artista autoridad, la accesibilidad de la gente al teatro (ya sea por las entradas econdémicas para
el publico, por la apertura del hacer teatro a todo el mundo), la basqueda de conexién con las
tendencias internacionales y el rescate de formas del pasado teatral nacional. Dice Marial que
no es facil saber cuando se generalizo el uso del término “independiente”, pero que fue el
Teatro del Pueblo el primero “que colocd a modo de subtitulo teatro independiente después
de algunos afios de labor, Primer Teatro Independiente en Buenos Aires, decian sus
programas y entradas” (1955: 17). Pero la palabra “independiente” aparece en las
declaraciones de Octavio Palazzolo sobre Teatro Libre (Marial, 1955: 44), en el nombre del
grupo experimental de Anton Bragaglia (Los Independientes), en el citado Articulo 4 del
“Estatuto” del Teatro del Pueblo. Lo cierto es que “fue tan precisa la denominacién dada en
consonancia con los propdsitos que le orientaban, que esta calificacion encontré rapido
asentimiento en el piblico metropolitano”, observa Marial (1955: 17).

José Marial, militante del teatro independiente, analiza pertinentemente el sentido de
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empresario comercial y sus funestas ligazones, se ‘independizaba’ del engranaje de un teatro
subvertido proclamando nuevos fundamentos y nuevas formas” (1955: 17). Por otro, “se
‘independizaba’ con conducta propia de todo compromiso o sujecion especulativa y de la
ambicion publicitaria ejercida en forma tan inescrupulosa por los componentes del comercio
teatral” (17). Finalmente, “se ‘independizaba’ de toda esa retahila de pacotilla que forma la
infra estructura de la industria de la escena comercial” (17).

Paralelamente al proceso de desarrollo del Teatro del Pueblo que hemos sintetizado, van
surgiendo nuevos grupos que diversifican el teatro independiente tanto en los aspectos
particulares de sus concepciones, como en los repertorios. Hasta 1945 aparecen en Buenos
Aires los grupos Teatro Popular José Gonzalez Castillo (originado en 1932 en la Pefia de
Artistas Pacha-Camac, con el nombre de Las Cigarras, tomara el nombre del dramaturgo a
partir de su muerte en 1937), Teatro Juan B. Justo (1935, transformacion de la Agrupacion
socialista ya mencionada), Teatro intimo (1935, surgido en la Pefia del Café Tortoni), La
Cortina (1937), La Mascara (1939), Tinglado Libre Teatro (1939), Teatro IFT (1940, Idisch
Folks Teater, cuyo antecedente es la Asociacion Israelita Argentina Pro Arte desde 1932) y
Teatro Libre Florencio Sanchez (1940), entre los mas activos del periodo. Como ya
sefialamos, el grupo Teatro Proletario, ligado estrechamente al Partido Comunista, no era un
teatro independiente, como explica Marial, “ya que su actividad estaba regida por un
lineamiento politico antes que por una principiologia artistica” (1955: 122). No se ha escrito
hasta hoy una historia completa del teatro independiente, que ponga el acento en la diversidad
interna del “movimiento”, que si bien posee coordenadas en comtn (una de ellas, la funcion
del artista autoridad) es en realidad mucho menos homogéneo de lo que se supone.
Recuérdese, a manera de ejemplo de esa diversidad, el caso de La Cortina, tradicionalmente
incluido por los historiadores entre los teatros independientes, y sin embargo el mismo grupo
sefiala en sus “Estatutos” que se dedica al “teatro experimental” (Dubatti, 2011).

En diciembre de 1938 se realiza la primera exposicion de teatros independientes en la que
participan Teatro del Pueblo, Teatro Juan B. Justo, Teatro intimo de la Pefia y Teatro Popular
José Gonzélez Castillo. Se hace en la sala de Teatro del Pueblo (Corrientes 1530), con gran
convocatoria de publico. La Comisién Organizadora de dicho encuentro, integrada por
representantes de las distintas agrupaciones, redacta un “manifiesto” en el que se afirma que los
cuatro teatros independientes se sienten identificados “en un comun deseo de trabajar por la
dignificacion del arte del teatro, descomercializandolo y elevando su calidad artistica” (Marial,
1955: 111). Sostienen que realizan la muestra para “evidenciar a los indiferentes, a los
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teatro sin explotacion economica” y para favorecer “la proliferacion de teatros independientes”
ya que “el dia que nuestra ciudad cuente con un teatro libre en cada barrio podremos tener la
seguridad se que sera el propio pueblo el que ha de obligar al teatro comercializado a encauzarse
por la senda de la dignidad artistica” (112). En 1945 se creara la FATI (Federacion Argentina de
Teatros Independientes).

Es importante sefialar que ya en 1937 se constata la primera proyeccion latinoamericana del
teatro independiente: en Montevideo se crea el Teatro del Pueblo del Uruguay, que sera a su vez
irradiador, ya que en 1947 se fundara la Federacion Uruguaya de Teatros Independientes (FUTI)
con 5 elencos.

La forma de produccion del teatro independiente, su ética, su concepcién del teatro como
escuela y del teatrista ilustrado, tendran proyecciones hasta nuestros dias, pero también
recibirdn cuestionamientos y rechazos, incluso en los mejores afios del Teatro del Pueblo.
Comienza la discusion sobre si los independientes deben o no profesionalizarse, que se
profundizara en afios siguientes. Como cuenta Barletta, a los setenta afios, entrevistado por la
revista Teatro 70, “Después del estreno de [la pelicula] Los afincaos, en el Broadway [1941],
parte de la compafia tuvo lo que podriamos llamar una crisis de crecimiento y quiso
incorporarse al profesionalismo que pagaba muy bien a sus primeras figuras. Al verse en la
pantalla con tanta seguridad y al igual que los buenos actores, y ademdas en una cosa de
calidad, se pensé que eso tenia que traducirse en dinero™. Por supuesto Barletta enfrentd la
situacion reivindicando los principios fundacionales del teatro independiente: “Yo me opuse.
Dije que no podiamos hacer del Teatro del Pueblo un trampolin para ir al comercio (...)
Entonces muchos de ellos se fueron y no se dieron cuenta de que el ambiente se los iba a
tragar” (Raviolo, 1972: 10).

El teatro independiente se ampliard, preservara ciertos nucleos de sus planteos originales y
abandonara otros (Dubatti, 2012, passim). Cambiara con la historia, pero seguira vivo hasta
hoy, por ejemplo, en la terminologia y los principios de la Ley que fundamenta la creacion y
la actividad del Instituto Nacional del Teatro de Argentina.

Vigencia, crisis y polémica de la funcién en la Postdictadura

Un ejemplo notable de la pervivencia de la funcion del teatrista ilustrado puede hallarse en el
discurso de Griselda Gambaro en la Feria del Libro de Frankfurt en 2010, incluido en su Al
pie de pagina (2011: 123-130). Alli Gambaro trata un tema central: las relaciones entre
literatura, poder y politica. Una lectura detenida de ese discurso, que también vale para sus

ideas sobre el teatro, revela que Gambaro concibe al escritor (al artista, al teatrista) como la



“conciencia” de la sociedad. El escritor es quien ve mas alld, quien sabe mas, y quien desde el
compromiso y la responsabilidad ética, se encarga de ofrecer a los lectores lo que otros
sectores de la sociedad no quiere que vean, o lo que ven y no llegan a comprender. Gambaro
sostiene que el escritor asume el

“doble compromiso de la literatura y de la instancia social. Compromiso que en las
condiciones mas felices de la democracia prolongan autores como Andrés Rivera,
Osvaldo Bayer o Juan Gelman, que en sus obras, sin violentar el origen ni el género,
expresan implicita o explicitamente la conciencia del mundo. Esa conciencia tan
avasallada hoy por los intereses econdmicos cuyo discurso de aparente razonabilidad,
de ajustes implacables, las mayorias padecen, pero no comprenden” (2011: 125).

A través de los ejemplos literarios, Gambaro defiende la funcion del artista ilustrado que con

un sentido de resistencia ella misma encarna. Gambaro disefia la contrafigura del artista

ilustrado en la imagen de un escritor desencantado y banal:

“Muchos escritores creen actualmente que nuestra inoperancia frente al poder significa
inoperancia de la literatura y muchos han renunciado en sus obras a alguna
persecucion de sentido a raiz del desencanto o en nombre de una subjetividad artistica
que los libera de todo compromiso” (126).
Para Gambaro el modelo del escritor ilustrado consiste en conciencia, compromiso,
responsabilidad ética, blasqueda de sentido, y también en la consideracion de la escritura
como poder y de la necesidad de lealtad a la propia escritura, porque en la escritura hay una
“inteligencia” (129). Y el ideal lingliistico, formal, contenidista de esa escritura es la “claridad
inteligible”:
“Quien escribe, acomete una empresa que podria llamar imposible: fijar el mundo en
signos de ficcion linguistica, aun relatando la minima historia, el mas breve poema, y
al mismo tiempo, consciente de la realidad multiple de ese mundo, intenta imponerle
el producto de su poder fragil, la claridad inteligible de la escritura. Al desorden del
mundo, la coherencia de un texto; al caos, la busqueda de sentido o las interrogaciones
sobre su falta” (128).
Lo cierto es que en el teatro contemporaneo, especialmente en el periodo de la Postdictadura,
numerosos teatristas argentinos ya no reivindican para si ni atribuyen a sus colegas un rol de
autoridad ni de “conciencia”, sino por el contrario se asumen infrascientes, desprovistos de
certezas que transmitir a los espectadores, y no se identifican con la funcién de indicarles a
otros el camino a seguir. No suscriben el mandato de Barletta de “ser rectores de su
comportamiento, inspirarlo[s] en el bien, en la justicia, en la generosidad, encendiendo en su
alma un ansia de superacion moral”. Mas bien se definen como generadores de

acontecimientos que incluyen dispositivos poéticos de estimulacién, para que el espectador



produzca su propio pensamiento. Podemos destacar tres ejemplos notables, de generaciones
diferentes, que con variaciones y matices, no se asumen como teatristas ilustrados.

Uno de ellos es el director Ricardo Bartis (Buenos Aires, 1949), quien en su libro Cancha con
niebla (2003) exalta el acontecimiento teatral como campo poético propositivo en si mismo,
pero no rescata su funcion pedagogica de transmision de certezas. Bartis considera que sus
espectaculos encarnan la emergencia de nucleos de sentido relacionados a la sociabilidad
argentina: mitos, relatos, situaciones, imagenes que expresan una cultura nacional presente,
pero también arraigan en una cultura argentina transhistérica, en moldes arquetipicos. Bartis
persigue una cultura-puente entre el pasado, el presente y el futuro histérico argentino. Para
Bartis hay una cultura nacional, un imaginario nacional, un destino y un sentido nacionales,
que deben encarnarse mediumnicamente en el espesor de sentido de sus obras. Juan Domingo
Peron, José de San Martin, el imaginario del tango, el universo de Roberto Arlt y Armando
Discépolo, los relatos del fracaso y de la pérdida, el pattern del padre muerto y de la orfandad,
el motivo de la traicion y del deseo de una politica regresan una y otra vez a sus espectaculos
con variaciones. Pero Bartis inscribe esa zona de sentido oblicua e intermitentemente, como
“golpes a la conciencia” del espectador, buscando “un filo raro entre el grotesco y el absurdo
mas atorrante” (2003: 62). Lo que da unidad a sus espectaculos no es el sentido, ni el relato ni
el tema, sino la méaquina de teatralidad, la produccion de acontecimiento. Bartis piensa sus
espectaculos como sinfonias, estructuras ritmicas, que ademas, intermitentemente, producen
sentido. Postales argentinas (1988) fue el notable resultado de la larga investigacion del
director con un equipo integrado por los actores Pompeyo Audivert y Maria José Gabin, el
musico-actor Carlos Viggiano, Alfredo Ramos, Andrés Barragan y Elena Berro. “Lo
verdaderamente singular de Postales, si lo habia, era la decidida busqueda en lo actoral de un
lenguaje renovador, vital, poco solemne. Actuacion” (2003: 61). “Postales argentinas es una
conferencia teatralizada que dan descendientes de emigrados argentinos en Europa dentro de
trescientos afos. La Argentina ha desaparecido de la faz de la Tierra” (2003: 38-39). Bartis
propone una distopia, una utopia negativa, en la que la realidad transcurre en términos
opuestos a los de una sociedad ideal, es decir, en una sociedad no deseada. Imagina un futuro
(de alli la relacion con la “ciencia-ficcion” en el subtitulo), no muy lejano al espectador, en el
afo 2043, en el que se produce la muerte de la Argentina, simbolizada en el suicidio de
Héctor Girardi y en una ciudad desolada: “...atravieso un Buenos Aires que emite sus ultimos
estertores. En las esquinas, las fogatas de los sobrevivientes iluminan los esqueletos rancios
de mis vecinos de antafio” (2003: 43); “El edificio [del Correo] estd vacio y hace un lustro

que nadie retira cartas...” (46); “;jQué hermosa estd Buenos Aires! jNegra! jNegra y brillante



como un presagio de la muerte!” (61). Hacia el afio 2300, en un pais europeo, una actriz de la
compafiia de “trovadores del futuro” que ofrece el ciclo de conferencias teatralizadas
“Postales Argentinas”, explica a los espectadores que “en el afio 2043 fueron encontrados en
el lecho seco del Rio de la Plata los manuscritos que nos permiten reconstruir hoy la vida de
Héctor Girardi y su pasion por escribir. Pasion trunca, por cierto. Al igual que el pais al que
pertenecio Girardi, estos textos son sélo una coleccion de fragmentos y residuos defectuosos,
pese a lo cual poseen una importancia inmensa en la medida en que permiten recuperar para
nuestros estudios las costumbres de este pais borrado ya de la faz de la tierra” (42-43). En
1988, a cinco afios de la restitucion de las estructuras democréticas tras la dictadura méas
sangrienta y monstruosa, Bartis imagina la muerte de la Argentina. Metaforiza la
desintegracién y desaparicion del pais, como puesta en evidencia de las consecuencias del
horror de la dictadura. Después de la dictadura, la Argentina ya no se recuperara del
genocidio. En el titulo de la obra ya esta inscripto el “post”: “Postales argentinas” es ‘“Post-
Argentina”. Contra el optimismo de la “Primavera democratica” y el lema alfonsinista de
“Cien afos de democracia”, Bartis imagina una Buenos Aires “devastada” (43). “Buenos
Aires a fines de los ochenta ya se hundia definitivamente”, afirma (43). Metéfora reveladora,
Héctor Girardi asume su “destino tragico” (Escena VII, 59). ;Como representar, coémo
producir metaforas en el teatro argentino cuando el horror de “la realidad es infinitamente
superior a su capacidad de simbolizacion” (62)? Héctor Girardi es “un oscuro empleado de
Correos” (42) cuya pasion es la escritura; posee el deseo de escribir, y pesa sobre él el
mandato paterno de hacerlo (“Todo parece recordarme una ley de la sangre: debes escribir”,
43). Sin embargo, no puede escribir. Después del horror, la escritura es imposible. Busca
inspiracion y recurre a varios métodos (a través de la relacion con su Madre y con su amada
Pamela Watson), pero es en vano. Su funcion, frente al derrumbe final y el “apocalipsis” (45),
seria convertirse en “el unico testigo sobreviviente” (45), en el que se atesoraria la historia y
la experiencia del pais: “Si no escribes, tu padre se disolvera en las tinieblas del olvido™ (46).
Pero Girardi esta vacio, “arido como estos barrios que se mueren” (50), en su escritura
aparecen solo citas desarticuladas y fragmentarias de textos de otros, cuyo Unico sentido
radica en la constatacion de lo ya irrecuperable. La escritura es otro sintoma de la muerte que
todo lo devora. En “la ciudad agonizante” (51), Girardi ya no puede ni siquiera balbucear su
propia escritura, solo le queda repetir mecanicamente fragmentos, jirones, ruinas de textos del
pasado, “un conjunto de pedazos, desechos, basura, residuos de la memoria” (2003: 37).
“Todos son despojos, desechos de la jactancia humana, hundidos en las fosforescente negrura

de la noche” (54). La relacion de Girardi con las “citas” involuntarias y vaciadas de sentido y



la Escena VI, en la que escucha los reproches de Pamela, evocan Stefano de Armando
Discépolo. Como Girardi, Stefano intenta componer y brota mdsica de otros. Pero en
comparacion con la tragicidad terminal de Postales argentinas, la pieza de 1928 se nos
presenta hasta esperanzada. Postales argentinas habla de la muerte de la Argentina para
pensar el pais como consecuencia de la dictadura pero también para generar un nuevo gesto
de autoafirmacion de la Argentina como comunidad de sentido y destino. Hablar de la muerte
se transforma, politicamente, en un mecanismo catartico de exorcismo o conjuro. La vision de
la muerte permite calibrar la verdadera potencia de la nueva vida. Y de la futura. La obsesion
por la muerte de la Argentina regresa en las creaciones posteriores de Bartis, bajo otras
formas: el lector podra encontrarla en Hamlet o la guerra de los teatros, El corte, EI pecado
que no se puede nombrar, y especialmente en Donde méas duele, De mal en peor, La pesca y
El box.

Otro exponente de la crisis del teatrista ilustrado es Javier Daulte (Buenos Aires, 1962), quien
ha expuesto minuciosa y ldcidamente sus ideas al respecto en el ensayo “Juego y
compromiso” (2010: 119-139), cuyas tres partes (“La verdad”, “La responsabilidad”, “La
libertad”) fueron escritas entre mediados de 2001 y finales de 2003. La poética explicita que
Daulte enuncia en estos textos se ve ratificada en un ensayo posterior: “Batman versus
Hamlet. El argumento al servicio del procedimiento y el contenido como sorpresa” (2012: 64-
86). Remitimos a estas paginas de Daulte como manifestacion argumentada y contundente de
la crisis del teatrista ilustrado, expresada bajo la forma de una poética explicita. Un claro
ejemplo de esta concepcion es su espectaculo ¢Estas ahi?, cuyas claves hemos analizado en
otra ocasion (Dubatti, 2005: 179-198).

Finalmente destaquemos la posicion de Rafael Spregelburd (Buenos Aires, 1970) frente al
tema. ElI mismo Spregelburd ha teorizado sobre los principales procedimientos que, a su
juicio, animan su teatro: la huida del simbolo, la imaginacion técnica, la multiplicacion de
sentido, el atentado linguistico como atentado al paradigma causa-efecto, la fuga del lenguaje,
la desolemnizacion del objeto, el procedimiento reflectaférico, la discusion del teatro como
produccién burguesa (2001: 111-125). Pero no toda su produccién tiene el mismo registro.
Iniciada en 1990, su obra ha devenido de una dramaturgia metalinguistica (muy al estilo
“posmoderno”) a la indagacion de la sintaxis de lo real y la mirada critica satirica sobre la
realidad social argentina y global. En una temprana entrevista publicada en Clarin el 17 de
noviembre de 1995, Spregelburd (25 afios de edad) contesta a las siguientes consignas:
“Lema: Cuestionar la tradicion. Los jovenes no tenemos la culpa de que el tipico teatro

argentino, costumbrista, alegorico y prestigioso, agonice mientras el publico se acostumbra a



participar con su aburrimiento. El principio del placer: ;Quién dijo que ir al teatro es
placentero? El teatro es conflicto y contradiccion, no deberia ser tranquilizador como la
television. El principio de la realidad: El mejor teatro es el que se refiere a la realidad en
general y no a la actualidad periodistica en particular” (Si. Suplemento Joven, Seccion
“Ultima Generacion”, 7).

En esta primera linea de su teatro, que hace estallar el concepto naturalizado de realidad
social-material (y con él el teatro argentino realista) por la via indagatoria del lenguaje, se
integran sus obras Destino de dos cosas o de tres (1990), Cucha de almas (1992), Remanente
de invierno (1992), Estafeta (1993), Moratoria (1993), La tiniebla (1993), Dos personas
diferentes dicen hace buen tiempo (1994, version libre de textos de Raymond Carver, en
colaboracion con Andrea Garrote), Canciones alegres de nifios de la patria (1995),
Entretanto las grandes urbes (1995), Varios pares de pies sobre piso de marmol (1996,
version de textos de Harold Pinter, con Gabriela Izcovich y Julia Catald), Raspando la cruz
(1996), Cuadro de asfixia (1996). Spregelburd investiga aqui en la deconstruccion o
desmontaje de estructuras linglisticas, campo de analisis que de alguna manera nunca
abandonara.

Sin embargo, hacia mediados de los noventa, Spregelburd va acentuando en su teatro la
percepcion de otra realidad, no linglistica, que acaso podriamos llamar la realidad de lo “real”
—retomando sus propias palabras- o realidad metafisica, cuya concretizaciéon mas evidente
puede hallarse en la estructura mayor que redne las siete piezas de su monumental Heptalogia
de Hieronymus Bosch: La inapetencia (I, 1996), La extravagancia (Il, 1997), La modestia
(11, 1999), La estupidez (IV, 2001), El panico (V, 2002), La paranoia (VI, 2007) y La
terquedad (VII, estrenada en Alemania en 2008, todavia no escenificada en la Argentina).
Spregelburd comienza a perseguir ya no la deconstruccion de lenguajes sino la sintaxis de lo
real, es decir, las grandes matrices abstractas que constituyen la base, el principio de esa
realidad “real”, en oposicion a una realidad humana hecha de lenguaje. Siguiendo a Del Estal,
Spregelburd afirma que “el lenguaje no es lo que se dice del mundo, mas bien es al revés: lo
real es la resistencia de las cosas a lo que se dice de ellas. Es inevitable y escalofriante
imaginar esa corrida activa de las cosas, esa militancia empedernida por fugarse del lenguaje”
(contratapa al libro de Eduardo Del Estal, La ilusién Optica). Ya no se trata de elaborar
metalenguajes sino de escenificar la “fuga” de lo real otro entre las redes del lenguaje.

En los dltimos afios Spregeburd ha ido ahondando una tercera orientacion de su teatro: la
socio-politica, con un profundo impacto comico, satirico y polémico. Nos referimos a sus

obras Un momento argentino (2001), Bizarra. Una saga argentina (2003, pieza ciclépea en



diez “capitulos”), Bloqueo (2007), Acassuso (2007-2008, éxito de publico sobre un tema
conmovedor: la degradacion de la escuela publica argentina enfocada desde la sala de
profesores), Apatrida (2010), Todo (2010). La edicién de Bizarra (2008) permite calibrar esta
ultima modalidad spregelburdiana. En Bizarra, que retoma la poética de la telenovela en diez
entregas teatrales semanales, no se salva nada ni nadie, no hay personaje positivo ni moraleja
bienpensante. Como Acassuso, Bizarra arrasa, pulveriza todos los discursos sociales para
construir la metafora de un pais impresentable, degradado, insostenible, con formato de
telenovela, que se parece mucho a la Argentina. Demolidos por la critica todos los discursos,
el espectador llega a través de la risa a un sentimiento de carencia y de sustitucion —porque
todo lo que se cuestiona en la obra ha tomado el lugar de lo otro posible y ausente- y es
invitado a imaginar el otro pais que desearia, deberia, podria tener. En éste, su ultimo teatro,
Spregelburd pone en préactica una nueva modalidad politica de la satira, variante de la distopia
0 utopia negativa, que denuncia una realidad degradada y, aniquilandola simbdlicamente,
permite ver que esa realidad ha sustituido a otra posible que no conocemos y deberiamos
empezar a sofiar. Es el teatro del grado cero de la utopia, a partir del que empezar a imaginar
otra vez: Spregelburd no dice como debemos pensar, solo invita a pensar nuevamente porque
es indispensable. La operacion politica y poética puede sintetizarse: demolicion, sustitucién y
vacancia, llamado por efecto de carencia o ausencia a imaginar o concebir la utopia de un pais
otro, de un mundo mejor. Como en Acassuso: si esto es lo que ha llegado a ser la escuela
publica argentina y no nos gusta, entonces pensemos, ¢;qué y como deberia ser? Con esta
suerte de farsatira sin personajes positivos ni referentes de autoridad, en su vertiente politica
el teatro de Spregelburd incorpora un nuevo capitulo a la historia del teatro de izquierda en la
Argentina. No un teatro izquierdista de partido, sino de radical cuestionamiento critico y
fundacion de un horizonte utdpico. En la mencionada edicién de Bizarra se incluye una
“conversacion” entre Spregelburd y Daulte que ilumina en muchos aspectos la crisis del
teatrista ilustrado a la que hacemos referencia (2008: 515-529).

En esta encrucijada hay que comprender la discusion entre Griselda Gambaro y Rafael
Spregelburd en la revista N del diario Clarin en mayo de 2007. Véanse las notas de Gambaro
y Spregelburd, respectivamente, en la revista N del 5y 12 de mayo de 2007, asi como los
textos de otros autores generadores a posteriori por la polémica (en la que nos toco participar
tempranamente, en la misma edicion de la revista N del 12 de mayo de 2007). Por extension,
también se cuestiona hoy en la Argentina la capacidad pedagdgica del teatro. El joven
dramaturgo y director Matias Feldman (Buenos Aires, 1977) reflexion6 sobre su obra Hacia

donde caen las cosas (2011) cuando lo entrevistamos en la Escuela de Espectadores de



Buenos Aires: “Hacemos un teatro de avanzada politica para la clase media que lo aplaude y
esa misma clase media después vota a Mauricio Macri®”. Sin duda la crisis del teatrista

ilustrado es hoy un eje central para leer el teatro argentino contemporaneo.
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